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El libro digital “Formacion interdisciplinar para el sector cultural” es el tercer volu-
men de los textos elaborados para la Maestria en Gestién Cultural, modalidad en
linea. Consta de tres asignaturas pertenecientes al segqundo semestre: Patrimonio
cultural y accesibilidad, Comunicacién y mediacién cultural, y Gestion de las artes
escénicas y visuales.

Este trabajo es coordinado por docentes que, desde sus experiencias de docencia,
investigacion y de gestion educativa, buscan cualificar profesionalmente a artistas,
trabajadores y gestores culturales en Ecuador y a nivel regional.

Es un material de consulta para estudiantes que se suman a otros recursos que los
docentes suben al Ambiente Virtual de Aprendizaje Cooperativo (AVAC), que facili-
ta los procesos de ensefianza-aprendizaje de cada una de las asignaturas.

Estos recursos didacticos se han convertido en pioneros para las Maestrias en
modalidad en linea de la Universidad Politécnica Salesiana. Forman parte de la
Coleccion "Aula Universitaria” disenada para los Programas de Posgrados.
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Presentacion

Vicerrector General de la Universidad Politécnica Salesiana

onemos a consideracion una serie de documentos trabajados por los docentes de la

Maestria en Gestion Cultural; esperamos que los lectores consideren este proyecto di-
dactico con el mismo fin para el cual se lo proyecto, y que radica en ofrecer una mirada sintética
del entramado cultural.

Si bien la capacidad de expresion del arte y la cultura nos imposibilita materialmente des-
cribirla en toda su extension, los capitulos constitutivos de esta obra sugieren pistas para que,
en el afan de un buen aprendiente, estas pocas lineas se conviertan en anzuelos de nuestro ser
deseoso de convertirse en un gestor cultural.

Como todo recurso didéctico, este texto digital, sera a posterior revisado por sus propios
autores en razon que los conceptos plasmados se veran nutridos por las experiencias fecundas
que se desarrollan a nivel dulico y por el trabajo de campo que se privilegia en el programa de
posgrado.

Cuatro son los tomos secuenciales que conforman el proyecto, este es el tercero de ellos, y
se podria decir, sin mayores dudas, que ninguno tendra por si solo una suerte de utilidad sin los
demas; es que el aprendizaje se desarrolla en un proceso dialéctico y dialdgico.



Fernando Pesdntez Avilés

Paso a explicarlo de la siguiente forma: La secuencialidad del texto digital permite que los
aportes de los diversos docentes en sus disciplinas faculten el razonamiento y la argumentacion,
en ese sentido, los elementos que nutriran la accidén profesional del gestor cultural emergeran de
la confrontacion de ideas que sin necesariamente estar en conflicto se representan por si mismo
desde las posturas propias de cada espacio del arte y la cultura, en este caso plasmado por sus
docentes y catedras; por ello, la dialéctica es muy propia de los estudios de las ciencias sociales y
aplica plenamente a la cultura.

Sobre lo dialdgico, como forma de comunicacién confluye plenamente con el aporte pro-
fesional de los gestores culturales, en razén que toda escena, todo acto y todo actor trata desde
su arte de expresar al mundo miles de ideas, y éstas no solo han de quedar en fase de despliegue
desde el emisor, sino que, deben situarse en el hondo sentir del espectador como receptor de
dicho arte. Por ello, los textos también se piensan desde un enfoque que les convierte en recursos
de gran valor educomunicacional.

Serd un privilegio leer los capitulos de este tercer libro digital, y es que hay algunas pautas
educacionales interesantes que se rescatan, por decir en el primero, ahi se da espacio para el
tema de accesibilidad, y es que el arte y la cultura nos es util mientras esté presente la persona, y
en mucho hemos olvidado que la ciencia, el arte y la cultura también les son propias a los neu-
rodiversos. La dimension educativa de la cultura es otro tema muy provocador y es que sitta al
objeto de aprendizaje “el arte y la cultura” a la vez como recurso y como contenido, tema poco
apreciado y explorado desde los sabedores curriculares.

Finalmente, como toda obra humana, el arte es también proclive de capitalizarse por lo
que se sugiere un bien entender del capitalismo cultural que esta muy de la mano del neolibe-
ralismo cultural, en donde el peso del comercio y lo transaccional supera la intension artistica.
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Antecedentes

La Universidad Politécnica Salesiana, fundada el 05 de agosto de 1994, es una institu-
cion de educacion superior humanistica y politécnica, de inspiracion cristiana, ca-
racter catolico y carisma salesiano. Sus destinatarios son los jovenes de los grupos de menores
ingresos, y fiel a su misién busca formar “ciudadanos honestos y buenos cristianos”, con exce-
lencia académica y humana, con capacidades investigativas e innovadoras que contribuyan al
desarrollo sostenible local y nacional (Universidad Politécnica Salesiana, 2023). Trabaja para ser
una institucion de educacion superior referente en la busqueda de la verdad, el desarrollo de la
cultura, y la promocion de la investigacion cientifica y tecnolodgica; es reconocida socialmente
por su excelencia académica, produccion cientifica, responsabilidad social universitaria y por su
capacidad de incidir en la innovacion, la intercultural y el desarrollo.

A través de sus funciones primordiales: Docencia, Investigacion y Vinculacion con la So-
ciedad; la Universidad Politécnica Salesiana busca fortalecer el desarrollo del pais y mejorar la
calidad de vida de sus habitantes. En sus cerca de 29 afios de funcionamiento ha formado a cien-
tos de profesionales en grado y posgrado, gestando un posicionamiento en el territorio ecuato-
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riano con un estilo de trabajo que es reconocido por la comunidad académica y la sociedad en
su conjunto, cuyos rasgos caracteristicos son las relaciones interpersonales de cercania basada
en el respeto y la confianza, la centralidad de su accién en el educando y su fuerte compromiso
social (Garzoén, 2021).

Desde su creacién, la Universidad Politécnica Salesiana, opt6 por Carreras en el Area de las
Ciencias Humanas y Sociales, de manera particular en la sede Quito y en su sede Matriz Cuenca.
En consonancia con lo que pasaba en el contexto internacional con respecto a la formacién de
una nueva profesion llamada gestion cultural (Martinell, 1998, 2001, 2009; Bayardo, 2002; Ber-
nardez Lopez, 2003; De Ledn, 2005; Ramirez Mejia, 2007; Colombres, 2009; Cunha, 209; Gutié-
rrez, 2010; Roman, 2011; Mariscal Orozco, 2011, 2014; Yanez, 2014; Bustamante, 2014; Guerra,
2018, 2020); y en el contexto ecuatoriano (Astudillo, 1998; Saltos, 2012, 2019; Casa de la Cultura
Ecuatoriana, 2011, 2016; Universidad de Cuenca, 2014; De la Vega, 2016; Universidad de las
Artes, 2017, 2021) o (Escandon, 2021), la Universidad Politécnica Salesiana apost6 por la profe-
sionalizacion de los gestores y trabajadores de la cultura a través de su pionera Carrera de Artes
de la Imagen con la titulacidon de Licenciatura en Administracién Cultural (Garzoén, 2022)". Esta
Carrera tuvo una sola promocion entre el afio 1997 y 2001 danto los titulos intermedios de Guia
de Museos y de Promotor Cultural. Entre los aios 2004 y 2005, la universidad ofert6 la Maestria
en Antropologia y Cultura graduando un total de 16 profesionales.

En el afio 2014, La Universidad Politécnica Salesiana disefia una propuesta de Posgrado
con el nombre de “Maestria en Gestion Cultural y Patrimonial” o “Maestria en Gestion Cultural
y del Patrimonio”. Entre los afios 2015 y 2016, la Comision encargada de este Proyecto realizd
los ajustes que demandaban el Reglamento de Régimen Académico (RRA) y sus formatos res-
pectivos con la nomenclatura final de Maestria en Gestion Cultural. La propuesta fue enviada
al CES el 20 de julio de 2017, recibid las observaciones respetivas por parte de la SENESCYT, el

1 Un estudio detallado de la oferta de la Universidad Politécnica Salesiana en el campo de la gestion cultural se
puede consultar en: Garzén, B. (2022). Gestion cultural: una disciplina en construcciéon y consolidacién en
Cuenca, Ecuador. En Todas las voces, libro Bicentenario, tomo II (pp. 229-243). Direccion de Cultura del Muni-
cipio de Cuenca.
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CES y los Revisor externos. Se enviaron las modificaciones solicitadas entre los meses de agosto
del afio 2017 y febrero del afio 2018.

El Programa de Maestria en Gestiéon Cultural fue aprobado en mayo del afio 2018 con la
Resolucion del CES: RPC-SE-04-No0.021-2018. En octubre del mismo afio la Maestria inicia la
primera cohorte en las sedes Cuenca y Quito, con una duracién de dos afos. La misma Comi-
sion gestora del proyecto y de acuerdo con las posibilidades que permitia el Nuevo Reglamento
del Régimen Académico, el en afio 2019 se realiz6 un reajuste al programa que tendria una
duracion de un afo. Se aprobd el reajuste con Resolucion: No 122-06-2019-06-07. Con la pro-
puesta reajustada, la Maestria tuvo dos cohortes ofertadas y abiertas en sus sedes Cuenca, Quito
y Guayaquil.

Tabla 1
Matriculados en la Maestria en Gestién Cultural - UPS

Primera cohorte 23 15 - 38
Segunda cohorte 15 16 09 40
Tercera cohorte 05 07 05 17
TOTAL 43 38 14 95

Fuente: Autor

En la primera cohorte ofertada en las sedes Cuenca y Quito, se matricularon un total de 38
estudiantes. Para la segunda cohorte que se oferté en las tres sedes: Cuenca, Quito y Guayaquil, se
cont6 con un total de 40 matriculados. Mientras que en la tercera y ultima cohorte presencial, el
numero de matriculados en las tres sedes fue de 17 estudiantes. En estas tres cohortes, la institucién
ha formado a cerca de un centenar de artistas, trabajadores y gestores culturales a nivel nacional.
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Tabla 2
Graduados en la Maestria en Gestién Cultural — UPS

Primera cohorte 19 13 - 32
Segunda cohorte 13 15 08 36
Tercera cohorte 05 06 05 16
TOTAL 37 34 13 84

Fuente: Autor

A la cohorte de este analisis, la Maestria en Gestion Cultural, ha graduado a un total de 84
profesionales con grado de Magister en Gestion Cultural, siendo la segunda cohorte la de mas
alto porcentaje de matricula y graduacidon. A continuacidn, se presenta la nueva Propuesta del
Programa que tiene como caracteristica central, su oferta en linea.

Estructura del Maestria en Gestién Cultural

La primera cohorte de la Maestria en Gestion Cultural abierta para ser ofertada en sus tres
sedes fue creada con una duracion de 2162 horas repartidas en 4 periodos académicos. Cada
periodo académico comprendia un conjunto de asignaturas que se desarrollaban bajo un esque-
ma modular. A las 2162 horas le corresponden 22 asignaturas incluyendo aquellas destinadas a
la elaboracion del Trabajo de Titulacion.

La segunda y tercera cohorte del Programa y atendiendo al Nuevo Reglamento de Ré-
gimen Académico se ofertd entre los afos 2019 y 2022 sufriendo modificaciones en algunos
aspectos en cuanto a la temporalidad y carga horaria. En sintesis, el Programa se encasillé como
una Maestria Académica (MA) con Trayectoria Profesional (TP) y su carga horaria pasé de 2162
a 1440 horas (30 créditos) repartidas en 2 periodos académicos de 24 semanas cada uno. Con
esta nueva carga horaria el plan de estudios se condenso en 12 asignaturas con una duracion de
120 horas repartidas en tres componentes: aprendizaje en contacto con el docente, aprendizaje
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practico/experimental, y aprendizaje auténomo. La Unidad de Titulacién se modificé de 440 a
240 horas (5 créditos). Esta unidad estara comprendida por dos asignaturas, repartidas una en
cada periodo académico.

En el afio 2021, la Universidad Politécnica Salesiana disefia la Maestria en Gestion Cultu-
ral modalidad en linea, teniendo como base la experiencia acumulada en las tres cohortes ante-
riores y con el afan de responder a la demanda de gestores y trabajadores de la cultura que viven
en distintas ciudades y regiones el pais, y para quiénes no seria factible seguir una oferta de for-
macion presencial; y, considerando ademas las consecuencias que la pandemia de la Covid-19
evidenci6 en este debilitado sector (Cardoso, 2021), desde el Vicerrectorado de Posgrados, la
universidad realiza una apuesta por formar profesionales utilizando la tecnologia de informa-
cién y comunicacion de vanguardia (De Santis, Rodas, Jara & Verdugo, 2021), (Loyola, 2021).

La Maestria en Gestion Cultural consta de dos periodos académicos ordinarios. En el
primer periodo académico se estudian tres asignaturas de la Unidad de formacién disciplinar
avanzada, dos de la Unidad de investigacion y una en la Unidad de titulaciéon que, proporciona-
ran a los estudiantes la adquisicion de los elementos tedricos, metodologicos y epistemoldgicos
necesarios e indispensables para la gestion cultural. En el segundo periodo académico se pro-
fundiza el conocimiento de la gestion de las distintas dreas que contempla esta disciplina: tres
asignaturas de la Unidad de formacién disciplinar avanzada, dos de la Unidad de investigacion
y una de la Unidad de titulacion. Las asignaturas de la unidad de titulacidn, distribuidas en el
primer y segundo periodo académico, permitira a los estudiantes desarrollar sus trabajos de
titulacién, de acuerdo con las modalidades contempladas en el programa y con el seguimiento y
acompanamiento de los respectivos docentes-tutores

Consideramos que la formacidn que ofrece esta Maestria Académica con Trayectoria Pro-
fesional es pertinente a la necesidad identificada de formacidn profesional a nivel nacional en el
area y campo especifico del sector cultural. El macro, meso y micro curriculo; la modalidad y los
tiempos asumidos; el personal académico y administrativo; y, los recursos de infraestructura e
infoestructura a utilizarse responde a esta escasez e intermitente oferta que ha existido:
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se constata que la oferta de formacién profesional reglamentada tanto en grado como en posgrado
ha sido escasa e intermitente a nivel local y nacional. La mayoria de los programas y sus moda-
lidades de estudio siguen respondiendo a contextos prepandémicos que no favorecen el acceso,
permanencia y promocion. Falta un trabajo coordinado y mancomunado con las instituciones pu-
blicas que definen las politicas, competencias y atribuciones del Estado y al mismo tiempo deben
garantizar el ejercicio pleno de los derechos culturales de la ciudadania. Una apuesta continua a la
formacion y cualificacion profesional de todos los actores involucrados deberia ser la apuesta de
cada una de las instituciones y organizaciones culturales. (Garzon, 2022, p. 241)

La oferta de la Universidad Politécnica Salesiana responde adecuadamente al objeto de estu-
dio, el perfil de ingreso y egreso, estructura curricular, titulacién, idoneidad del personal docente,
las lineas de investigacion y la respectiva vinculacién con la sociedad. Da cuenta ademas de la ne-
cesidad detectada de profesionales que requieren formarse y profesionalizarse mediante estudios
de cuarto nivel, es pertinente por la apuesta que realiza para cualificar a profesionales que ya se
encuentran laborando en alguna de las areas del sector, como también para jovenes profesionales
que terminan sus estudios de tercer nivel en areas afines a la cultura y el patrimonio.

La estructura de la Maestria en Gestion Cultural se centra en aspectos humanos, legales
y normativos, demostrando una coherencia entre las competencias profesionales y el perfil de
egreso del programa, pues pretende contribuir a la a formacién de profesionales con un alto
nivel de conocimientos tedricos, metodologicos y practicos; a través de un recorrido académico
por las teorias de la cultura, el patrimonio, la legislacion cultural, gestion de las diversas areas
artisticas y el manejo de nuevas tecnologia, para que favorezcan la planificacién, ejecucion, pro-
mocién y evaluacion de la gestion cultural. Podran estudiar esta Maestria profesionales naciona-
les o extranjeros con titulo universitario de tercer nivel de grado, preferentemente en los campos
especificos de: Ciencias Sociales y del Comportamiento Humano, Humanidades; y Derecho;
interesados en mejorar sus capacidades para la profesion, investigacion o la docencia, en los
campos de la gestion cultural.

El Posgrado pretende alcanzar los mejores resultados de aprendizaje y competencias re-
lacionados con la aplicaciéon de metodologias, métodos, modelos, protocolos, procesos y pro-
cedimientos de caracter profesional e investigativo, necesarios para el desempefio profesional
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de sus estudiantes y graduados. Su estructura curricular garantizara la coherencia entre el perfil
de ingreso, los contenidos minimos, los resultados de aprendizaje, la relacién entre asignaturas,
lineas de investigacion, las competencias en el manejo avanzado de enfoques tedrico-metodo-
légicos de investigacion y el perfil de egreso. A través de sus opciones de opciones de titulacion
se organiza y coordina los procesos a seguir en la Maestria, posibilitando que el estudiante, en
su proceso de formacion e investigacion, encuentre la pertinencia y coherencia necesaria para
fortalecer los conocimientos teéricos, metodoldgicos y practicos, para que favorezcan la planifi-
cacion, ejecucion, promocion y evaluacion de la gestion cultural.

El Programa platea abordar a lo largo de su recorrido académico, los siguientes problemas
y aportar con el disefio de algunas alternativas y soluciones: Promover la democratizaciéon del
disfrute del tiempo y del espacio publico para la construccion de relaciones sociales solidarias
entre diversos; Preservar, valorar, fomentar y resignificar las diversas memorias colectivas e in-
dividuales y democratizar su acceso y difusion; Impulsar los procesos de creacion cultural en
todas sus formas, lenguajes y expresiones, tanto de individuos como de colectividades diversas;
Promover las industrias y los emprendimientos culturales y creativos, asi como su aporte a la
transformacion de la matriz productiva; Garantizar a la poblacion el ejercicio del derecho a la
comunicacidn libre, intercultural, incluyente, responsable, diversa y participativa; y Promover la
interculturalidad y la politica cultural de manera transversal en todos los sectores.

La Maestria en Gestion Cultural, cuenta con una planta docente altamente calificada, con
procesos solidos de formacién en de tercer y cuarto nivel en dreas afines a cada asignatura, ex-
periencia profesional y capacitacion para especifica para educacion en linea. El Programa tiene
varios ambientes de aprendizaje relacionados a la docencia, investigacion y vinculacion con la co-
lectividad. Cuenta con una infraestructura e infoestructura de ambientes oportunamente dotados
con entornos amigables para desarrollar procesos de aprendizaje e investigacion educativa, sopor-
tados con una biblioteca virtual con recursos actualizados en diversas areas asociadas a la tematica
del programa. La Maestria se apoya en un ambiente de aprendizaje virtual a través de la plataforma
del Ambiente Virtual de Aprendizaje Cooperativo (AVAC) que brinda al estudiante de posgrado
un canal de interaccion en tiempo real y diferido con sus docentes y/o compaiieros.
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Tabla 3
Matriculados en la Maestria en Gestién Cultural modalidad en linea

Primera cohorte 17 17

TOTAL 17 17

Fuente: Autor

Recursos didacticos

El aprendizaje practico-experimental se soportado con moédulos, guias de aprendizaje
y equipos virtuales que facilitan los procesos de aprendizaje auténomo, de investigacion y de
experimentacion en el ambito profesional. El componente de aprendizaje en contacto con el
docente contara con la plataforma de videoconferencia Zoom, la cual brindara las prestaciones
suficientes. Precisamente uno de los recursos que el Posgrado pone a disposicion de sus estu-
diantes son estos mddulos en formatos libros digitales que han sido trabajados por cada uno de
los docentes para el desarrollo de sus respectivas asignaturas.

Este material responde ademas a las lineas de investigacion propuestas por los tres grupos
de Investigacion involucrados directamente con la Maestria: Grupo de Investigacién en Desa-
rrollo Local - GIDLO, Grupo de Investigacion en Estudios de la Cultura - GIEC y Grupo de
Investigaciéon Gamelab UPS. La Universidad cuenta ademas con mas sesenta grupos de investi-
gacion a nivel nacional que a través de sus Lineas y Proyectos de Investigacion, podran apoyar
al desarrollo de los Trabajos de Titulaciéon que dependiendo de la tematica e interés tanto insti-
tucional como personal de cada estudiante.

La Maestria en Gestion Cultural pone a consideracion de sus estudiantes estos cuatro libros
digitales, coordinados por los profesores; Blas Garzon-Vera, Laura Falceri y Angel Torres-Toukou-
midis, que estan estructurados de la siguiente manera. Un primer tomo con prélogo de Juan Car-
denas Tapia, sdb, Rector de la Universidad Politécnica Salesiana y dividido en cuatro capitulos:
Introduccién de Blas Garzén-Vera y Angel Torres-Toukoumidis. Cultura, patrimonio e identidad
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de Luz Marina Castillo Astudillo y Blas Garzén-Vera. Politicas culturales y legislacion cultural de
Maria Fernanda Lépez Jaramillo y Trabajo de Titulacién I de Angel Torres-Toukoumidis.

El segundo tomo con prélogo de Diego Penaloza Rivera, Vicerrector de Posgrados de la
Universidad Politécnica Salesiana, Introduccién a cargo de Blas Garzon-Vera y Laura Falceri y
las asignaturas: Gestion y economia de la cultura de Pablo Cardoso Teran, Gestion de proyectos
culturales de Ramiro Endara Martinez, Nuevas tecnologias en espacios expositivos de David Ruiz
Torres y Juan Carlos Fernandez Catalan.

El tercer tomo tendra la presentacion de Fernando Pesantez Avilés, Vicerrector General de
la Universidad Politécnica Salesiana, Introduccion por Blas Garzon-Vera y Laura Falceri y los capi-
tulos: Gestion de las artes escénicas y visuales por Benjamin Cortés Tapia y Hernan Pacurucu Car-
denas, Patrimonio cultural y accesibilidad a cargo de Laura Falceri y Harold Munster de la Rosa y
Comunicacion y mediacion cultural por los docentes Blas Garzon-Vera y Paola Martinez Maurillo.

Finalmente, el cuarto tomo contara con la Presentacion de Juan Pablo Salgado, Vicerrector
de Investigacion de la Universidad Politécnica Salesiana, con Introduccién de Blas Garzon-Vera
y Angel Torres Toukoumidis, y los capitulos: Gestién de la industria editorial y audiovisual a
cargo de José Juncosa Blasco y Leonardo Ordénez Alvarez, Industrias culturales e innovacion,
de los autores Diego Zamora Mendieta, Cristina Ortiz Portillo, Paola Carrera Hidalgo, Susana
Vazquez Zambrano, y un analisis: Gestion cultural, una (inter) disciplina en construccion por el
profesor Blas Garzon-Vera.

Presentacion de capitulos

Laura Falceri
Harold Munster de la Rosa

En el primer capitulo, los autores Laura Falceri y Harold Munster de la Rosa presentan la
asignatura Gestion del patrimonio cultural y accesibilidad que tiene como objetivo proporcionar
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al estudiante una idea clara y completa sobre el Patrimonio Cultural, en sus multiples aspectos:
conservacion, restauracion, catalogacion, gestion, valoracion, difusion y accesibilidad. Ademas, se
valorara la importancia social y educativa del patrimonio, y la necesidad de compatibilizar su con-
servacion y su preservacion, con la utilizacion de los bienes patrimoniales como recurso turistico.

Desde un enfoque inclusivo y de garantia de derechos humanos, también se aborda la
conceptualizacion fundamental de la discapacidad, de manera que se cuente con una episteme
que guie el trabajo para la garantia de derechos y oportunidades de accesibilidad en este grupo
de atencion prioritaria al patrimonio cultural del Ecuador. De la misma manera se analizan los
principales aspectos de la accesibilidad y los criterios metodologicos para valorar y fundamentar
buenas practicas de accesibilidad desde diferentes ciencias, como de modelos y planes de acce-
sibilidad patrimonial en personas con discapacidad.

Esta asignatura persigue cuatro resultados de aprendizaje que se resumen: identifica el
patrimonio cultural: material, inmaterial y natural; reconoce las diferentes tipologias de exca-
vaciones arqueoldgicas y las técnicas de identificacién, conservacién y gestion del patrimonio
arqueologico; analiza modelos de gestion cultural del patrimonio inmaterial; analiza modelos
y planes de accesibilidad para personas con discapacidad al patrimonio cultural del Ecuador, a
través de la reflexion critica de realidades y necesidades contextuales.

La primera unidad aborda las nociones claves sobre patrimonio cultural: se analiza el
concepto de patrimonio, los tipos de patrimonio y la relacion entre patrimonio y turismo. La se-
gunda unidad presenta las nociones metodoldgicas basicas de la arqueologia y de la gestion del
patrimonio arqueoldgico; se analizan los conceptos de la arqueologia preventiva, la prospeccién
y la excavacién y se examina la aplicacion de las tecnologias al trabajo de documentacion, con-
servacion y datacion del patrimonio arqueoldgico. La tercera unidad estudia las nociones ele-
mentales sobre el patrimonio cultural inmaterial (PCI); se examinan los modelos y estrategias
de gestion del patrimonio inmaterial. Y finalmente, la cuarta unidad aborda las buenas practicas
como base metodolégica de accesibilidad de personas con discapacidad al patrimonio cultural
ecuatoriano; donde se analizan los criterios metodolégicos para valorar y fundamentar buenas
practicas de accesibilidad desde diferentes ciencias, como de modelos y planes de accesibilidad
patrimonial en este grupo de atencion prioritaria.
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Blas Garzon-Vera
Paola Martinez Murillo

En el segundo capitulo los autores Blas Garzon-Vera y Paola Martinez Murillo presentan
la asignatura Comunicacion y mediacion cultural que tiene como objetivo abordar los diferentes
enfoques teodricos y herramientas metodologicas relacionadas con la comunicacion y la media-
cién cultural. Las dos areas constituyen campos de estudio que se configura en areas de especia-
lizacién, profundizacion y formacién de sujetos criticos en la gestion cultural.

Esta asignatura persigue cuatro resultados de aprendizaje que se resumen: reconoce las
particularidades de la comunicacién cultural, identifica y analiza los modelos de difusién cul-
tural mas utilizados en América Latina y Ecuador; explica la utilizacion de las nuevas tecnolo-
gias en la comunicacién cultural y analiza las estrategias comunicacionales y educativas para la
gestion de publicos; reconoce la relacion entre la educacion y la gestion cultural, y delimita los
elementos conceptuales para la definicion de mediacidn cultural; reconoce a la interculturalidad
como una categoria de analisis y estudio de la mediacion cultural.

En las primeras dos unidades relativas a la comunicaciéon cultural se examinan nuevos
modelos de desarrollo para el sector cultural analizando los complejos entramados del marke-
ting cultural, la incorporacion de nuevas tecnologias como instrumentos de mejora y la puesta
en marcha de estrategias para la formacion de nuevos publicos con dificultades de accesibilidad,
especialmente en el ambito latinoamericano. Acerca de la mediacion cultural, las tltimas dos
unidades, responden a la necesidad de garantizar la dimension educativa/pedagogica en los
actores implicados, resaltando su rol determinante para la transformacién y el desarrollo de la
sociedad. Se busca un espacio de analisis donde los estudiantes desarrollen propuestas haciendo
hincapié en los principales desafios que tiene la cultura para generar procesos de cohesion e
inclusion en el contexto ecuatoriano.

21



Blas Garzén-Vera / Laura Falceri

Benjamin Cortés Tapia
Herndn Pacurucu Cdrdenas

En el tercer capitulo los autores Benjamin Cortés Tapia y Hernan Pacurucu Cardenas
presentan la asignatura Gestion de la artes escénicas y visuales que tiene como objetivo, en las
primeras dos unidades, abordar una revision de los aspectos centrales de la produccion artistica
escénica entendida como una actividad fundamentada en el convivio artista-espectador en el
marco de un contexto social, histérico y geografico determinado, tomando en consideracién
los giros paradigmaticos que en los ultimos decenios han provocado la expansion de la escena.

En la tercera y cuarta unidad se examinan la emergencia, debates y perspectivas criticas en
torno a las artes visuales desde una perspectiva situada en Ecuador y Latinoamérica. La gestion
de las artes visuales es un ambito de gran vitalidad y desarrollo en el campo cultural; se trata de
una esfera expandida que incluye desde las artes clasicas como el dibujo, el grabado, la escultura,
la pintura y la arquitectura, hasta sus emblematicas lo largo del siglo XX como el cine, la fotogra-
fia, el arte digital, el arte urbano, asi como nuevos lenguajes digitales en desarrollo. Comprender
su emergencia, sus condiciones de produccion, sus contenidos, formas y espacios de exhibicién
es de gran importancia en la formacién de gestores culturales en el contexto contemporaneo.

Esta asignatura persigue cuatro resultados de aprendizaje que se resumen: la evolucién
histérica y conceptual de las artes escénicas; identifica estrategias para la gestion y accesibilidad
de las artes escénicas segun las particularidades de cada manifestacion artistica en el contexto
ecuatoriano; conoce los procesos de emergencia historicos y los debates que articulan el campo
de las artes visuales; desarrolla perspectivas criticas y herramientas metodoldgicas para la ges-
tion en el campo de las artes visuales.
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. Breve
* descripcion
del capitulo

En esta primera unidad abordaremos
las nociones claves sobre patrimonio cultural.
Analizaremos el concepto de patrimonio, los
tipos de patrimonio y la relacién entre patri-
monio y turismo.







Objetivo

Identificar el patrimonio cultural: material, inmaterial
y natural.






« El patrimonio
* cultural: material,
iNnMaterial

y natural

El patrimonio cultural en su mas amplio
sentido es a la vez un producto y un proceso
que suministra a las sociedades un capital de re-
cursos que se heredan del pasado, se crean en el
presente y se transmiten a las generaciones futu-
ras para su beneficio. Es importante reconocer
que abarca no sélo el patrimonio material, sino
también el patrimonio natural e inmaterial.

Hoy en dia el patrimonio cultural esta
intrinsecamente ligado a los desafios a los que
se enfrenta toda la humanidad, que van desde
el cambio climatico y los desastres naturales,
a los conflictos entre comunidades, la educa-
cion, la salud, la emigracion, la urbanizacion,
la marginacién o las desigualdades econdmicas.
Por ello se considera que el patrimonio cultural

es “esencial para promover la paz y el desarro-
llo social, ambiental y econémico sostenible”
(UNESCO, 2014).

La nocidén de patrimonio es importante
para la cultura y el desarrollo en cuanto consti-
tuye el “capital cultural” de las sociedades con-
temporaneas. Contribuye a la revalorizacion
continua de las culturas y de las identidades, y
es un vehiculo importante para la transmision
de experiencias, aptitudes y conocimientos
entre las generaciones. Ademas, es fuente de
inspiracion para la creatividad y la innovacién,
que generan los productos culturales contem-
poraneos y futuros. El patrimonio cultural en-
cierra el potencial de promover el acceso a la
diversidad cultural y su disfrute.
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Puede también enriquecer el capital social conformando un sentido de pertenencia, in-
dividual y colectivo, que ayuda a mantener la cohesion social y territorial. Por otra parte, el pa-
trimonio cultural ha adquirido una gran importancia econémica para el sector del turismo en
muchos paises, al mismo tiempo que se generaban nuevos retos para su conservacion.

Una gestion correcta del potencial de desarrollo del patrimonio cultural exige un enfoque
que haga hincapié en la sostenibilidad. A su vez, la sostenibilidad requiere encontrar el justo
equilibrio entre sacar provecho del patrimonio cultural hoy y preservar su “riqueza fragil” para
las generaciones futuras.
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3.1 El concepto de patrimonio
cultural

El concepto de patrimonio abarca una
variada significacion segun el campo tematico
del que se esté ocupando. Segun el Diccionario
de la Real Academia Espanola (2009), la pa-
labra patrimonio vendria de la palabra latina
“patrimonium”. En su acepciéon mds general,
se define como la “hacienda que una persona
ha heredado de sus ascendientes”. El patrimo-
nio debe, de hecho, ser considerado como un
legado que recibimos de nuestros ancestros y
debemos transmitir a las generaciones futuras.

Podemos definir el patrimonio cultural
como “el conjunto de manifestaciones y obje-
tos nacidos de la produccion humana, que una
sociedad ha recibido como herencia histérica, y
que constituyen elementos significativos de su
identidad como pueblo” (Llull, 2005).

Tales manifestaciones y objetos constitu-
yen testimonios importantes del progreso de
la civilizacion y ejercen una funcién modélica
o referencial para toda la sociedad, de ahi su
consideracién como bienes culturales.

Segun Prats (1998) el patrimonio es una
construccion social moderna y no se trata de un
fendmeno social universal ya que no se produce
en todas las sociedades, ni en todas las épocas.

El patrimonio cultural; material,
inmaterial y natural

Se trata de un artificio ideado por alguien, en
algun contexto particular y para fines particula-
res, ademas es susceptible de cambio en base a
nuevos criterios o intereses.

Josep Ballart (1997) ha definido los tipos
de valores que pueden otorgarse a los bienes
culturales, dividiéndolos en tres grandes cate-
gorias: valor de uso, valor formal y valor sim-
bdlico-significativo.

La nocién de patrimonio cultural esta
vinculada a dos ambitos: el patrimonio cul-
tural inmaterial o intangible y el patrimonio
cultural material o tangible. En el 1972 la Con-
vencion sobre la Proteccion del Patrimonio
Mundial Cultural y Natural (UNESCO, 1972a)
creo el concepto de patrimonio de la humani-
dad y definié dos nuevos conceptos relaciona-
dos con el patrimonio tangible: el patrimonio
cultural y patrimonio natural.

La Unesco define el patrimonio cultural
como:

“El conjunto de bienes que caracterizan la
creatividad de un pueblo y que distinguen a las
sociedades y grupos sociales unos de otros, dan-
doles su sentido de identidad, sean estos hereda-
dos o de produccion reciente” (UNESCO, 1972).

Finalmente, las instituciones publicas
tanto de ambito regional como internacional
han propuesto sucesivas clasificaciones y de-
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nominaciones, recogidas en leyes no siempre
coincidentes, para los elementos que se consi-
deran integrantes del patrimonio cultural.

El problema de base es que se trata de un
concepto relativo, que se construye mediante
un complejo proceso de atribucién de valores
sometido al devenir de la historia, las modas y
el propio dinamismo de las sociedades.

En un primer tiempo la protecciéon del
patrimonio cultural se enfocé unicamente en
la conservacién de las manifestaciones cultu-
rales materiales producidas por la sociedad
(el patrimonio cultural tangible): monumen-
tos, conjuntos arquitectonicos, sitios arqueo-
légicos, que observaban un valor universal
excepcional desde el punto de vista histdrico,
estético, arqueoldgico, cientifico, etnoldgico o
antropoldgico (Hernandez Gonzalez, 2010).

Durante la Antigiiedad la nocién de pa-
trimonio tenia el significado univoco de rique-
za personal. El coleccionismo de objetos fue la
primera forma de valoracién del patrimonio.

Ya en época helenistica se planted la posi-
bilidad de utilizar algunos edificios para expo-
ner publicamente determinados objetos, como
el Mouseion ptolemaico de Alejandria, anticipo
de los museos modernos. En Roma, Julio César
exhibid su coleccion de obras de arte en el Capi-
tolio, Marco Agripa propuso que las riquezas de
los templos fueran mostradas en publico.
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El mundo grecorromano continud sien-
do el modelo de referencia cultural a lo largo
de la Edad Media, entre otras razones porque
no fue percibido con la suficiente distancia
historica. La asimilacion por el cristianismo de
elementos culturales clasicos servia de enlace
entre el presente y el pasado, el cual seguia re-
memorandose como un periodo glorioso rela-
tivamente proximo. La Iglesia se convertira en
uno de los mayores coleccionistas de objetos
antiguos, y que en muchos edificios religiosos
se utilizasen lapidas, columnas y estatuas ro-
manas para su construcciéon o adorno.

La percepcion sobre qué es y qué com-
prende el patrimonio cultural, fue modificada
durante el dltimo tercio del siglo XX, gracias al
reconocimiento de nuevos conceptos como, el
desarrollo de los pueblos, la tolerancia, la di-
versidad cultural y la conservacién del medio
ambiente. De igual forma, el concepto de “cul-
tura” fue enriquecido por nuevos paradigmas
como: el conjunto de conocimientos, valores,
habilidades, simbolos, significados, formas
de comunicacion y organizacion social, entre
otros, que modifican de forma significativa lo
que hoy entendemos como cultura.

La especializacion artistica del coleccio-
nismo se produjo en el Renacimiento, reorien-
tandose hacia el mecenazgo y adquisicion de
pinturas y esculturas, principalmente. Ningtin



monarca renuncio a la idea de formar una vasta
coleccién de pintura para hacerse valer ante el
mundo como hombre culto y protector de las
artes. Esta limitacion del concepto de patrimo-
nio a los vestigios de la cultura clasica se man-
tuvo en toda Europa, practicamente hasta la lle-
gada de la Edad Contemporanea, momento en
que por fin se amplio6 el abanico espacio-tem-
poral para la valoracion de los bienes culturales.

A partir de la Revolucién francesa, los
bienes culturales se consideraron elementos
significativos para toda la nacion; una ley fran-
cesa de 1791 transmitia a la sociedad la necesi-
dad de inventariar y conservar los monumen-
tos nacionales, aduciendo nueve razones por
las que debian ser valorados.

Junto a diversas medidas contra la expor-
tacion ilegal de antigiiedades, manuscritos y
obras de arte, en el ultimo tercio del siglo XVIII
se crearon por toda Europa Comisiones de An-
tigliedades -luego llamadas Comisiones de Mo-
numentos-, encargadas de identificar y proteger
los monumentos histéricos y los restos arqueo-
légicos encontrados en cada territorio nacional.

La recuperacion y valorizacién del patri-
monio histdrico se desarrolld en el siglo XIX.

Lamentablemente este esfuerzo legis-
lativo no se desarrollé con el mismo nivel en
todos los paises, y muchos expedicionarios eu-
ropeos se aprovecharon de la falta de atencion

El patrimonio cultural; material,
inmaterial y natural
que despertaban los bienes culturales en los
paises mas retrasados, para expoliar su patri-
monio sin ningun tipo de escrupulos. Prime-
ro, las guerras napolednicas permitieron a los
franceses apropiarse de una gran cantidad de
obras de arte egipcias, y después la expansion
colonial de las potencias imperialistas dio lu-
gar a que los museos metropolitanos de paises
como Inglaterra, Alemania o la propia Francia,
se nutrieran con infinidad de piezas robadas
durante todo el siglo XIX (Llull, 2005).

El alto grado de destruccion y expolio
que alcanz6 el patrimonio artistico al término
de la Segunda Guerra Mundial provoco la ur-
gente necesidad de su reconstruccion.

En 1954, en el seno del Consejo de Euro-
pa, se firm¢ el Convenio Cultural Europeo, con
el objetivo de adoptar “una politica de accion
comun encaminada a salvaguardar la cultura
europea y a fomentar su desarrollo” median-
te la puesta en practica de acciones educativas
que favoreciesen la democratizacion de la cul-
tura. Ese mismo afo, en la Convencion de La
Haya, la UNESCO emple6 por primera vez la
expresion “bienes culturales®.

Actualmente, el patrimonio cultural es un
concepto que incluye todas las manifestaciones
tangibles como las intangibles de una cultura y
es mucho mas amplio del concepto de patrimo-
nio que tenfamos en el pasado (Llull, 2005).
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Desde las décadas de 1990 y 2000, las
ciencias sociales se han acercado mucho mas
al concepto de patrimonio, subrayando que no
era algo dado, o una condicién inherente a un
objeto, sino que consistia en una construccion
social. Desde esta perspectiva, el patrimonio
se aproximaria mds a un proceso que a algo
predefinido y estatico, pudiendo hablarse de
“patrimonializacion” (Prats, 1998) o de “fabri-
cacion del patrimonio” (Davallon, 2002).

Para comprender los usos politicos del
patrimonio es necesario conocer el proceso
de patrimonializaciéon que lleva a un objeto
a convertirse en un elemento patrimonial. La
patrimonializacion tiene que ver con la nego-
ciacion de la memoria, la identidad y el senti-
do de lugar. La patrimonializacién constituiria
entonces un tipo de consenso al que llega cier-
to grupo de actores para seleccionar, activar y
legitimar determinados bienes y manifestacio-
nes culturales por encima de otros, a partir de
intereses y puntos de vista diferentes.

3.2 Los tipos de patrimonio
cultural

La Unesco diferencia en entre dos tipos
de patrimonio humano: el cultural y el natural.
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El patrimonio cultural es aquel que pro-
viene de la historia humana, o sea, que es un re-
cuerdo o un remanente de actividades y practi-
cas ancestrales, heredadas como un recordatorio
o un simbolo a las nuevas generaciones. Se trata,
pues, de patrimonio fabricado por la humani-
dad misma, como puede ser una estatua, una
obra arquitectdnica o un conjunto de danzas.

En cambio, el patrimonio natural hace
referencia a los lugares, seres vivos u otros ele-
mentos significativos de la naturaleza que, a lo
largo del tiempo, han cautivado al ser humano
con su belleza. Son recordatorios de las fuerzas
ajenas que moldean nuestro planeta.

Asimismo, usualmente se distingue en-
tre dos tipos primordiales de patrimonio cul-
tural, que son:

o Patrimonio cultural material o tan-
gible: se compone de los bienes
muebles e inmuebles hechos por las
sociedades de nuestro pasado (patri-
monio arquitectonico, patrimonio
arqueoldgico, patrimonio artistico e
historico, industrial...)

o Patrimonio cultural inmaterial o in-
tangible; incluye practicas y expre-
siones vivas heredadas de nuestros
antepasados y transmitidas a nues-
tros descendientes, como tradiciones



orales, artes escénicas, usos sociales,
rituales, actos festivos, conocimientos
y practicas relativos a la naturaleza y
el universo, y saberes y técnicas vin-
culados a la artesania tradicional.

La Unesco define como patrimonio in-
mueble a los bienes culturales constituidos
por las obras o producciones humanas que no
pueden trasladarse. En esta categoria se ubi-
can los pueblos y ciudades, parques, plazas,
caminos, vias y puentes y las arquitecturas: ci-
vil, religiosa, militar, monumental, moderna,
vernacula y prehispanica; los cementerios, ha-
ciendas y molinos, que provienen de diversos
momentos de la historia, desde la época colo-
nial hasta nuestros dias y que desde sus carac-
teristicas estéticas, tecnoldgicas, constructivas,
de autenticidad, diferente al tipo de valoracion
que se plantea en la parte superior, constituyen
los conjuntos y paisajes construidos, también
llamados paisajes culturales, como podrian
ser los jardines del cementerio de la ciudad de
Tulcan. Dentro de esta clasificacion de patri-
monio, debemos notar las caracteristicas que
lo hacen unico, sobre todo en conocimiento y
aplicacion de materiales y tecnologias propios
de la época de la que el bien proviene.

El patrimonio mueble incluye todos los
bienes culturales que pueden trasladarse de un

El patrimonio cultural; material,
inmaterial y natural

lugar a otro. Son la evidencia material de un
proceso de evolucion de los pueblos y su en-
torno y la expresion artistica, social, econdmi-
cay cultural de un periodo histérico y un am-
bito geografico determinado. Estd conformado
por armamento, carpinteria, documentos rele-
vantes, industrial, equipo urbano, escultura, fi-
latelia, instrumentos cientificos, instrumentos
musicales, metalurgia, mobiliario utilitario,
decoraciéon mural, numismatica, orfebreria,
piedra tallada, pintura de caballete, retablo,
textil, vitrales, yeseria, medios de transporte,
lapidaria, entre otros.

El patrimonio inmaterial o intangible,
esta ligado ala memoria y a la herencia en la me-
dida en que su vigencia y representatividad ge-
nera procesos de identidad y de pertenencia en
la comunidad. En este sentido, estd conformado
por las manifestaciones y expresiones cuyos sa-
beres, conocimientos, técnicas y practicas han
sido transmitidos de generacién en generacion,
recreados constantemente por las comunidades
y grupos en funcién de su entorno, su interac-
cioén con la naturaleza y su historia. Gracias al
sentimiento de identidad y de continuidad que
infunde en la comunidad, promueve el respeto
de la diversidad cultural y la creatividad huma-
na, siendo compatible con los instrumentos in-
ternacionales de derechos humanos existentes.
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Este tipo de patrimonio es ancestral sin dejar de estar vivo; se recrea constantemente y su trans-
mision se realiza principalmente por via oral; he aqui la importancia de la lengua que es también
considerada un bien cultural inmaterial.

Enorme es la necesidad e importancia de proteger y salvaguardar el patrimonio cultural.
Depende de cada sociedad o civilizacion el darle valor o importancia a su historia, ya que solo
asi puede construir su identidad, por lo que, se hace indispensable que se lo preserve y conserve.
El crecimiento econdmico y la evolucién de las naciones, puede derivarse en dos vias, dar lugar
a una mayor valoracién de su pasado, o también, olvidarlo con el consecuente deterioro de su
legado material e inmaterial.
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3.3 Patrimonio cultural
y turismo

Uno de los ejes sobre los que se desa-
rrolla el turismo cultural lo constituye el de-
nominado patrimonio cultural, alrededor del
cual nace una industria que mueve cantidades
importantes de recursos. Dada su relevancia y
la necesidad de obtener resultados positivos,
se ha observado una preocupacién creciente
tanto de los responsables de la gestién como
de la comunidad investigadora por analizar los
factores a considerar en la “explotacion del pa-
trimonio cultural” que permitan llevar a cabo
una gestion empresarial (Fuentes, 2008).

El vinculo entre patrimonio cultu-
ral y turismo ha sido reconocido a partir de
los aflos setenta con la “Convencién sobre la
Proteccion del Patrimonio Mundial, Cultural
y Natural” establecida por la UNESCO, con
la finalidad de atender el riesgo del deterioro
del patrimonio a nivel mundial y proponer su
conservacion, reconocimiento y valorizacion.

Hoy la cultura se ha convertido en un im-
portante catalizador del turismo y el concepto
de recurso cultural, antes relacionado exclu-
sivamente con el patrimonio histérico-artis-
tico, actualmente engloba también elementos

El patrimonio cultural; material,
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inmateriales como las tradiciones locales, las
técnicas agricolas, la gastronomia, etc. La Or-
ganizacion Mundial del Turismo, estima que el
turismo cultural representa cerca del 37 % del
total del sector turistico, con un crecimiento
anual en torno al 15 %.

El sistema turistico obliga a tener en
cuenta tanto a la sociedad local, como a los vi-
sitantes, por lo que todos los estudios deben ir
dirigidos a buscar el bienestar de ambos, tra-
tando de minimizar los impactos negativos, ya
sean sociales, culturales, fisicos o econémicos
(Pastor-Alfonso, 2003).

Los componentes del Sistema Turistico
son:

o Los Recursos Turisticos (constituidos
por atractivos naturales y culturales,
tangibles e intangibles, eventos pro-
gramados, procesos productivos de
sociedades determinadas, etc. etc.);

» Infraestructura y Servicios Publicos
(accesos -terrestres, aéreos, fluviales-
comunicaciones, saneamiento basi-
co, seguridad ciudadana, servicios
de migracién, etc.);

 Infraestructura y Servicios Turisti-
cos (por lo general de caracter pri-
vado, aunque no necesariamente)
- (Hospedaje, alimentacion, trans-
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porte, guianza, directos e indirectos
como banca, telefonia, servicios de
limpieza, tiendas, artesania, servi-
cios ludicos, etc. etc.).

El primer paso en la relacion entre el pa-
trimonio cultural y el turismo es la recupera-
cion del valor intrinseco del recurso. Una vez
recuperado el valor intrinseco del atractivo
(aspectos tangibles como intangibles) y esta-
blecidas las medidas de proteccion y conserva-
cién del mismo, vendria el proceso de la puesta
en valor turistico del atractivo, es decir, dotarlo
de un valor econémico, o sea, hacerlo objeto
de generacién de ingresos econdmicos en base
a la visita turistica planificada y organizada.

Para ello, se debe, pues, dotarlo de los
otros dos componentes de un producto tu-
ristico, infraestructura y servicios, publicos y
privados, es decir, permitir, hacer posible, la
visita turistica, el disfrute del atractivo, sujeto
a cobro. Este proceso de planificacién y ope-
racion de productos turisticos en espacios de-
terminados, demanda, la participacion de una
serie de actores, publicos y privados, no guber-
namentales y comunitarios, multisectoriales y
multidisciplinarios (Debreczeni, 2003).

La mayor de las dificultades para la ges-
tion turistica del patrimonio cultural reside en
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el hecho de que el uso turistico de los bienes de
patrimonio pone en contacto dos ambitos de la
realidad muy diferentes: el sector turistico y el
sector del patrimonio cultural. Estas dos reali-
dades son diferentes por su pasado, por su cul-
tura como sectores, por su naturaleza, por los
fines que persigue cada uno (Gonzalez, 2009).

El valor del patrimonio es el de ser el ca-
nal para relacionar a la gente con su pasado y
conociendo este pasado, entender el desarrollo
y el comportamiento del presente. El primer
error que solemos hacer en la valoracion del
patrimonio es que consideramos mas impor-
tante la materialidad de los objetos y dejamos
en segundo plano el patrimonio inmaterial.
Es decir, que generalmente, damos mas valor
a los objetos por su existencia en el tiempo,
que por el papel que jugaron en la historia. El
patrimonio material e inmaterial debe consi-
derarse de una manera integral, ya que esta
considerado como una unidad compuesta de
varios elementos.

La gestion de un destino turistico implica
que los actores publicos, privados y del tercer
sector, relacionados con cualquiera de los sub-
sectores basicos —alojamiento y manutencidn,
intermediacion, transporte o actividades com-
plementarias—, trabajen de modo coordinado



para la construccion de diferentes productos tu-
risticos. En este proceso todos los actores impli-
cados utilizan bienes materiales e inmateriales
de naturaleza tanto publica, como privada.

El turismo se desarrolla en un escenario
protagonizado, basicamente, por el sector pri-
vado, cuyo fin principal es la obtencion de be-
neficios econémicos. El patrimonio cultural,
por el contrario, se desarrolla en un escenario
cuyo protagonista principal es el sector publi-
co cuyo fin es el de obtener beneficios sociales.
En consecuencia, el liderazgo en ambos siste-
mas es ejercido por distintos actores que persi-
guen fines diferentes.

El objetivo basico en la gestion turistica
del patrimonio cultural es la conservacion del
bien. El disefio de una politica de conserva-
cidn, que es la base de la posterior propuesta
de gestion, parte de las primordiales tareas de
investigacion y documentacion.

Una vez garantizada la conservacion es
necesario abordar otros procesos de analisis y
propuesta. En primer lugar, es necesario abor-
dar, aunque sea de manera sucinta, un analisis
de visitantes que tenga en cuenta las caracte-
risticas del bien con el que vamos a trabajar.

El analisis debe ponderar si es posible
establecer una tipologia ideal de visitantes. Los
criterios manejados deben ser de dos tipos:

El patrimonio cultural; material,
inmaterial y natural

o Criterios que nos permitieran traba-
jar con diferentes tipos de visitantes
seguin caracteristicas: adultos, estu-
diantes, nifos...

o Criterios que identifiquen motiva-
ciones diferenciadas.

Todas suelen distinguir, al menos, entre
visitantes que tienen una experiencia profun-
da vinculada a un conocimiento previo de la
manifestacion cultural alto y visitantes que sélo
participan de una actividad cultural como com-
plemento de un viaje con otras motivaciones.

El turismo representa un componente
muy importante que contribuye al rescate y
conservacion del patrimonio tanto tangible
como intangible y transmite al turista los ele-
mentos que conforman la cultura de un pue-
blo. Ademas, no sélo aporta en la recuperacion
de estos bienes culturales, sino que cumple un
papel fundamental en la revalorizaciéon cultu-
ral y el rescate de la identidad de los pueblos,
ya que éstos son los principales responsables
de su patrimonio y el turismo por tanto aporta
con la generacion de condiciones 6ptimas para
su conservacion y preservacion.

A partir del rescate, proteccion, restaura-
cién y la revalorizacién de estos bienes patrimo-
niales conformados en atractivos turisticos, se
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obtiene una diversificacion del producto turis-
tico. Lo que no se debe olvidar nunca es que la
cultura es identidad, y por tanto es orgullo de ese
pueblo, por lo que nunca debe ser considerada
como una forma de riqueza material negociable,
sino como el vinculo de uniéon de un pueblo.

Para que esta relacion sea beneficiosa
para ambos, turismo y patrimonio, deben pla-
nificar las diferentes actividades turisticas te-
niendo en cuenta precisamente este patrimo-
nio; debemos dejar de pensar sélo en como el
turismo afecta al patrimonio, y mas bien con-
siderar este impacto para realizar planificacio-
nes sostenidas del turismo cultural.

El turismo planificado debe tender a no
entrar en conflicto con la cultura, a no degra-
darla, sino a generar actitudes positivas en los
prestadores de servicio y en los entes guber-
namentales con la idea de generar acciones
que vayan en beneficio del patrimonio, desde
la revalorizacion del mismo, su preservacion
y conservacion, como a su aprovechamiento
puramente turistico.

La idea de sostenibilidad forma parte
hoy de cualquier reflexion sobre el impulso del
turismo. Independientemente de la tipologia
de turismo que observemos o del grado de de-
sarrollo de los destinos “las directrices para el
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desarrollo sostenible del turismo y las practicas
de gestion sostenible son aplicables a todas las
formas de turismo en todos los tipos de desti-
nos, incluidos el turismo de masas y los diversos
segmentos turisticos” (OMT, 2004). Esto exige
incorporar a la légica de planificacién de un
espacio, destino o sector los principios basi-
cos del desarrollo sostenible: optimizar el uso
de los recursos ambientales, respetando los
procesos ecologicos y ayudando a conservar
los recursos naturales; contribuir al manteni-
miento y mejora de los activos culturales sin-
gulares de las sociedades receptores y asegurar
que las actividades econdmicas sean viables a
largo plazo y generen beneficios distribuidos,
en especial a través del empleo (OMT, 2004).
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. Breve
* descripcion
del capitulo

En esa segunda unidad abordaremos las
nociones metodoldgicas basicas de la arqueo-
logia y dela gestion del patrimonio arqueologi-
co. Analizaremos los conceptos de la arqueolo-
gia preventiva, la prospeccion y la excavacion.
Examinaremos la aplicacion de las tecnologias
al trabajo de documentacion, conservacién y
datacion del patrimonio arqueoldgico.







Objetivo

Reconocer las diferentes tipologias de excavaciones
arqueoldgicas y las técnicas de identificacion,
conservacion y gestion del patrimonio arqueoldgico:
analisis de caso.






o 7 '

e LAS Tecnicas de

* dentificacion,
conservacion

y gestion del
oafrimMmonio
arqueologico

El patrimonio arqueoldgico comprende
los restos materiales mas antiguos (vestigios),
dejados por antiguas civilizaciones. Pueden
encontrarse aislados o agrupados y corres-
ponder a un asentamiento simple o comple-
jo. Estas evidencias dan cuenta de la vida de
los grupos, de sus estructuras habitacionales,
centros ceremoniales y administrativos. Los

bienes arqueoldgicos pueden encontrarse en la
superficie, enterrados o bajo las aguas.

La conservacion de los bienes arqueold-
gicos se hace para asegurar su permanencia y
la de su cultura material y permitir de esta for-
ma que sea leida y que el documento histérico
permanezca y pueda ser interpretado a través
del tiempo.
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3.1 Arqueologia preventiva

La arqueologia preventiva tiene como objeto evitar o minimizar los dafios que la ejecucion
de un proyecto de construccion (obra publica) puede ocasionar sobre nuestro Patrimonio Cul-
tural (Martinez y Querol, 2013).

Conocer la necesidad de una intervencién arqueoldgica con la suficiente antelacién puede
resultar muy beneficioso para el desarrollo de un proyecto de construccién disminuyendo el
costo y el gran perjuicio que puede suponer la paralizacién de la obra una vez en ejecucion.

El peritaje arqueologico anticipado permitira:

« Evitar la paralizacion de una obra.

« Obtener un mayor control sobre los tiempos de ejecucion de un proyecto, su financia-
ci6én y futura comercializacién.

o  Obtener un mayor margen de maniobra para, en caso de peritaje positivo (si se confirma la
existencia de restos arqueoldgicos en el subsuelo), poder adaptar el proyecto constructivo.
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« Disponer de una alternativa a la inter-
vencion arqueoldgica, minimizando
los gastos y evitando la desaparicion
del patrimonio arqueoldgico.

o Programar los trabajos arqueoldgicos
en el momento mds conveniente.

« Obtener una buena aceptacion del pro-
yecto por parte de la opinion publica.

» Integrar restos arqueoldgicos en el
proyecto constructivo haciendo este
mads atractivo.

3.2 Prospeccion y excavacion

La prospeccion arqueoldgica es una téc-
nica de investigacion que consiste en la explo-
raciéon de un territorio en busca de indicios
materiales que muestren la existencia de un ya-
cimiento; consiste en la exploracién visual del
registro material conservado en la superficie del
terreno y su debida documentaciéon mediante
un método planificado y atendiendo a unos ob-
jetivos concretos. Es una técnica no destructiva,
ya que no implica excavacion (Cerrato, 2011).

La prospeccion superficial es una de las
metodologias mas utiles para el estudio del
territorio, ya que permite un trabajo relati-
vamente minucioso y profundo, a la vez que
abarcar amplias extensiones de terreno.

Las técnicas de identificacion, conservacion y gestion
del patrimonio argueoldgico

Hay que tener en cuenta que si bien hay
muchos descubrimientos arqueoldgicos que
son fruto de la casualidad, en otras ocasiones
los hallazgos arqueoldgicos son fruto de una
prospeccion arqueoldgica que fue diseniada y
concebida de forma totalmente planificada y
de acuerdo a una serie de criterios.

Cuando hablamos de una prospeccién
arqueoldgica, podemos hablar de una prospec-
cion de superficie cuando lo que hacemos es
buscar yacimientos arqueoldgicos en la super-
ficie terrestre. Esta busqueda, tiene a su vez una
fase de investigacion en la que se analizan ele-
mentos como la toponimia o la geografia, y una
fase de trabajo de campo en la que se realizan
exploraciones y prospecciones propiamente di-
chas, tanto intensivas como extensivas.

La prospeccion superficial se establece
como “la principal de las metodologias de re-
cogida de informacion a escala regional, per-
mitiendo a los arquedlogos la formulaciéon de
preguntas que no serian posibles con el solo
estudio de uno o de unos pocos yacimientos
aislados” (Renfrew y Bahn, 2008).

Por otra parte, existe la llamada prospec-
cion arqueolodgica de subsuelo. En este caso
se aplican métodos fisicos y quimicos para ex-
plorar el subsuelo, aunque también para evitar
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tener que remover la tierra de la zona de forma
innecesaria se utilizan otros métodos como las
resonancias, el mapeo del terreno y las foto-
grafias aéreas, que suelen ser uno de los mé-
todos mas relevantes, siempre y cuando estén
bien analizadas por alguien que cuente con la
formacién debida.

La prospeccion de superficie consiste ba-
sicamente en caminar por el terreno mirando
el suelo en busca de restos arqueoldgicos. Es
la prospeccién mas rudimentaria pero la mas
habitual. En el caso en que se vaya a excavar un
espacio donde se sabe que hay restos arqueold-
gicos, también se realiza este tipo de prospec-
ciones para ver qué puede haber y donde.

Entre las prospecciones de subsuelo, te-
nemos:

Prospeccion geofisica: este método englo-
ba diferentes vertientes y técnicas. Una de ellas
es la electro — magnética que consiste en enviar
al subsuelo impulsos magnéticos o eléctricos
que ofrecen las caracteristicas de la tierra. Es el
modo que tiene de funcionamiento un detector
de metales: envia impulsos electro — magnéti-
cos al suelo y si hay algin objeto metalico, ofre-
ce una resistencia diferente a la tierra.

Prospeccion ultrasénica: consiste en en-
viar ondas de sonido al subsuelo para encontrar
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muros o fosos. A mayor resistencia de la tierra
probablemente se encuentre una estructura. A
menor resistencia (menor velocidad de onda)
es probable que se trate de un espacio o foso.

Prospecciéon geoquimica: en los yaci-
mientos arqueologicos de asentamientos huma-
nos hay un elevado indice de fosfatos que puede
ser medido quimicamente tomando muestras
de los sedimentos. Los restos organicos modifi-
can el nivel de fosfatos de la tierra y por tanto, si
hay restos humanos o de animales o de plantas,
con este analisis podremos saberlo.

La mas utilizada, por su practicidad,
sencillez y por ser la mds econdmica, es la
prospeccion superficial.

Hay que destacar también la fotografia
aérea, que resulta muy util para diferenciar las
tonalidades del terreno. Cuando en una zona
determinada hay restos de edificios, muros,
restos organicos, el crecimiento de las plantas
es diferente con respecto al crecimiento que se
produce a su alrededor en la tierra “limpia”

En la actualidad se utilizan también los
drones; estas herramientas resultan muy prac-
ticas para tomar una vision mas global del te-
rreno y ayudan a percibir estructuras que se-
rian dificiles de ver.



Antes de iniciar cualquier prospeccion es
necesaria una planificacion rigurosa para que
el desarrollo del trabajo sea coherente con los
objetivos propuestos y la metodologia elegida.

Lo primero que se debe tener en cuenta
es la extension del drea objeto de nuestro es-
tudio. Los limites de la zona a prospectar se
pueden establecer atendiendo a tres criterios
(Ruiz Zapatero y Burillo, 1988; Ruiz Zapatero
y Ferndndez Martinez, 1993; Morales, 2000):

o Limites artificiales o arbitrarios: se
suelen establecer segun los limites
municipales y administrativos.

o Limites histdrico-culturales: intentan
circunscribir el area sobre la que se
desarrollé una determinada cultura.

 Limites geografico-naturales: buscan
regiones con ciertas similitudes.

Lo ideal seria establecer, siempre que
se pudiese, criterios histéricos. Sin embargo,
en muchas ocasiones resulta casi imposible.
Por esta razén se tiende a recurrir a criterios
geografico-naturales o, casi siempre, a crite-
rios arbitrarios. Asi, en la practica, se tiende a
combinar dos criterios a la vez, o los tres (Ruiz
Zapatero y Fernandez Martinez, 1993);
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Para realizar la evaluacion previa de un
territorio, necesitaremos consultar y disponer
de una amplia informacion:

« Cartografia
 Estudios geologicos
« Fotografia aérea

« Toponimia

o Tradicion Oral
 Bibliografia

Una vez terminada la fase de documen-
tacion, habra que planificar el desarrollo del
trabajo de campo. El mas sencillo y menos
exhaustivo de los métodos de prospeccion
es la que podriamos denominar prospeccion
asistematica; en un siguiente nivel, tenemos
la prospeccidn extensiva, ideal para proyectos
que pretendan examinar areas de gran tama-
fo con limitaciéon de tiempo o recursos. Por
ultimo, debemos sefalar la ventaja de realizar
prospecciones de tipo intensivo como contra-
posicion a las de tipo extensivo. Se trata de tra-
bajos coordinados, a cargo de equipos especia-
lizados y multidisciplinares, que contemplan
una cuidada planificacion, una intensa labor
de documentacion previa y una sistematica y
exhaustiva inspeccion directa de la superficie
del terreno de la mano de prospectores separa-
dos por intervalos regulares.
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Hay varios tipos de prospecciones in-
tensivas:

o Prospeccion intensiva de cobertura
total: consiste en la inspeccion direc-
ta y exhaustiva de todo el terreno en
estudio.

o Prospeccion intensiva mediante
muestreo: cuando la zona de estudio
es mas amplia, la inspeccién riguro-
sa de todo el territorio se hace irrea-
lizable y demasiado costosa. Es en-
tonces cuando se acude al muestreo;
es decir, la seleccion de una fraccién
o porcentaje representativo de la su-
perficie a prospectar para, posterior-
mente, extrapolar los datos al total.

El desarrollo de las nuevas tecnologias
abre nuevos horizontes y genera interesantes
perspectivas con respecto a la metodologia
de los trabajos de prospeccion. En los tltimos
afos, el uso generalizado de la tecnologia GPS
ha hecho que estos dispositivos experimenten
un notable perfeccionamiento en cuanto a su
nivel de error. Con un dispositivo GPS es posi-
ble registrar las posiciones de cada uno de los
items localizados en el transcurso de la pros-
peccidn, asi como los itinerarios de cada uno
de sus agentes, y trasladar toda la informacién
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a un Sistema de Informacién Geogrifica (SIG)
(Mayoral, Cerrillo y Celestino, 2009).

La excavacion arqueologica, a diferen-
cia dela prospeccion, es una actividad destruc-
tiva ya que supone la alteracion del registro ar-
queoldgico y no es posible excavar lo mismo
en dos ocasiones, por eso es muy importante
documentar todo (diario, fotogratias, dibujos).

El registro arqueoldgico (evidencia ar-
queoldgica, contexto y procesos de formacion)
recuperado tiene que ser documentado, ana-
lizado e interpretado para construir la repre-
sentacion de los comportamientos dinamicos
del pasado del grupo humano que originé esas
evidencias materiales. La evidencia recuperada
por la excavacién y las interpretaciones razona-
das con ayuda de métodos y técnicas analiticas



permiten, en acertada metafora de Philip Bar-
ker (1993: 15), producir imagenes fragmenta-
das del pasado como fotogramas de una vieja
pelicula muda, en mal estado y mal proyectada.

A partir de la década de 1930 surgi6 un
modelo de excavacién impuesto por el britani-
co Mortimer Wheeler (1890-1970), conocido
como excavacion por cuadriculas; el “sistema
Wheeler” se basaba en tres componentes: 1)
Las cuadriculas regulares que dejando pasi-
llos o testigos permitian abrir amplias dreas
de excavacidn; 2) las secciones estratigraficas
que, registradas en las cuatro caras de cada
cuadricula, permitian un control estricto de la
estratificacion y; 3) el método de registro tri-
dimensional de hallazgos, que permitia ubicar
con tres medidas (dos de ubicacion espacial y
una tercera de profundidad) todos los hallaz-
gos importantes.
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Sistema

(® EXCAVACION
POR
CUADRICULAS

EXCAVACION EN
AREA ABIERTA

El sistema de excavacion por cuadricu-
las, a pesar de las ventajas sefialadas, ofrecia
algunos problemas: 1) la dificultad de lograr
una visiéon en horizontal cuando la excavacién
tenia que profundizar mucho; 2) los testigos
entre cuadriculas “ocultaban” estructuras y
hacian perder materiales. Otros sistemas es-
taban ya surgiendo para solucionar estas limi-
taciones, especialmente la denominada exca-
vacion en “drea abierta”. En la década de 1950
en varios paises de la Europa Occidental se
empez0 a excavar, huyendo de la rigidez de las
cuadriculas, abriendo grandes superficies para
abordar yacimientos extensos y con pocas
superposiciones. Sus pioneros fueron Bersu
(Gran Bretafia), Van Giffen (Holanda), Hatt y



Prof. Laura Falceri
Docrora EN CIENCIAS Y TECNOLOGIAS PARA ARQUEOLOGIA Y BIENES CULTURALES

Steensberg (Dinamarca) y el paleolitista fran-
cés Leroi-Gourhan (1950). Desde entonces se
conoci6 con el nombre de excavacién “en area
abierta” que responde al principio de “cuanto
mds extiendas [la excavacion] mds compren-
des” (Tronchetti 2006: 58).

Cada yacimiento es unico y ofrece pro-
blemas y caracteristicas propias, por lo que
las estrategias de los excavadores son cada vez
mas flexibles, imaginativas y eclécticas, ope-
rando en territorios muy distintos y en con-
textos sociales diversos.

Hasta hace unos afios en la documenta-
cioén arqueoldgica se tomaban en consideracion
solamente los estratos, construcciones y otros
elementos dotados de materialidad. A partir
de la contribuciéon de Edward Harris se ha in-
troducido la categoria de Unidad Estratigrafi-
ca para definir tanto las acciones estratigrafi-
cas que comportan una aportacion de materia
(Unidades Estratigraficas positivas), como la
aportacion de la misma (Unidades Estratigra-
ficas negativas). Esta metodologia, tal como la
conocemos hoy en dia, nace directamente de la
aplicacion de los estudios de Edward C. Harris
que publico en 1979 sus “Principios de Estrati-
grafia Arqueoldgica’, texto que desde ese mo-
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mento se convirtié en un punto de referencia
para la disciplina de la arqueologia.

Los manuales de Barker (1986, 1993)
plantearon un tema nuevo en el canon de la
excavacion arqueoldgica: la formacion de los
yacimientos como requisito imprescindible
para plantear y realizar una buena excavacion.

Al fin y al cabo, lo que se hace en una
excavacion es retirar los depdsitos, las unida-
des estratigraficas, en orden inverso a como se
formaron; por eso cuanto mejor se conozca la
dindmica de formacion de los sitios mejor se
podra guiar e interpretar la excavacion.

El concepto de estratificacion deriva de
la geologia donde se considera como el con-
junto de ciclos de erosion y acumulacién, que
originan la formacién de estratos. Trasladan-
do el concepto de estratificacion de la geologia
a la arqueologia, se debe de introducir en el
proceso de estratificacion la accion antrépica.
La estratificacion (arqueoldgica o arquitectd-
nica) es considerada como el producto de las
actividades constructivas (acciones positivas),
destructivas (acciones negativas) y transfor-
madoras debidas a las acciones antrdpicas o
modificaciones debidas a los agentes naturales
(Harris, 1979).



Los objetos arqueoldgicos solamente
son significativos en funciéon de los deposi-
tos arqueologicos en los que estan contenidos
(contexto), de tal manera que la excavacion no
tiene como finalidad recuperar restos enterra-
dos -edificios, objetos o vestigios de activida-
des humanas- sino construir una estratigrafia
a partir de la estratificaciéon que de sentido a
estos objetos.

Aunque ya desde hace mas de un siglo la
arqueologia consideraba la necesidad de afron-
tar la excavacion de un modo estratigrafico, o
sea, siguiendo los estratos propios del yaci-
miento, la investigacién de Harris representa
un momento clave en la sistematizacién de esta
metodologia: la definicién de los principios de
la estratigrafia arqueoldgica a través de la reela-
boracién de las leyes de superposicion propias
de la geologia. El objetivo de su estudio se diri-
ge a los aspectos cronologicos y a las relaciones
diacronicas y anacronicas de la estratificacion,
no directamente a la interpretacion historica.

Conviene en primer lugar distinguir la
clase de yacimiento que se trata de excavar. En
general, se puede distinguir entre los lugares
de habitacién y los lugares de enterramien-
to; en ocasiones, habitaciones y sepulturas se
presentan intimamente enlazadas. Hay que
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estudiar, como caso aparte, los yacimientos en
cuevas o subacuaticos, por la forma especial
en que a veces se han de practicar los trabajos.

P

3.3 Documentacion
n

y conservacio

La excavacion arqueoldgica es una acti-
vidad destructiva, ya que supone la alteracién
del registro arqueolédgico y no es posible exca-
var lo mismo en dos ocasiones, por eso es muy
importante la fase de documentacion.

Basicamente la documentacién de una
excavacion arqueoldgica descansa en cuatro
tipos de registro:

o el registro escrito descriptivo de los
trabajos realizados en forma de dia-
rio y mas recientemente de fichas de
excavacion;

o el registro dibujado, fundamental-
mente en planimetrias y secciones
estratigraficas;

o el registro de imagenes instrumenta-
les mediante fotografia y video;

o el registro de hallazgos.

El dibujo de campo es muy importante
y hay que realizar, por un lado, planimetrias
de las unidades estratigraficas que represen-
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ten contextos funcionales relacionados en un
plano horizontal y, por otro lado, secciones
estratigraficas que recojan todas las relacio-
nes de superposicion relevantes. Las escalas
de dibujo convencionales suelen ser 1:10 o
1:20 para lograr ilustraciones precisas que lue-
go puedan ser bien reproducidas en la publi-
cacion. Para las planimetrias, las técnicas de
dibujo mediante triangulacién con dos cintas
métricas y el empleo, para estructuras con mu-
chos elementos, de marcos cuadriculados que
se superponen a las superficies a dibujar son
procedimientos comunes. En las planimetrias
es fundamental la diferenciacion de distintos
tipos de rasgos (muros, fosos, entalles, etc.)
mediante uno convencionalismos graficos
sencillos y la inclusién de cuotas de profundi-
dad que permitan la comprension vertical del
dibujo bidimensional.

Las fotografias constituyen una parte
fundamental de la documentacién, ofrecen un
complemento realista a las planimetrias y sec-
ciones (Dorrell, 1984), y con las camaras digita-
les el trabajo es mas rapido y menos costoso. Las
mejores fotografias son las verticales, evitando
sombras de estructuras y recordando que cada
fotografia debe llevar una escala grafica con la
indicacion del norte y una escaleta o pizarra
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con la de los datos del contexto fotografiado,
para permitir su identificacién auténoma en el
archivo fotografico. Aunque sélo algunas foto-
grafias vayan en la publicacion, muchas otras
tienen el valor de instrumento de trabajo para
la interpretacion general. Por su parte, la docu-
mentacion en video permite generar un registro
de trabajo muy util y una buena base para las
posteriores tareas de divulgacion.

Las nuevas tecnologias y la aplicacién de
metodologias provenientes de otras disciplinas
estan cambiando rapidamente el modo en el
que se realiza la documentacién en arqueologia.




La incorporacién de los métodos digita-
les a la practica, documentacién y divulgacion
de la arqueologia ha supuesto la posibilidad de
inaugurar nuevos métodos de investigacion
y documentacion, mejorar los ya existentes o
adaptar recursos aplicados a otras disciplinas a
las necesidades concretas que exige la practica
arqueologica (Arauzo, 2013).

Abordaremos este tema de forma mas
especifica, en el parrafo 4.5.

La excavacion rompe el equilibrio de los
materiales arqueoldgicos enterrados y, al ex-
humarlos algunos materiales inician un proce-
so de degradacién mds o menos grave y mas o
menos rapido.

Por eso la conservacion, estabilizacion,
de materiales hay que plantearla en la misma
excavacion.

Las intervenciones inmediatas de los
arqueologos tratan de devolver el equilibrio
entre medio y materiales. Los materiales or-
ganicos, como la madera, son los mas fragiles
y, por tanto, los que mas cuidado necesitan
(proteccion frente a fuentes de luz y calor, in-
movilizacion y cierre hermético, mas uso de
bactericidas); los objetos metalicos con fuer-
tes procesos de corrosion deben ser consoli-
dados in situ antes de su extraccion, asi como
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los restos oseos, y luego estabilizados hasta
llevarlos al laboratorio. La disponibilidad de
restauradores de arqueologia en las excavacio-
nes soluciona estos y otros problemas, pero no
siempre su concurso es posible en el trabajo de
campo. En esos casos las tareas sefialadas las
pueden desenvolver los arquedlogos con el co-
nocimiento de unos gestos basicos (Fernandez
Ibafiez, 1990; Domingo et al., 2007).

El proceso de tratamiento de hallazgos
consiste en ir recogiendo en bolsas de plastico
los distintos elementos (instrumentos liticos,
ceramica, metal, carbdn, hueso, etc.), con bue-
nas etiquetas —que sean perdurables y legibles.
La identificaciéon permanente es importantisi-
ma porque es la garantia de ubicar cada mate-
rial en su contexto de excavacion. Cada dia hay
que procesar los materiales con limpiezas gene-
rales adecuadas a cada tipo de material y dejar-
los secar bien antes de proceder a su embolsado
definitivo con las correspondientes etiquetas.

Para recuperar restos organicos muy pe-
quefios (semillas, carbones, restos de peces y
de moluscos) es necesario emplear maquinas
de flotacion, cubas con entrada de agua, cribas
y desagiie que permiten recuperar en tamices
finos ese tipo de restos, que después de ser se-
cados seran embolsados y etiquetados.



Prof. Laura Falceri
Docrora EN CIENCIAS Y TECNOLOGIAS PARA ARQUEOLOGIA Y BIENES CULTURALES

La clave en la toma de muestras es evi-
tar su contaminacién y conocer la cantidad
minima para la viabilidad de las analiticas.
Las tomas de muestras mas frecuentes son: 1)
muestras de carbon; 2) de semillas; 3) de sedi-
mentos para estudios ambientales; 4) muestras
para Carbono-14, 5) muestras para analisis
polinicos y 6) muestras para datacion por ter-
moluminiscencia de restos de estructuras so-
metidas a una combustion intensa en el pasa-
do (hornos y hogares) que exigen un protocolo
estricto de recogida.

Al final los registros de excavacioén im-
plican multiples niveles y ademas son multi-
media, ya que agrupan textos escritos, dibujos,
fotografias, videos, archivos digitales y cajas de
muestras con artefactos, huesos, semillas y res-
tos de polen (Carver, 2008). Por un lado, deben
ser archivados para su ulterior consulta y por
otro deben ser dados a conocer, sin olvidar la
proteccion y eventual presentacion del propio
sitio arqueoldgico. Sélo asi se da plena cuenta
de la excavacion realizada para el futuro.

La situacidn de los yacimientos excava-
dos no ha recibido tradicionalmente mucha
atencion, porque o bien se volvia a tapar los
sitios una vez concluida la excavacion o se rea-
lizaba una actuacion de preservacion y conser-
vacion del yacimiento.
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La decision de qué hacer con los yaci-
mientos después de excavados depende, basi-
camente, de tres parametros: 1) la naturaleza e
interés de las estructuras exhumadas y su con-
servacion potencial, 2) el contexto politico-ad-
ministrativo local y, sobre todo, el regional que
marca normativas y disponibilidad de medios
econdmicos para actuaciones de conservacion
y presentacion publica, y 3) su ubicacion y ac-
cesibilidad, especialmente en funcién del po-
tencial de visitantes.

Las posibilidades son actualmente diver-
sas: yacimientos restaurados y con reconstruc-
ciones para la comprension de los visitantes;
parques arqueoldgicos con centros de acogida
e interpretacion de los sitios; restos, sobre todo
en zonas urbanas, conservados e integrados en
nuevos edificios.

Por otro lado, el turismo cultural cada
vez integra mds yacimientos y monumentos
arqueologicos en sus ofertas. Pero aun asi la
gran mayoria de sitios arqueoldgicos quedan
abandonados, tapados con la propia tierra que
los cubria. Un caso especial y excepcional son
las cuevas con arte rupestre: hay que asegurar
la proteccion y conservacion de todas ellas y
controlar de forma muy estricta, como se ha
hecho en Lascaux y Altamira, su visita publica,
recurriendo a reproducciones de alta calidad.



Los materiales arqueoldgicos que deben
depositarse por ley en los museos provinciales
estan creando ya problemas graves para su in-
greso, preservacion y conservacion, porque los
espacios de almacén disponibles estdn satura-
dos o a punto de estarlo.

Los museos tratan de solucionar este pro-
blema mediante dos estrategias: la creacion de
protocolos muy estrictos sobre los materiales
que deben entregarse y la utilizacién de de-
pendencias y locales anexos o proximos para
el almacenamiento de materiales arqueoldgicos
(Roy, 2006). En el primer caso se debe afrontar
qué alternativas quedan a los arqueodlogos con
esos materiales no ingresados: ;Destruccion fi-
sica de esas ceramicas atipicas? o ;su entierro
sefializado y documentado en el propio yaci-
miento para no destruir una informaciéon que
puede resultar de interés en el futuro? En el fu-
turo proximo las estrategias de excavacion y las
instituciones arqueoldgicas y administrativas
deberan considerar con mucha atencién y con
formatos homologados las cuestiones relacio-
nadas con el tratamiento de los yacimientos y
el destino de todos los materiales hallados. Son
dos aspectos indisociables de la propia excava-
cién. De alguna forma son los resultados finales
—los restos materiales reales del pasado— y los
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mas complicados de gestionar en la excavacion
arqueologica.

3.4 Métodos de datacién

La recuperacion de los restos materiales
arqueoldgicos necesita un notable cuidado y
constante preservacion. Para ello se debe po-
seer previamente fuentes fiables, estudiar el ya-
cimiento en el que fue hallado e identificar el
tiempo que lo caracteriza. Por lo tanto, el uso
de los métodos de dataciéon permitira fechar la
cultura material relativa y absoluta. El primer
método establece la secuencia relativa de los
objetos (antes o después) y se aplica en la estra-
tigratia (datacion relativa), datacién de huesos,
secuencias tipoldgicas, seriacién, clima y cro-
nologia. El segundo es la datacién absoluta, a
través de ella se obtiene una fecha exacta.

Por lo general en arqueologia se utilizan
estos dos métodos conjuntamente, para obte-
ner una mejor precision e inferencia en el or-
den cronolégico de los yacimientos.

Para establecer cronologias, la arqueolo-
gia recibe gran ayuda también de otras cien-
cias, que con sus analisis especializados dan
a conocer, con precision suficiente, una serie
de fechas con que poder establecer secuencias
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temporales para las antiguas sociedades de la
humanidad.

La datacion absoluta es el fechado, ex-
presado en afios o millones de afios, de rocas,
minerales, fdsiles, objetos o restos arqueold-
gicos. Para tal fin se utilizan técnicas diversas
basadas en propiedades fisicas, siendo las mas
comunes las dataciones con el carbono 14, la
termoluminiscencia, el potasio-argdn o las se-
ries de uranio.

En las dataciones radiométricas todas
las edades absolutas se basan en el decaimien-
to radioactivo, un proceso por el cual un iséto-
po especifico de un atomo se convierte en otro
a un ritmo constante y conocido.

El mas popular de estos métodos es el
radiocarbono (carbono 14), que constituye
hoy en dia la principal herramienta de data-
cién para los ultimos 50000 afos, aproxima-
damente. Con este método se pueden datar
materiales organicos hallados en yacimientos
arqueologicos, como carbon vegetal, madera,
semillas y otros restos de plantas, y huesos hu-
manos o animales.

Las primeras fechas radiocarbdnicas
fueron publicadas en 1949 por el quimico nor-
teamericano Willard Libby, quien se dio cuen-
ta que la desintegracion del radiocarbono a
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un ritmo constante se equilibraria debido a su
produccion continua por la radiacién coésmica
y que, por tanto, la proporcion de C14 de la at-
mosfera seguiria siendo la misma a lo largo del
tiempo. Ademds, esta concentraciéon atmos-
férica estable de radiocarbono se transmite a
los seres vivos a través de didxido de carbono.
Las plantas lo absorben durante la fotosinte-
sis y son consumidos por los seres herbivoros
que, a su vez, son devorados por los animales
carnivoros. Solo cuando muere una planta o
un animal cesa la absorcion de C14 y su con-
centracion comienza a descender debido a la
desintegracion radiactiva. De ese modo, Libby
comprendid que, conociendo el ritmo de des-
integracion, o vida media del C14, se podia
calcular la edad de una planta o tejido animal
muerto midiendo la cantidad de radiocarbono
que quedara en una muestra.

Otro método de datacion es la termolu-
miniscencia; esa técnica permite datar cera-
mica (de los altimos 10000 afios), el material
inorganico mds abundante en los yacimientos
arqueologicos.

Los materiales con una estructura cris-
talina, como la cerdmica, contienen pequenas
cantidades de elementos radiactivos, sobre
todo de uranio, torio y potasio radiactivo. Es-



tos se desintegran a un ritmo constante y cono-
cido, emitiendo radiaciones alfa, beta y gam-
ma que bombardean la estructura cristalina y
desplazan a los electrones. A medida que pasa
el tiempo, quedan aprisionados cada vez mas
electrones. Solo cuando se calienta el material
a 500 °C o mas, pueden escapar los electrones
retenidos, reajustando el reloj a cero y, mien-
tras lo hacen, emiten una luz conocida como
termoluminiscencia. En el caso de la cerami-
ca, el reloj de la termoluminiscencia se habra
puesto a cero cuando fue cocida. Midiendo la
cantidad de termoluminiscencia emitida al ca-
lentar una muestra a 500 °C o mas, se puede
calcular la edad del objeto desde su primera
coccion. Para obtener la fecha, hay que medir
el contenido radiactivo de la muestra.

Para datar rocas volcanicas de cientos e
incluso miles de millones de afios, los gedlogos
utilizan el método del potasio-argon (K-Ar);
en el caso de rocas no volcanicas, entre 500000
y 50000 afios, se puede utilizar el método basa-
do en la desintegracion radiactiva de los iséto-
pos del uranio (Renfrew, Bahn, 2008)
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3.5 La aplicacion
de tecnologias al trabajo
arqueolégico

Como ya mencionado en el parrafo 4.3,
la excavacion arqueoldgica es una actividad
destructiva, ya que supone la alteracion del re-
gistro arqueoldgico y no es posible excavar lo
mismo en dos ocasiones, por eso es muy im-
portante la fase de documentacion.

Las nuevas tecnologias y la aplicacién de
metodologias provenientes de otras disciplinas
estan cambiando rapidamente el modo en el
que se realiza la documentacion en arqueologia.

La incorporacién de los métodos digita-
les a la practica, documentacién y divulgacion
de la arqueologia ha supuesto la posibilidad de
inaugurar nuevos métodos de investigacion
y documentacién, mejorar los ya existentes o
adaptar recursos aplicados a otras disciplinas a
las necesidades concretas que exige la practica
arqueoldgica (Arauzo, 2013).

Escdaner |dser 3D

Introducido en los ultimos afios, el esca-
ner laser 3D se ha convertido en un aliado va-
liosisimo para la documentacién arqueologi-

75
A



Prof. Laura Falceri
Docrora EN CIENCIAS Y TECNOLOGIAS PARA ARQUEOLOGIA Y BIENES CULTURALES

ca. Posibilita, no sélo el completo registro, sino
también el estudio de conjuntos arqueolédgicos
dificiles de abordar ya sea por su compleja dis-
posicion, delicada conservacion o singulares
condiciones ambientales.

El escaner laser 3D permite la genera-
cién de un modelo métrico tridimensional de
un objeto a partir de la nube de puntos obte-
nida tras la toma de muestras geométricas de
su superficie. El modelo resultante ofrece un
sinfin de posibilidades de estudio, al tratarse
de una copia practicamente exacta, tras la cali-
bracidn, al yacimiento o a la pieza de referen-
cia. Las principales funcionalidades podrian
englobarse en labores de documentacién, di-
fusién, maquetacion, andlisis y restauracion.
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Métodos Fotogramétricos

sQué es la Fotogrametria? La fotograme-
tria es una ciencia basada en la vision estereos-
copica (en la percepcion tridimensional de los
objetos) que nos permite realizar documentos
métricos: planos, a partir de fotografias: do-
cumentos no métricos. Se trata de un méto-
do adecuado para realizar levantamientos con
garantias de precision y homogeneidad en el
resultado final, y en muchos casos se convierte
en la aplicacion idonea desde el punto de vista
del trabajo topografico.

El yacimiento arqueoldgico, entendido
como un espacio definido mediante formas y
volimenes, demanda una adecuada represen-
tacion de sus elementos, como base fundamen-
tal para su analisis y estudio. En la busqueda
de los métodos mas adecuados para la repre-
sentacion y analisis de la excavacidn, llegamos
hasta las técnicas fotogramétricas y la topogra-
fia, apoyadas en sistemas informaticos. Estos
sistemas permiten la medicion tridimensional
de las estructuras, y de esta manera la obten-
cién de perspectivas de forma automatica con
el uso de programas de ordenador especificos.
Asi, con estos métodos se simplifican notable-
mente los trabajos de campo en excavacion;
que se reducen, de esta manera, a la obtencién



de fotografias mediante una camara, y a la de-
terminacion de las coordenadas (X, Y, Z) de
algunos puntos (Puntos de Apoyo), situados
rodeando las estructuras u objetos a represen-
tar (Lerma Garcia, 2002).

GIS (Sistemas de Informacion
Geogrdfica)

Un GIS es un conjunto de herramientas
que integra y relaciona diversos componentes
(usuarios, hardware, software y procesos). Es-
tos permiten la organizacion, almacenamiento,
manipulacion, andlisis y modelizacién de gran-
des cantidades de datos procedentes del mundo
real que estan vinculados a una referencia es-
pacial, facilitando la incorporacion de aspectos
sociales-culturales, econémicos y ambientales
que conducen a la toma de decisiones de una
manera mas eficaz. El GIS es muy versatil. Por
ello su campo de aplicacién es muy amplio.

El uso de GIS para para la documentaciéon
de yacimientos arqueoldgicos nos permite aho-
rro de tiempo y esfuerzo en la captura de datos.

Su principal ventaja en la documenta-
cién de un yacimiento arqueolégico es el al-
macenamiento racional de los datos y la faci-
lidad de acceso a ellos. La georreferenciacion
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que ofrece un GIS permite introducir orden y
racionalidad a la hora de determinar las coor-
denadas de la excavacion;

al realizar una representacion cartografi-
ca se obtienen mapas arqueoldgicos de mayor
calidad y eficacia y mas analiticos.

Aunque el trabajo de campo sigue la
misma metodologia desde hace décadas, la
implementacién de las nuevas tecnologias,
como GIS, agiliza el proceso y también simpli-
fica el trabajo de campo y la documentacién y
gestion de la informacion obtenida.

GeoRadar

El GeoRadar (o GPR, por sus siglas en
inglés: Ground Penetrating Radar) es un me-
dio de prospeccion geofisica que basa su fun-
cionamiento en la transmision, reflexion y
recepcion de ondas electromagnéticas en di-
ferentes frecuencias. Ha sido utilizado para la
realizacion de prospecciones geofisicas desde
los afos 60 del siglo XX y fue introducido en
la disciplina arqueolégica durante los afios 80.
Consta de una antena emisora y una receptora
y una unidad de adquisicién de datos, la cual
posee una pantalla en la que puede visuali-
zarse en tiempo real el perfil que esta siendo
analizado. La primera emite impulsos electro-
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magnéticos que se propagan a través del me-
dio a prospectar. En un medio homogéneo e
isétropo, la velocidad de propagacién de es-
tas ondas sera constante; pero en un medio
estratificado se dispersan a diferentes veloci-
dades dependiendo de las propiedades de los
materiales que lo compongan (composiciéon
quimica, densidad, orientacidn, etc.) y que, al
encontrar un objeto o solucién de continui-
dad en las estructuras del subsuelo, se reflejan
y son recogidas por la antena receptora. Estas
reflexiones pueden ser provocadas, entre otras,
por presencia del nivel freatico, estructuras se-
dimentarias o cuerpos reflectores o capaces de
producir difraccién, como pueden ser las es-
tructuras de origen antrépico.

Dada la posibilidad de contrastar las
propiedades geoldgicas del terreno, el trata-
miento posterior de los datos recogidos duran-
te la prospeccidn nos ofrece una vision de las
estructuras existentes en el subsuelo, por lo que
se trate de un método especialmente util para
detectar necrdépolis o estructuras de origen
antropico, como comentabamos mas arriba.
En este sentido, es tan util tanto para localizar
necroépolis y proceder a su excavacion, como
para evitarlas en casos sensibles si es necesario
realizar una intervencion en su entorno.

Drones

Los drones ayudan a crear la modeliza-
cion en 3D del terreno antes de proceder a la ex-
cavacion y también a la finalizacion de esta para
ver los movimientos realizados en el terreno.

Argueometria

La arqueometria es el conjunto de las
técnicas fisicas y quimicas que conducen al
estudio sistematico de los objetos y materiales
arqueoldgicos.

Los estudios arqueométricos comprenden:

o+ identificacion de las materias primas
utilizadas;

« conocimiento de su origen y proce-
dencia;

« tecnologia o tecnologias empleadas
en su elaboracién o fabricacion;

« cronologia de los objetos manufac-
turados;

 datos sobre distribucién y posible in-
tercambio de los mismos.
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. Breve
* descripcion
del capitulo

En esa tercera unidad abordaremos las
nociones elementales sobre el patrimonio cul-
tural inmaterial (PCI). Analizaremos los mo-
delos y estrategias de gestién del patrimonio
inmaterial.







Objetivo

Analizar modelos de gestién cultural del patrimonio
inmaterial.






La nocién de patrimonio cultural se ins-
cribe en el marco histérico de la modernidad,
particularmente en la modernidad tardia ligada
a la globalizacién como tendencia socioecond-
mica, caracterizada por el aumento de la capa-
cidad de interconexion a nivel global y la conse-
cuente propension a la homogenizacién cultural.

A partir de la Segunda Guerra Mundial,
los paises consideraron necesario juntar es-
fuerzos para la conservaciéon del patrimonio.
Nace entonces la UNESCO, Organizacién de
las Naciones Unidas para la Educacion la Cien-
cia y la Cultura, fundada en 1945 y promueve
los primeros lineamientos para el cuidado y la
preservacion del patrimonio material a través
de la Convencién para la Proteccion del Patri-
monio Mundial Cultural y Natural, realizada en
Paris en el ano 1972. Se posiciona la propuesta

. El patrimonio
° inmaterial
(PCI)

de salvaguardia a partir de la critica que se hace
a la poca capacidad de proteccion, por parte de
los Estados, del patrimonio material que habia
sufrido grandes percances durante la Segunda
Guerra Mundial. Esta circunstancia legitima
la intervencién de la UNESCO como el ente
transnacional que tendra a su cargo, segin su
primera declaracion, ayudar a la conservacion,
al progreso y a la difusion del saber (UNESCO,
1945). Estas nociones originadas en relacion
con la conservacioén del patrimonio material se
trasladan, con minimas modificaciones, al am-
bito del patrimonio inmaterial y se recogen en
la Convencidn para la Salvaguarda del Patrimo-
nio Inmaterial que tiene lugar en Paris en el afio
2003. La Convencion dispone la creacion de la
lista representativa de patrimonio inmaterial de
la humanidad, la lista de patrimonio inmaterial
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que requiere medidas urgentes de salvaguardia,
asi como una lista de prdcticas ejemplares (To-
rres y Falceri, 2018).

La salvaguardia es el primer objetivo de
la Convencion y el tnico que se define en el
texto como “medidas enfocadas a garantizar la
viabilidad del patrimonio cultural inmaterial “

Las finalidades son:

 Garantizar el respeto del patrimonio
cultural inmaterial de las comuni-
dades, grupos e individuos interesa-
dos.

o Sensibilizar a nivel local, nacional e
internacional a la importancia del
patrimonio cultural inmaterial y a la
necesidad de garantizar su reconoci-
miento reciproco.

» Fomentar la cooperacién y asisten-
cia internacionales.

El Articulo 17 de la Convencion dispone
la creacion de una Lista del Patrimonio Cultu-
ral Inmaterial que requiere medidas urgentes de
salvaguardia (“Lista de Salvaguardia Urgente”)

La Lista Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad se esta-
blecié para dar a conocer mejor el patrimonio
cultural inmaterial y lograr que se tome mayor
conciencia de su importancia (Articulo 16).
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El patrimonio cultural inmaterial es una
construccion social y colectiva, que se transmite
de generacion en generacion, desde un tejer en
lo cotidiano de sentidos, latidos y haceres como
parte del vivir humano: una identidad que con-
forma el multidiverso mundo de las culturas y
cual pequenas piezas del gran rompecabezas se
suman entre las culturas nacionales, locales, ur-
banas, rurales e internacionales hacia la construc-
cién de la interculturalidad que respete y aprecie
las diversas manifestaciones de los pueblos.

Para mantenerse en vida, el patrimonio
cultural inmaterial debe ser pertinente para su
comunidad, recrearse continuamente y transmi-
tirse de una generacion a la siguiente. Se corre el
riesgo de que algunos elementos del patrimonio
cultural inmaterial mueran o desaparezcan si no
se les ayuda, pero salvaguardar no significa fijar
o fosilizar este patrimonio en una forma “pura’
o “primigenia”. Salvaguardar el patrimonio cul-
tural inmaterial supone transferir conocimien-
tos, técnicas y significados. La Convencién hace
hincapié en la transmision o comunicacion del
patrimonio de generacién en generacién, no
en la produccién de manifestaciones concretas
como danzas, canciones, instrumentos musica-
les o articulos de artesania. Asi pues, toda accion
de salvaguardia consistird, en gran medida, en
reforzar las diversas condiciones, materiales o in-



materiales, que son necesarias para la evolucion e
interpretacion continuas del patrimonio cultural
inmaterial, asi como para su transmision a las ge-
neraciones futuras (Guerrero et alii, 2020).

Las medidas de salvaguardia susceptibles
de garantizar la transmision del patrimonio cul-
tural inmaterial de generacién en generacién
son muy distintas de las que se requieren para
proteger el patrimonio material, tanto el natural
como el cultural. No obstante, sucede con fre-
cuencia que algunos elementos del patrimonio
material estan asociados al patrimonio cultural
inmaterial. Por eso, en la definicién de patrimo-
nio cultural inmaterial la Convencién incluye
los instrumentos, objetos, artefactos y espacios
culturales que le son inherentes.

Como cualquier organismo vivo, el patri-
monio inmaterial tiene un ciclo vital y es proba-
ble que algunos de sus elementos desaparezcan,
tras haber dado a luz nuevas formas de expre-
sién. Es posible que algunas formas del patri-
monio cultural inmaterial, a pesar de su valor
econdmico, no se consideren pertinentes o sig-
nificativas para la propia comunidad. Como in-
dicala Convencion, soélo se debe salvaguardar el
patrimonio cultural inmaterial que las comuni-
dades reconozcan como propio y que les infun-
da un sentimiento de identidad y continuidad.
Por “reconocimiento” la Convencién entiende
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un proceso formal -o con mayor frecuencia
informal- por el cual las comunidades admi-
ten que forman parte de su patrimonio cultural
determinados usos, representaciones, expresio-
nes, conocimientos y técnicas y, eventualmente,
los instrumentos, objetos, artefactos y espacios
culturales que les son inherentes.

Las medidas de salvaguardia deben
concebirse y aplicarse siempre con el consen-
timiento y la participacién de la comunidad.
En algunas ocasiones la intervencién publica
para salvaguardar el patrimonio de una co-
munidad tal vez sea inconveniente, porque
podria alterar el valor que el patrimonio tiene
para su comunidad. Ademas, las medidas de
salvaguardia han de respetar siempre los usos
consuetudinarios que regulan el acceso a de-
terminados aspectos de ese patrimonio, como
por ejemplo las manifestaciones relacionadas
con el patrimonio cultural inmaterial que sean
sagradas, o que se consideren secretas.

Para la UNESCO (2003), el Patrimonio
Cultural Inmaterial son “[...] los usos, repre-
sentaciones, expresiones, conocimientos y
técnicas -junto con los instrumentos, objetos,
artefactos y espacios culturales que les son in-
herentes- que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como
parte integrante de su patrimonio cultural”.
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Partiendo de esta conceptualizacion sur-
ge la pregunta ;Por qué, siendo la cultura algo
tan propio de sus actores, ésta debe considerarse
patrimonio de una nacién o de toda la humani-
dad? La nocién de patrimonio, contextualizada
en los tiempos de creacion y consolidacion de
los estados-nacidn, se fue construyendo en base
a un sentido de lo nacional y de la propiedad. Se
trata entonces de una construccion social mo-

derna, que no es universal, pues no se produce
en todas las sociedades, ni en todas las épocas.
Es mas bien “un artificio ideado por alguien, en
alguin contexto particular y para fines particula-
res, y es susceptible de cambio en base a nuevos
criterios o intereses” (Prats, 1998).
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Ecuador tiene tres manifestaciones cul-
turales inscritas en la Lista Representativa del
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humani-
dad-UNESCO:

o El patrimonio oral y las manifesta-
ciones culturales del pueblo Zapara
(2008);

o El tejido tradicional del sombrero
ecuatoriano de paja toquilla (2012);




La Marimba, cantos y danzas tradi-
cionales de la provincia de Esmeral-
das y parte de la region del Pacifico
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La Diablada Pillarena
Corpus Cristi
Carnaval de Guaranda

sur colombiano (2015). o Técnicas tradicionales de navegacion,
pescay construccion de las balsas an-
cestrales del canton general Villamil
Playas, provincia del Guayas.

o Eltreque o cambeo

o Los rucos-Valle de los Chillos

o Paseo del Chagra

o Cosecha de cereales

o Cacao nacional

o El pasillo ecuatoriano

« Eltigrillo de Zaruma

o LaBomba

 Pasillo ecuatoriano

El Ecuador tiene 22 manifestaciones cul- . . .
turales que son parte de la Lista Representativa 3.1 La gestion del patrimonio

del Patrimonio Inmaterial Nacional: inmaterial

e Mama Negra

+  Fiesta de la Frutas y Flores En el ambito internacional, especifica-

. Blancos y Negros mente desde la Organizacion de las Naciones
«  Fiestas de San Pedro Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cul-
o El maiz y sus manifestaciones del tura (Unesco), el Patrimonio Cultural Inmate-
rial (PCI) es un tema que ha tomado fuerza en
la ultima década a partir de la aprobacién de la
Convencion para la Salvaguardia del Patrimo-
nio Cultural Inmaterial (2003), cuyos objetivos
centrales son la salvaguardia y el respeto del

canton Rumifnahui
« Pase del Nifo Viajero
o La Marimba
o Fiesta de los Inocentes
e Macanas de Gualaceo
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PCI de las comunidades, grupos e individuos
de todas las culturas del mundo. La Conven-
cion fue aprobada en Paris el 17 de octubre de
2003, entrando en vigor el 20 de abril de 2006.
El Ecuador ratificé la Convencién a través del
Decreto Ejecutivo N.° 871 del 18 de enero de
2008, entrando en vigor el 17 de junio de 2008
cuando es publicada en el Registro Oficial N.°
361. En su elaboracioén, se consideraron varios
instrumentos normativos previos, en particu-
lar la Recomendacion sobre la salvaguardia de
la cultura tradicional y popular (Unesco, 1989),
instrumento que se consolid6 una vez que a la
Unesco se le encomendo la proteccion general
del folclore a raiz de los debates mantenidos
entre la Organizaciéon Mundial de la Propiedad
Intelectual (OMPI) y la Unesco, sobre la “pro-
teccion de las expresiones del folclore contra la
explotacion ilicita y otras acciones lesivas”
Entre las medidas de salvaguardia de
la cultura popular y tradicional se considera-
ron la elaboracion de inventarios, la creacion
de archivos nacionales, la implementacion de
programas escolares, la creacién de instancias
gubernamentales, el fomento a la investiga-
cién y difusiéon y medidas de proteccion en-
focadas en los derechos de propiedad intelec-
tual. Programas implementados por la Unesco
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como el de Tesoros humanos vivos (1993), y
Proclamacion de obras maestras del patrimo-
nio oral e inmaterial de la humanidad (1997),
hoy desaparecidos, dieron soporte a la Reco-
mendacién. Sin embargo, como conclusion
relevante de un analisis de su aplicacidon, se
resalté la necesidad de “integrar la comuni-
dad, grupos culturales e investigadores en el
estudio del patrimonio cultural inmaterial, dar
mayor relevancia a los portadores, y precisar
en un documento normativo nuevo o revisa-
do, un conjunto de aspectos referentes a ter-
minologia, aspectos legales y juridicos sobre
la proteccion de la propiedad intelectual para
este tipo de patrimonio”

Es asi que en el afio 2002 aparece el pri-
mer anteproyecto de la Convencion para la Sal-
vaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial,
apoyado por la Declaracion de Estambul, cuyos
principales puntos de acuerdo comun constitu-
yen un importante aporte para la conceptuali-
zacion del Patrimonio Cultural Inmaterial:

1) Las multiples manifestaciones del pa-
trimonio cultural inmaterial forman parte de
los elementos determinantes de la identidad
cultural de los pueblos y comunidades, ade-
mas de constituir una riqueza comun a toda
la humanidad. Profundamente arraigadas en



la historia y el medio natural de cada lugar, y
plasmadas, entre otras cosas, en un gran nu-
mero de idiomas que traducen otras tantas
visiones del mundo, esas manifestaciones son
un factor esencial en la conservacion de la di-
versidad cultural, tal como se proclama en la
Declaraciéon Universal de la UNESCO sobre la
Diversidad Cultural (2001).

2) El patrimonio cultural inmaterial for-
ma un conjunto de practicas, saberes y repre-
sentaciones vivas y continuamente recreadas
gracias a los cuales las personas y comunidades
pueden expresar, en todos los planos, su con-
cepcion del mundo, mediante sistemas de valo-
res y referencias éticas. El patrimonio cultural
inmaterial genera un sentimiento de pertenen-
cia y continuidad en las comunidades, y se con-
sidera por ello uno de los principales factores
que impulsan la creatividad y la creaciéon cul-
tural. Desde este punto de vista, deberia primar
un planteamiento global del patrimonio cultu-
ral, que tuviera en cuenta el vinculo dindmico y
la fuerte influencia reciproca que existen entre
el patrimonio material y el inmaterial.

3) La salvaguardia y transmision del
patrimonio cultural inmaterial reposa esen-
cialmente en la voluntad y la intervencion
efectiva de los que estan vinculados a él. Para
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garantizar la continuidad de este proceso, los
gobiernos tienen el deber de adoptar medidas
que propicien la participacion democratica de
todos los agentes interesados.

4) La extrema vulnerabilidad del patri-
monio cultural inmaterial, amenazado de des-
aparicion o marginacion por fenémenos como
los conflictos, la intolerancia, la mercantiliza-
cion excesiva, la urbanizacién incontrolada o
el declive de las zonas rurales, entre otros, exi-
ge una accion decidida de los gobiernos que
respete los contextos en que se expresa y di-
funde el patrimonio cultural inmaterial.

5) El proceso de mundializacidn, al tiem-
po que hace pesar graves amenazas de unifor-
mizacién sobre el patrimonio cultural inma-
terial, puede facilitar su difusion, sobre todo
mediante las nuevas tecnologias de la informa-
cion y la comunicacion, creando con ello un
patrimonio electrénico también digno de ser
salvaguardado. La mundializacién puede por
lo tanto favorecer la apariciéon de un conjunto
de referentes comunes a toda la humanidad y
fomentar asi valores de solidaridad y tolerancia
que se traduzcan en una mejor comprension del
otro y un mayor respeto de la diversidad.

6) Para echar los cimientos de un ver-
dadero desarrollo sostenible se necesita una
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vision integrada del desarrollo, basada en la
promocion de valores y practicas que estan
presentes en el patrimonio cultural inmaterial.
Este patrimonio, al igual que la diversidad cul-
tural que de él emana, es garantia de desarrollo
sostenible y de paz.

La Convencidn para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial se nutri6 de
estos aportes conceptuales y, en un esfuerzo
que conviene valorar, se aprobd en octubre de
2003 un documento de cuarenta articulos que
tiene el cardcter de instrumento juridico inter-
nacional vinculante para los Estados parte que
se han adherido a él. A escala regional, veinti-
dds paises latinoamericanos han ratificado la
Convencion; y con el fin de articular, promo-
ver y apoyar las acciones de salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial encaminadas
por estos paises, se cred el Centro Regional
para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial de América Latina (CRESPIAL)
como un centro de categoria 2 de la Unesco,
del cual el Ecuador forma parte a través del
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural
como nucleo focal.

Un balance efectuado por este organis-
mo evidencia que, a partir de la ratificaciéon de
la Convencidn, existe un “avance significativo
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en lo que respecta a la creacion de una institu-
cionalidad dedicada al disefio y ejecucion de
politicas culturales, y especificamente del PCI”.

El informe destaca que la Convencidn se
ha convertido en un importante instrumento
conceptual, aunque al mismo tiempo, se sefia-
la que los paises de la region tienen el reto con-
ceptual y politico de abordar el ambito de lo
simbolico del Patrimonio Cultural Inmaterial
y de su relacién con lo material.

El concepto de salvaguardia aplicado al
Patrimonio Cultural Inmaterial ha sido pro-
movido en analogia al de conservacion, gene-
ralmente aplicado al patrimonio material en el
que los criterios de autenticidad, originalidad
y excepcionalidad son aquellos que permiten
su valoracion. En el ambito del patrimonio
inmaterial, estos criterios carecen de sentido
en tanto las manifestaciones son dinamicas,
cambiantes y su representatividad depende del
nivel de vigencia y la funciéon sociocultural y
simbdlica que tiene para sus portadores.

El Patrimonio Cultural Inmaterial se en-
frenta a constantes cambios, ya que no se basa
en distintores esenciales constantes e inamo-
vibles, sino que se trata de una construccion
social, producto de relaciones politicas que se
significan y resemantizan conforme el cambio



social. Sin embargo, hay factores que ponen en
riesgo la viabilidad o continuidad de las mani-
festaciones como el desconocimiento, la insu-
ficiente valoracion o la pérdida de continuidad
en la transmision. Frente a ello, la salvaguardia
se entiende como un proceso metodolégico
que comprende la identificacion, la investiga-
ciény la definicion de acciones especificas para
lograr la continuidad de las manifestaciones
del Patrimonio Cultural Inmaterial, es decir,
para permitir que estas se mantengan vigentes
y sean practicadas por las generaciones sucesi-
vas, en tanto sigan siendo pertinentes para esa
cultura. Este objetivo apunta al fortalecimien-
to del sentimiento de identidad de los grupos,
comunidades y portadores involucrados y, a
partir de ello, la salvaguardia apunta a la ge-
neracion de capacidades locales que permitan
fortalecer los procesos de desarrollo local.

La salvaguardia del Patrimonio Cultu-
ral es un deber del Estado ecuatoriano consa-
grado en la Constitucion y, de acuerdo con la
normativa vigente, le corresponde al Instituto
Nacional de Patrimonio Cultural desarrollar
las herramientas especificas para su gestion.

El proceso de salvaguardia tiene por ob-
jetivo prevenir y, en algunos casos, mitigar el
riesgo que enfrentan las manifestaciones del

Patrimonio inmaterial. Modelos de gestion
del patrimonio inmaterial

Patrimonio Cultural Inmaterial a través de la
implementacién de medidas e instrumentos
idoneos para lograr su continuidad, respetan-
do la propia dinamica cultural que sostiene la
practica del PCI y evitando que las acciones
implementadas tiendan a:

a) descontextualizar ni desnaturalizar las
manifestaciones o expresiones del patrimonio
cultural inmaterial de que se trate; b) presentar
las comunidades, los grupos o los individuos
interesados como que no participaran en la vida
contemporanea, o menoscabar en modo alguno
su imagen; c) contribuir a justificar cualquier
forma de discriminacion politica, social, étnica,
religiosa, lingiiistica o fundada en el sexo; d) fa-
cilitar la apropiacién o el uso indebidos de los
conocimientos y las competencias de las comu-
nidades, los grupos o los individuos interesa-
dos; e) fomentar una comercializacion excesiva
o un turismo no sostenible, que podria poner
en peligro el patrimonio cultural inmaterial del
que se trate33. La salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial no responde tnica o nece-
sariamente a los instrumentos legales conven-
cionales, sino a procesos que incluyen la efecti-
va participacion de los grupos y comunidades
involucrados, desde la identificacion de su pa-
trimonio (Eljuri, 2009).

99



Prof. Laura Falceri
Docrora EN CIENCIAS Y TECNOLOGIAS PARA ARQUEOLOGIA Y BIENES CULTURALES

100

Los principios de la salvaguardia son:

La participacion activa y efectiva de
los diversos actores involucrados, que
requiere de la comprension y del res-
peto reciproco bajo los preceptos de
la interculturalidad. Esto supone que
la gestion participativa local se fun-
damente en una organizacion social
e institucional capaz de, en primer
lugar, entender que los conflictos en-
tre grupos de interés son inherentes
al patrimonio cultural y a su gestion,
pero que también sea “capaz de supe-
rar esos conflictos y orientar los pro-
cesos hacia los objetivos de conserva-
cién y valorizacién patrimonial”

La interculturalidad, que es un prin-
cipio basico en la salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial ya
que invita al consenso y a la genera-
cién de una cohesion multidimen-
sional tendientes a motivar procesos
de participacion como eje impulsa-
dor de desarrollo local. La intercul-
turalidad rebasa el caracter étnico,
pues convoca al didlogo equitativo
entre saberes, practicas distintas y
aporta al enriquecimiento entre va-
rias culturas. Posibilita negociacio-
nes, alianzas, relaciones, surgimien-

to de experiencias organizativas y
canalizacién de esfuerzos en pro de
la salvaguardia del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial. Sustentabilidad.
Las acciones de salvaguardia previs-
tas deben responder a compromisos
reales y efectivos de los involucra-
dos (Estado, comunidades, GADs,
instituciones publicas y privadas) y
contar con la asignacion de recursos
economicos y humanos para su eje-
cucidén y sostenibilidad.

La Interinstitucionalidad. La salva-
guardia del PCI se enmarca en los
mandatos constitucionales, los ins-
trumentos internacionales y las leyes
nacionales para conectarse con los
objetivos del Plan Nacional de De-
sarrollo como el instrumento al que
se sujetan las politicas, programas y
proyectos publicos, asi como la pro-
gramacion y la ejecucion del presu-
puesto del Estado en coordinacion
de competencias entre el Estado cen-
tral y los gobiernos auténomos des-
centralizados. Por tanto, el proceso
de salvaguardia demanda del didlo-
go intersectorial con el fin de garan-
tizar la presencia del PCI como eje
transversal de las politicas publicas.



o Manejo ético. Se deben respetar las
practicas consuetudinarias que rigen
el acceso a aspectos especificos de ese
patrimonio, en particular los aspectos
secretos y sagrados; asi como también
se debera contar con el consentimien-
to previo e informado de los involu-
crados en todos los procesos de salva-
guardia que se implementen.

Como proceso metodoldgico, la sal-
vaguardia del patrimonio inmaterial busca el
desarrollo de acciones encaminadas a la di-
namizacion, revitalizacion, transmisién, co-
municacion, difusién, promocion, fomento y
proteccion del Patrimonio Cultural Inmaterial
a través de tres momentos: 1) la identificaciéon
(registro), 2) la investigacion (diagndstico) y
3) la definiciéon de acciones de salvaguardia
(plan de salvaguardia).

El registro, el diagnostico y el plan de sal-
vaguardia son los tres instrumentos desarro-
llados como herramientas técnicas que tienen
por objetivo apoyar el trabajo de las personas,
instituciones y grupos o comunidades encar-
gados de la gestion del patrimonio inmaterial,
para asi contribuir a su salvaguardia.

Estos instrumentos recurren a una me-
todologia coincidente con la Etnografia y otras

Patrimonio inmaterial. Modelos de gestion
del patrimonio inmaterial

ciencias sociales, pero es importante recalcar
que “la salvaguardia del Patrimonio Inmaterial
no esta a cargo de los antropdlogos o los artis-
tas del mismo Estado u otros actores institu-
cionales, sino de los mismos miembros de la
comunidad o grupo”. Para ello, es imprescindi-
ble fortalecer las capacidades locales y lograr la
efectiva aplicacion del principio de participa-
cion, concretado en la obtencién del consen-
timiento libre, previo e informado, que es un
requisito transversal a todo el proceso de sal-
vaguardia con el fin de garantizar su sostenibi-
lidad. La premisa que orienta el trabajo de sal-
vaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial
se basa en que: [...] las practicas denominadas
como patrimonio no son naturalmente perci-
bidas como tales por el grupo. En realidad, son
identificadas como elementos importantes/
fundamentales para la vida cotidiana de la co-
munidad sin que porten un “aura superior” en
relacién a ninguna otra actividad de su exis-
tencia. La vision que patrimonializa es una vi-
sién externa al grupo. Se trata, en definitiva, de
lo que Prats llama una activacion patrimonial,
entendida como un proceso social no neutral,
ya que el patrimonio es seleccionado y presen-
tado por razones subjetivas; es una respuesta
social ante el riesgo de que desaparezca. El
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proceso metodologico de la salvaguardia, por
tanto, requiere de dos elementos principales:

1. La integracion de la perspectiva pro-
pia de los actores y detentores del PCI en la
descripcién y evaluaciéon del patrimonio in-
material.

2. La identificacién y analisis del discur-
so que los actores y detentores del PCI tienen
sobre el patrimonio inmaterial a partir de na-
rrativas cultural y socialmente situadas.

Cada uno de estos elementos correspon-
de a un criterio metodoldgico especifico. Asi,
el primer elemento se expresa en el didlogo de
saberes como hermenéutica colectiva y el se-
gundo, en la construccién narrativa del patri-
monio. Por una parte, la hermenéutica colecti-
va permite una comunicacion simétrica entre
los investigadores y los grupos a la hora de
identificar la relevancia de las manifestaciones
patrimoniales. Por otra parte, la construccion
narrativa del patrimonio ayuda a comprender
su nivel de apropiacion y representatividad
identitaria para la comunidad, asi como las
tensiones que una manifestacion puede gene-
rar dentro y fuera de las comunidades. Es decir
que resulta imprescindible “reconocer y reco-
ger el punto de vista, asi como las formas de
percepcion y representacion de los portadores
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y actores sociales con respecto de sus propias
practicas. Lo que corresponde a una perspecti-
va comprehensiva” (Prats, 1997).

Para ello, es fundamental la observacion
directa y sobre todo la incorporacion de las
percepciones de los portadores de los saberes
y conocimientos. Por tanto, es indispensable la
aplicacion de una metodologia participativa y
de técnicas de recopilacion adecuadas que per-
mitan incorporar las percepciones e imagina-
rios de los portadores/detentores de los cono-
cimientos, pues no solo debe atender a los ejes
espaciales y temporales de descripcion etno-
gréafica, sino también al eje del sentido, como
un elemento fundamental para consignar la
propia perspectiva de los portadores frente
a su patrimonio, es decir, para determinar el
proceso interno de significacion del PCI. En
este sentido, los criterios para la identificacion
y gestion del Patrimonio Cultural Inmaterial
deben incluir parametros de “herencia, como
procesos de trasmision generacional; de me-
moria, en su caracter dinamico y de constante
recreacion; y si son reconocidas por las comu-
nidades como parte de su identidad cultural”



El registro

El Patrimonio Cultural Inmaterial es di-
namico y esta en constante cambio, conforme
lo esta el contexto social y cultural en el que
se inscribe. Su identificaciéon permite en pri-
mera instancia conocer cuales son las manifes-
taciones existentes y su estado actual para la
posterior elaboracion de investigaciones a pro-
fundidad y la definicién de acciones especifi-
cas de salvaguardia. El instrumento utilizado
en la identificacion de las manifestaciones del
Patrimonio Cultural Inmaterial es el registro,
a través del cual se clasifican de manera sis-
tematica las manifestaciones para convertirse
en una linea base sobre la cual se puedan im-
plementar otros procesos de salvaguardia. La
principal potencialidad del registro consiste en
hacer posible la sensibilizacion al publico so-
bre el valor simbdlico de las manifestaciones,
al tiempo que permite el fortalecimiento de las
identidades individuales y colectivas, eleva la
autoestima de los portadores y promueve el
respeto a la diversidad cultural y los derechos,
considerando que el registro tiene un caracter
eminentemente participativo e intercultural.

Patrimonio inmaterial. Modelos de gestion
del patrimonio inmaterial

La investigacion (diagnostico)

En el marco de la salvaguardia del patri-
monio inmaterial, la investigacion se entiende
como un proceso de reflexion, cuya impor-
tancia radica, ademas de la produccién de co-
nocimiento, en una implicita reivindicaciéon
de las manifestaciones como elementos de la
identidad colectiva que generan sentimientos
de pertenencia y apropiacion de los portado-
res a sus comunidades. El diagndstico de una
manifestacion del patrimonio inmaterial, en-
tendido como un instrumento de investiga-
cioén, permite tener una vision a profundidad
sobre sus elementos simbolicos, sus niveles de
vigencia, su representatividad, las formas de
transmision de los saberes y los factores que
puedan poner en riesgo su continuidad, a par-
tir de los cuales se pueden formular planes de
salvaguardia especificos.

Plan de salvaguardia

Es una herramienta metodoldgica que
define las actuaciones necesarias para la sal-
vaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial.
Es un instrumento de gestiéon participativa
que fortalece las capacidades locales frente
a la gestion del PCI y permite consolidar los
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compromisos de los actores vinculados con la
salvaguardia. En ese sentido, no es de formu-
lacién exclusiva de las entidades estatales, sino
principalmente de las comunidades y grupos
involucrados. Como todo plan de gestion, el
plan de salvaguardia pretende mejorar una
situacion de partida y llegar a una situaciéon
deseada, que es la continuidad de las manifes-
taciones del patrimonio inmaterial; basada en
el respeto de sus valores o caracteristicas pa-
trimoniales y, sobre todo, en la estrecha vin-
culacion con el desarrollo social y econémico
como base de la mejora de la calidad de vida
de los portadores de saberes y conocimientos
y sus comunidades (INPC, 2011).

Frente a sus beneficiarios directos e indi-
rectos (comunidades, grupos y portadores), el
plan debe responder a los principios rectores
de salvaguardia del patrimonio inmaterial vy,
en lo particular, debe ser:

o DParticipativo: para incorporar a las
comunidades y a los propios portado-
res en la formulacion del plan y que
estos actien con responsabilidades,
como veedores de su cumplimiento.

o Sustentable: en el sentido de que se
establezcan compromisos reales y
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efectivos de los involucrados (sector
publico, privado y sociedad civil).
Incluyente: que respete la diversidad
y fomente la interculturalidad basa-
da en el didlogo de saberes.

Integral: que visibilice la mayor par-
te de los aspectos y elementos inhe-
rentes al patrimonio inmaterial (sus
aspectos socioecondémicos, ambien-
tales, territoriales, etc.) y que genere
una coordinacion interinstitucional.
Dinamico: puesto que el patrimonio
inmaterial lo es, su seguimiento y eva-
luacién debe darse constantemente.
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. Breve

La discapacidad en el contexto ecuatoria-
no es una situacion social del desarrollo humano
de cierta vulnerabilidad, lo que genera diferentes
realidades y necesidades en cuanto a la accesibi-
lidad al patrimonio cultural del pais, situacion
que deberia ser tratada a través de la concepcion
y desarrollo de politicas publicas en base al Mo-
delo social y de derechos, dado en la Convencién
Internacional de Derechos de las Personas con
Discapacidad a la cual Ecuador es estado par-
te. Es decir, abordar la discapacidad desde una
visién integral y asi permitir que este grupo de
atencion prioritaria pueda superar las diferentes
barreras en este ambito, con el objetivo de lograr
una adecuada autonomia funcional y participa-
cién social, en el particular de la cultura ecuato-
riana, a través de su patrimonio al respecto, tanto
tangible como intangible y para lo cual, en la pre-

* descripcion
del capitulo

sente unidad se concibe el propésito de generar
aprendizajes para la elaboracion de modelos y
planes de accesibilidad al patrimonio cultural
para personas con discapacidad.

En tal sentido un primer contenido a tra-
tar resulta “La discapacidad como situacion
social del desarrollo humano”, en el cual se
abordara la conceptualizacion fundamental de
esta situacion social del desarrollo humano, de
manera que se cuente con una episteme que guie
el trabajo para la garantia de derechos y oportu-
nidades de accesibilidad en este grupo de aten-
cion prioritaria al patrimonio cultural del pais.

Asi mismo, un segundo contenido a tra-
tar es “La accesibilidad como derecho y opor-
tunidad de las personas con discapacidad”,
para analizar los principales aspectos de la ac-
cesibilidad, en el particular de personas con dis-
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capacidad, en funcion del acceso al patrimonio
cultural del Ecuador, a través de los aspectos
normativos e institucionales del pais dado en
politica publica.

Finalmente, un tercer contenido a tratar
es “Las buenas practicas como base metodo-
logica de accesibilidad de personas con disca-
pacidad al patrimonio cultural ecuatoriano”
donde se abordaran criterios metodoldgicos
para valorar y fundamentar buenas practicas de
accesibilidad desde diferentes ciencias, como de
modelos y planes de accesibilidad patrimonial
en este grupo de atencion prioritaria.
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Objetivo

Analizar modelos y planes de accesibilidad para
personas con discapacidad al patrimonio cultural
del Ecuador, a través de la reflexidn critica de
realidades y necesidades contextuales.
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. La accesibilidad

o de personas con
discapacidad al
oafrimonio cultural
del Ecuador.
Derechos
y oportunidades

3.1 La discapacidad como fundamental del analisis para la gestién de po-
situacién social del liticas publicas, en el desarrollo social de cual-

quier pais, por lo que representa un enorme
desafio para los gobiernos, en términos de ga-
rantizar los aspectos basicos para la vida digna
de su ciudadania en general, y en particular, de
este grupo de atencidn prioritaria.

Desde la perspectiva de la investigacion
y las ciencias, el concepto de discapacidad

desarrollo humano

La discapacidad es un constructo social,
el cual ha sido ampliamente estudiado y do-
cumentado desde los mas diversos campos de
las ciencias, pues constituye una dimension
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atraviesa por un proceso de debate y revision,
promovido en lo fundamental por los colecti-
vos de personas con discapacidad, en donde el
enfoque biopsicosocial y de derechos, ha gene-
rado importantes contribuciones. Estos avan-
ces han generado a su vez transformaciones en
los marcos legislativos, politicos, programati-
cos e institucionales de los gobiernos de Amé-
rica Latina, en la concepcion de las politicas en
favor de las personas con discapacidad.

Sin embargo, la larga trayectoria del en-
foque Biomédico-individual o “rehabilitador’,
los prejuicios sociales y el desconocimiento
continian marcando el comportamiento y la
percepcion de la gran mayoria de personas con
respecto a la discapacidad, lo que acarrea una
vision lineal que lleva al imaginario sobre dis-
capacidad como sinénimo de “problema’, tien-
de a dirigir los esfuerzos de las familias y de las
personas en situacion de discapacidad, hacia
el tratamiento de los “sintomas”, la busqueda
de una “cura” y “remedio” o el “milagro de la
sanacion’, para poder llevar una vida “normal”
Asi mismo este enfoque hace que se manten-
ga una tendencia a concebir la discapacidad
como un ambito tan especializado y complejo
que amerita la intervencion tnicamente de es-
pecialistas y expertos en este tema.
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En tal sentido, se considera que la po-
blacién con discapacidad es tan diversa que
muy dificilmente un reducido grupo de pro-
fesionales puede llegar a comprender toda la
complejidad y las particularidades de un con-
glomerado tan heterogéneo y dinamico. Por
otro lado, algunos de los enfoques y respuestas
biomédicas no necesariamente han logrado
mejorar la calidad de vida de las personas con
discapacidad, por lo que promover unicamen-
te la intervencidn de especialistas tanto en la
investigacion como en la gestion publica de la
discapacidad no ha resultado eficiente.

En consecuencia, la discapacidad no
puede ser entendida sin la consideraciéon de
aquellas condiciones, capacidades y conoci-
mientos transdisciplinarios que una sociedad
ha generado para favorecer el acceso, la parti-
cipacidn, el respeto a la dignidad y la garantia
de los derechos y oportunidades de las perso-
nas en su diversidad. Es decir, la discapacidad
no puede ser abordada unicamente desde la
visién biomédica centrada en las deficiencias
de la persona. Tanto para avanzar en su co-
nocimiento, como para mejorar la gestion de
la politica publica, la discapacidad requiere el
aporte de todas las ciencias y sectores sociales
a fin de avanzar en la prevencion, el entendi-
miento y la inclusién en todo sentido.



En un esfuerzo por conceptualizar la dis-
capacidad y todavia bajo un enfoque biomédi-
co se puede observar que, segun lo establecido
en el articulo 1 de la Convencién sobre los De-
rechos de las Personas con Discapacidad, ins-
trumento internacional de derechos humanos
de las Naciones Unidas firmado y ratificado
por Ecuador el 3 de abril de 2008 (Naciones
Unidas, 2006) se valora que las personas con
discapacidad son aquellas que tengan deficien-
cias fisicas, mentales, intelectuales o sensoria-
les a largo plazo que, al interactuar con diver-
sas barreras, puedan impedir su participacion
plena y efectiva en la sociedad, en igualdad de
condiciones con las demas.

A su vez, la Ley Organica de Discapaci-
dades (Asamblea Nacional, 2012) en su Arti-
culo 6 concibe a las personas con discapacidad
como aquella que, como consecuencia de una
o mas deficiencias fisicas, mentales, intelec-
tuales o sensoriales, con independencia de la
causa que la hubiera originado, ve restringida
permanentemente su capacidad bioldgica, si-
coldgica y asociativa para ejercer una o mas
actividades esenciales de la vida diaria, en la
proporcion que establezca el Reglamento.

Referente a lo anterior, se considera que,
sibien es cierto que al construir politica publica
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debe hacerse bajo los conceptos, definiciones
y clasificaciones contenidas en la legislacion
vigente en el pais, también se hace necesario
que se incluyan de manera subsiguiente, al-
gunas valoraciones evolutivas concerniente a
las mismas, de manera que se cuente con ele-
mentos actualizados al operar técnicamente
con esta conceptualizacién, de tal forma que
se haga mas eficiente y eficaz el abordaje inte-
gral y multifacético a la discapacidad, en una
mayor garantia de los derechos de este grupo
de atencion prioritaria en el Ecuador.

En relacién con eso se aportan algunas
consideraciones a superar y recomendaciones
al respecto:

1. Que atn es tendencia el uso de tér-
minos peyorativos (impedimentos,
trastornos, deficiencias, etc.), por
lo que al respecto se recomienda al
operar con esta conceptualizacion y
en el particular de las causas en lo
individual de la discapacidad, se de-
beria aludir a “Condiciones de salud
permanentes” (intelectuales, auditi-
vas, visuales, fisicas, del lenguaje y
psicosociales).

2. Que, respecto a las condiciones de sa-
lud permanentes, estas tienden a cen-
trarse en lo individual, y al hacer alu-

119
A



Prof. Harold Munster
Docror eN CiENCIAS PEDAGOGICAS

120

sién a causas externas de la persona,
se hace de una manera muy general y
“diluida” (restricciones, limitaciones,
etc.), por lo que se recomienda especi-
ficar las mismas como parte también
de la discapacidad, en el particular de
las familiares, barriales, economicas,
formativas, laborales, de acceso, etc.

Que el uso de la preposicion “con”
para referirse ala “Persona con disca-
pacidad”, gramaticalmente alude a lo
individual (“caracteristica o una cua-
lidad de un objeto o una persona...”
(Real Academia Espanola, 2021),
por lo que se contradice con el ca-
racter multifactorial (biopsicosocial)
con que debe valorarse la discapaci-
dad, por lo que se debe considerar al
operar con esta conceptualizacion
asumida que, si bien se contintie con
el uso de “persona con discapacidad’,
esta sea concebida desde la concep-
tualizacion de “Situacion social del
desarrollo humano’, lo cual implica
el soporte conceptual para contener
lo biolégico y lo psicoldgico (en lo
concerniente al desarrollo, obser-
vando la relacién entre capacidades
y habilidades), asi como lo social
(conteniendo lo histérico, lo cultural

y lo espiritual en estrecha relacion).
Desde estos criterios también se uti-
lizarian los conceptos: “Situacion de
discapacidad” y “Persona en situa-
cién de discapacidad”

Que la discapacidad, como tendencia,
es asumida desde una condicién per-
manente, lo que impide verla como
una situacion superable, por lo que al
operar con esta conceptualizacion, se
hace necesario seguir asumiendo a la
discapacidad como una “Condicién
humana’, pero no como una “Condi-
cién de vida” (permanente), pues des-
de la concepcion de Situaciéon social
del desarrollo humano, esta puede ser
superada, si se logra garantizar la ne-
cesaria autonomia funcional y la co-
rrespondiente participacion social, aun
cuando se mantengan las alteraciones
o cambios en las estructuras y funcio-
nes permanentes, pues se ha logrado
un equilibrio entre estas y las oportuni-
dades de desarrollo para el incremento
de la autonomia funcional y la partici-
pacion social desarrolladora.

Finalmente, y en modo de sistematizacion
de valor, se considera que la conceptualizacion
concebida en estos documentos legislativos para
construccion de politicas publicas, contienen



criterios contradictorios con el enfoque biopsi-
cosocial que se declara en los mismos, pues se
observan como tendencia elementos de un enfo-
que clinico, resultando necesario que, al operar
con esta conceptualizacion asumida, se conside-
re hacerlo ademas bajo otros elementos biopsi-
cosociales desde el Modelo social y de derecho
de la discapacidad, al ser este enfoque multifac-
torial, lo que garantizaria el abordaje integral y
multifacético que debe caracterizar al abordaje
de este grupo de atencion prioritaria sobre todo
en la garantia de derecho y oportunidad de acce-
so a la cultura patrimonial del pais.

3.2 La accesibilidad como
derecho y oportunidad de
las personas con
discapacidad

Desde los criterios sobre la concepciéon
de la discapacidad anteriormente expuestos,
donde se hace evidente abordar la construc-
cién de politicas publicas desde una vision de
derechos y oportunidades de autonomia fun-
cional y participacién social de este grupo de
atencion prioritaria, el abordaje a la accesibili-
dad en sentido general de las personas en esta
situacion social del desarrollo humano, y en
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particular al patrimonio cultural, constituye
un aspecto relevante dentro de este programa
de formacioén de cuarto nivel.

Al respecto se abordaran de manera cri-
tica y reflexiva las realidades del desarrollo que
se han dado en el Ecuador, de manera que se
contribuya al analisis de modelos y planes de
accesibilidad para personas con discapacidad
al patrimonio cultural del Ecuador, en el par-
ticular de la valoracién y fundamentacion de
buenas practicas inclusivas.

Antes de profundizar en un analisis cri-
tico y reflexivo sobre la accesibilidad de las
personas con discapacidad al patrimonio cul-
tural y aspectos estratégicos para lograr proce-
sos de mejora en tal sentido resulta necesario
valorar dos definiciones conceptuales impor-
tantes en la comprension de este aspecto vital
en la garantia de derechos y oportunidades de
las personas con discapacidad en el pais.

En relacién con lo anterior, una primera
definicion es la de “Accesibilidad universal’, la
cual es asumida por el (CONADIS, 2017) como
una condiciéon que deben cumplir los entor-
nos, procesos, bienes, productos y servicios, asi
como los objetos o instrumentos, herramientas
y dispositivos, para ser comprensibles, utiliza-
bles y practicables por todas las personas en
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condiciones de seguridad y comunidad, y de la
forma mas auténoma y natural posible.

Una segunda definicién también de gran
importancia en el marco de este tema resulta
el de “Ajuntes razonables”, el cual es valorado
por las (Naciones Unidas, 2006) como modi-
ficaciones y adaptaciones funcionales y nece-
sarias, que faciliten el ejercicio de derechos a
las personas con discapacidad, entre las que
se puede sefialar el acondicionamiento de es-
pacios fisicos y de formas de comunicacion e
informacion.

En base a estas concepciones un eje
importante de desarrollo programatico plan-
teado en el Plan Nacional de Discapacidades
2017-2021 (CONADIS, 2017) esta dirigido en
primera instancia a la accesibilidad.

Esta politica publica en el Ecuador tiene
soporte legislativo internacional en la Conven-
cién Sobre los Derechos de las Personas con
Discapacidad (Naciones Unidas, 2006), par-
ticularmente en su articulo 2, el cual norma
el emprendimiento y la promocién de inves-
tigaciones y el desarrollo de bienes, servicios,
equipo e instalaciones de disefio universal,
que requieran la menor adaptacion posible y
el menor costo para satisfacer las necesidades
especificas de las personas con discapacidad,
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asi como promover su disponibilidad y uso, y
también el disefio universal en la elaboracion
de normas y directrices.

En base a esta norma, la cual Ecuador
acoge como estado parte, y en el particular del
fortalecimiento del conocimiento y la apli-
cacion de la normativa técnica de accesibi-
lidad en la Ley Organica de Discapacidades
(Asamblea Nacional, 2012), en su articulo 58,
se norma que los gobiernos auténomos des-
centralizados dictaran las ordenanzas respec-
tivas para el cumplimiento de este derecho,
de conformidad a las normas de accesibilidad
para personas con discapacidad dictadas por
el Instituto Ecuatoriano de Normalizacion
(INEN) y al disefio universal.

Con esto se evidencia la responsabili-
dad de cada gobierno auténomo por manejar
la promocién de las normas de accesibilidad
mostrando una voluntad politica por lograr
armonizar su normativa interna a las exigen-
cias de su realidad social. En este sentido, se
ha evidenciado un interés por lograr que el
conjunto de normas legales establecidas en el
ordenamiento juridico nacional se encuentre
conforme a las verdaderas necesidades que
imponen los diversos problemas que surgen en
el pais. No obstante, se ha evidenciado que el



esfuerzo realizado a nivel nacional no ha sido
suficiente, y que, en determinadas demarca-
ciones territoriales, como el Distrito Metropo-
litano de Quito, la implementacién y garantia
de dichas normas, han sido insuficiente.

Al respecto del eje programatico plan-
teado, y en base a valoraciones dadas de la
Agenda Nacional para la Igualdad de Discapa-
cidades (CONADIS, 2017), se pueden analizar
criticamente algunas fortalezas y debilidades
de desarrollo en relacion a la accesibilidad de
este grupo de atencion prioritaria.

En cuanto a los logros alcanzados se
destacan:

o Creacién y trabajo permanente de
los Comités Técnicos INEN (Servi-
cio Ecuatoriano de Normalizacién)
los cuales han actualizado y genera-
do normas faltantes de la Normativa
Técnica Ecuatoriana de Accesibi-
lidad al Medio Fisico y al Entorno
Construido.

 Publicacién de 40 normas INEN gra-
tuitas, de acceso libre y de cumplimien-
to obligatorio en el pais; mismas que
establecen los parametros y requisitos
basicos para entornos mas amigables y
accesibles al medio fisico, transporte,
informacién y comunicacion.
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o Emision del reglamento técnico
RTE- INEN-042 que otorga el carac-
ter de obligatoriedad a la aplicacién
y ejecucion de las normas INEN, en
toda edificacion publica y/o privada
con acceso al publico.

« Elaboracion del capitulo de accesibi-
lidad de la Norma Ecuatoriana de la
Construccion (NEC).

No obstante, a lo anterior, la propia
agenda gubernamental citada reconoce las si-
guientes debilidades:

o Falta de capacitaciéon para su ade-
cuado manejo, en el particular de la
mayoria de los funcionarios de los
Gobiernos Auténomos Descentra-
lizados e instituciones publicas de la
funcion ejecutiva responsables del di-
seflo, construccion y mantenimiento
de infraestructura publica.

o Escasa infraestructura publica que
incorpora normas INEN de accesi-
bilidad.

» Desconocimiento de las medidas de
accién afirmativa para las personas
con discapacidad, por parte de los
trabajadores del servicio publico, lo
que provoca un lenguaje y trato in-
adecuado.
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En el particular del acceso de las perso-
nas con discapacidad al patrimonio cultural en
el Ecuador el (Ministerio de Cultura y Patrimo-
nio , 2018) en el Acuerdo Ministerial No. DM-
2018-118 desde la vision del gobierno, el acceso
al arte y la cultura es un derecho que debe estar
presente en todas las etapas de la vida.

Gubernamentalmente (CONADIS, 2017)
se ha reconocido discretos avances respecto al
acceso de personas con discapacidad al arte y la
cultura, en el particular de:

« Lacreacion del Registro Nacional de
Artistas con Discapacidad (RNAD)
como una herramienta para el regis-
tro voluntario de artistas y gestores
culturales, cuya actividad econémica
u oficio se desarrolla en el campo de
la cultura y las artes.

o La participacion de artistas con dis-
capacidad en el Festival Internacio-
nal de “Artes Vivas de Loja’, organi-
zado por el Ministerio de Cultura y
Patrimonio.

o ElEncuentro académico “Arte y Dis-
capacidad” para reflexionar acerca
del arte y el nuevo modelo social
de inclusién, generar espacios de
formaciéon continua con la partici-
pacion de actores estratégicos que
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trabajan en temas de discapacidad; y
promover el fortalecimiento y la im-
plementacién de la politica publica
en materia de discapacidades.

o El festival “El Arte me Incluye” que
contd con la presencia de mas de 300
personas entre jovenes con y sin disca-
pacidad del centro y sur de Guayaquil.

Asi mismo en esta agenda gubernamen-
tal se reconocen como debilidades los siguien-
tes aspectos:

o Débil participacion de artistas con
discapacidad en proyectos culturales
con destino de fondos concursables.

» Falta de promocidén e incentivos en
grupos de personas con discapaci-
dad de estos espacios en proyectos
culturales.

o Escasa formacion y profesionaliza-
cién de las personas con discapaci-
dad en el ambito artistico.

Asi mismo en el Plan Nacional de Disca-
pacidades 2017-2021 (CONADIS, 2017) reco-
noce algunos aspectos por superar en cuanto
al acceso de las personas con discapacidad al
arte y la cultura en el Ecuador:



 Inexistencia de lineas base en cuanto
al porciento de funcionarios del Mi-
nisterio de Cultura y Patrimonio, asi
como de funcionarios de las institu-
ciones del Sistema Nacional de Cul-
tura sensibilizados sobre el abordaje
a la discapacidad.

 Inexistencia de lineas base en cuanto
al nimero de fondos para el fomento
a emprendimientos artistico cultu-
rales de artistas y gestores culturales
con discapacidad.

« Solo un 3,53% de festivales y proyec-
tos artisticos ejecutados por artistas
con discapacidad con financiamien-
to de fondos concursables.

« Solo un 2% de artistas con discapaci-
dad del Registro Nacional de Artistas
con Discapacidad (RNAD) acredita-
dos en el Registro Unico de Artistas
y Gestores Culturales (RUAC).

Estos planteamientos que ilustran debili-
dades en cuanto al acceso de las personas con
discapacidad al patrimonio cultural, coinciden
con las valoraciones de (Vargas-Pineda, 2020) la
cual afirma que al momento de hablar de las po-
sibilidades que tienen las personas con discapa-
cidad para participar en el desarrollo artistico, el
trabajo creativo, asi como en el impacto de estos
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en el medio cultural, mas alla del ambito tera-
péutico, los espacios son realmente reducidos.

Por lo antes expuesto se valora que,
aun cuando el Ecuador es uno de los paises
suramericanos con mas alto desarrollo en la
garantia de derechos y oportunidades de las
personas con discapacidad, resulta necesario
profundizar y sistematizar esta labor desde la
revision y nueva construccion de politica pu-
blica al respecto.

3.3 Las Buenas practicas
como base metodolégica
de accesibilidad de
personas con discapacidad
al patrimonio cultural
ecuatoriano

En las lecturas anteriores se ha evidencia-
dolanecesidad de busqueda de nuevas vias para
el perfeccionamiento de la politica publica que
garantice derechos y oportunidades de acceso
de las personas con discapacidad al patrimonio
cultural en el pais, por lo que se hace evidente,
tomando como base el ultimo Plan Nacional de
Discapacidades 2017-2021 (CONADIS, 2017),
abundar en los aspectos estratégicos en tal sen-
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tido. A continuacién, se plantean objetivos y
actividades prioritarias de las cuales habria que
buscar alternativas de desarrollo.

3.3.1 Aspectos estrategicos
especificos
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1. Accesibilidad al arte, la cultura
y al patrimonio

Objetivos prioritarios y acciones
afirmativas:

Fomentar la formacion y profesiona-
lizacion de las personas con discapa-
cidad en el ambito artistico-cultural
y patrimonial.

P>ara lo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:

Implementacion y perfecciona-
miento del Instituto de Fomen-
to de las Artes, la Creacion y la
Creatividad (IFAYC).

Inclusion de criterios de equidad
para la evaluacion en el RUAC y
en el IFAYC.

Concepcidn y desarrollo de in-
centivos para los artistas con dis-
capacidad.

Socializacion entre las personas
con discapacidad de las opor-
tunidades de capacitacion y las
ventajas de obtener una acredi-
tacion profesional en el ambito
cultural y patrimonial.

Promover la participacion de artistas
y gestores culturales con discapaci-
dad en proyectos artisticos, cultura-
les y patrimoniales.

Paralo cual se debe desarrollar como ac-
cf}ones afirmativas:

Difusion entre los gestores y ar-
tistas con discapacidad de las
ofertas de fondos concursables
y de emprendimiento existentes.
Inclusion dentro de los para-
metros de asignacion de fondos
concursables, incentivos para la
participacion de gestores y artis-
tas con discapacidad.

2. Accesibilidad al medio fisico

Objetivos prioritarios y acciones
afirmativas:



Implementar normativa técnica de
accesibilidad en la infraestructura
e e o publica nueva y adaptar la existente
que de acceso al patrimonio cultural.

Paralo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:

« Proposicion de que la normativa
técnica sobre accesibilidad sea
una politica de estado para su
obligatorio cumplimiento (a tra-
vés de un decreto presidencial u
otra politica publica donde se es-
tablezca de igual manera el régi-
men de control y sancionatorio).

o Creacion de incentivos (tributa-
rios, reconocimientos, sellos, etc.)
a entornos o servicios accesibles.

» Incorporaciéon de parametros de
accesibilidad en los procesos de
TDR, planos etc., para verifica-
ci6én de contraloria, GAD o el or-
ganismo que corresponda.

3. Accesibilidad a la informacion y al
desarrollo tecnolégico

Objetivos prioritarios y acciones
afirmativas:
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Impulsar la accesibilidad a la infor-
macién y comunicacion de las per-
sonas con discapacidad en los sitios
web de instituciones publicas del
Ministerio de Cultura y Patrimonio.

Para lo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:

Levantamiento de un catastro de
instituciones publicas y servicios.
Incorporaciéon en las plantillas
web de las instituciones cultura-
les y patrimoniales las normas de
accesibilidad al contenido web.
Desarrollo de un proceso de ca-
pacitacion en accesibilidad web.
Definicion de las normas de ac-
cesibilidad al contenido web en
el sector publico (Norma INEN
ISO/IEC 40500).
Implementaciéon de estrategias
de seguimiento al cumplimiento
de la norma.

Creacién de incentivos para las
instituciones que implementan
accesibilidad web.

Definiciéon de mecanismos para
la difusién, seguimiento y eva-
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luacién del cumplimiento de la
(Norma INEN ISO/ IEC 40500).

Promover el cumplimiento de norma-

tiva técnica de caracter obligatorio en

tecnologias de la informacién y comu-

nicacion para personas con discapaci-

dad en las instituciones publicas del
» Ministerio de Cultura y Patrimonio.

Paralo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:

Difusién e implementaciéon de
las normas INEN de accesibili-
dad a las tecnologias de la infor-
macion y comunicaciéon a nivel
institucional.

Implementacion de estrategias
de seguimiento al cumplimiento
de las normas INEN de accesibi-
lidad a las tecnologias de la in-
formacion y comunicacion.
Creacion de incentivos para las
instituciones que implementan
accesibilidad a las tecnologias de
la informacion y comunicacion.

Promover el uso de las tecnologias
informaticas de apoyo para el acce-
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so a la informacién y comunicacién
cultural y patrimonial para personas
con discapacidad.

Paralo cual se debe desarrollar como ac-
ckones afirmativas:

« Identificacién y priorizaciéon de
las tecnologias de apoyo en el ac-
ceso a la informacion mas utiles
para el uso de las personas con
discapacidad.

« Uso de tecnologias de apoyo a la
informacion priorizadas en los
Infocentros a nivel nacional.

o Desarrollo de tecnologias de
apoyo para el acceso a la infor-
macion priorizada.

4. Accesibilidad a la comunicacion

Objetivos prioritarios y acciones
afirmativas:

Fomentar el uso de la lengua de se-
fias ecuatoriana en los medios de co-

® municacidn y actividades culturales
y patrimoniales.

Para lo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:



o Creacion de programas de capa-
citacion dirigida a los intérpretes
de lengua de sefias.

« Fomento de la certificacién de
competencias laborales de los
intérpretes de lengua de sefas
ecuatoriana.

« Implementar mecanismos de se-
guimiento a los procesos de in-
terpretacion de lengua de sefas
en las instituciones.

« Impulsar la utilizacién de forma-
tos accesibles en producciones
comunicacionales.

Para lo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:
« Empleo de la escritura braille en
documentos informativos.
o Utilizacion de formato de “lectura
facil” para subtitulaje de informa-
cién y documentos de divulgacion.

5. Accesibilidad a la justicia y una

vida libre de violencia

Objetivos prioritarios y acciones
afirmativas:
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Promover el conocimiento por par-
te de las personas con discapacidad
sobre mecanismos de exigibilidad de

e e o derechos para disminuir la discrimi-
nacion y violencia.

Bara lo cual se debe desarrollar como ac-
ciones afirmativas:

« Elaboraciéon de protocolos y ru-
tas de proteccion de derechos.

o Uso de la plataforma de capaci-
tacion del CONADIS para accio-
nes de proteccion.

o Implementaciéon de estrategias
de difusion de los protocolos y
rutas de proteccion de derechos.

o Inclusion de la variable discapa-
cidad en los sistemas de recep-
cién de denuncias.

Desde el punto de vista general es im-
portante destacar el eje transversal de “Sensi-
bilizaciéon” y “Concienciacién” En tal sentido
se considera que, si bien es cierto que la sensi-
bilizacién es un proceso movilizador centrado
en la esfera afectiva muy importante, también
hay que decir que esa movilizacion es de me-
nor duracién que el que se logra con el proceso
de concienciacion, el cual es mucho mas pro-
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fundo en el desarrollo de la personalidad, en
la que primariamente la propia sensibilizacion
juega un papel inicial importante. Es por eso
muy frecuente el criterio comun de que “Solo
se hace conciencia de lo que se siente”.

Desde estas concepciones resulta nece-
sario valorar entonces la importancia de desa-
rrollar acciones estratégicas sistematicas y de
larga duracién para desarrollar ambos proce-
sos, en los que se destacan:

1. Los procesos de capacitacion y for-
macion continua.

2. Los encuentros de experiencias y vi-

vencias.

Los foros de discusién analitica.

Los debates criticos-reflexivos.

5. Las investigaciones participativas y
de trasformacién inmediata.

6. Lalabor social con sentido de comu-
nidad, etc.

Ll

Como se puede apreciar son multiples
las estrategias de desarrollo que se relacionan
directa o indirectamente al acceso de personas
con discapacidad al patrimonio cultural en el
pais, por lo que se hace necesario la busque-
da de acciones concretas en tal sentido, siendo
la concepcidon de “Buenas practicas” una via
factible para la busqueda, leccion, adaptacion
cultural de experiencias significativas que han
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dado resultado en otros contextos de desarro-
llo, para luego ser valoradas y fundamentadas
como buena practica y ser aplicadas en garan-
tia de derechos y oportunidades de las perso-
nas con discapacidad, en el particular del acce-
so al patrimonio cultural.

Al respecto se considera que, mediante
un sistema de evaluacidon apropiado, resulta
fundamental garantizar las “Buenas Practicas”
en la accidn en situacion de discapacidad. Esto
sera posible con la implicacion de los diferen-
tes agentes sociales que realizaran un trabajo
innovador y creativo destinado a dar nuevas
soluciones a problemas ya planteados, a través
de trabajo en equipo y la cohesién social.

Al respecto se valora que una buena
practica es una experiencia dotada de una serie
de acciones originales que sirven de referentes
para otras futuras acciones; son transferibles,
sustentables e innovadoras y homologables a
determinados territorios, por lo que, desde los
criterios de (Ramos, 2021) se asumen los si-
guientes aspectos al definir “buena practica™

o Acciones que han sido reconocidas
tanto por su excelencia como por su
capacidad de hacerse transferible a
otros contextos.



Modelos y planes de accesibilidad para personas
con discapacidad

« Contribuciones valiosas, caracterizadas por tener un impacto palpable en la mejora de
la calidad de vida de las personas y de las comunidades.

« Social, cultural, econémica y ambientalmente orientadas a la sostenibilidad.

» Poseen reflexion, intencionalidad en su disefio, desarrollo y evaluacion, asi como flexi-
bilidad para adaptarse a la realidad en funcién de los cambios que se van produciendo.

Una experiencia resulta una buena practica cuando cumple ciertos criterios y en tal senti-
do se desarrollan a continuacién los aportados por (Gradaille Pernas, 2016):

CRITERIOS ASPECTOS DE DEFINICION CONCEPTUAL

Capacidad de mejorar el servicio prestado, pues resulta un aspecto fundamental a la hora de realizar
cualquier préctica que pretenda mejorar los resultados obtenidos, ya que, en lugar de continuar con ha-
bitos o practicas que no producen los beneficios deseados, es imprescindible “innovar” en los procesos,
introduciendo aspectos creativos para dar soluciones a los problemas planteados.

Innovacion

Constituye el pilar fundamental sobre el que se construye una buena practica, pues aluden al resultado
de la misma; a la posibilidad de medir el impacto que esta ha tenido sobre el contexto susceptible de
mejora.

Eficacia/eficiencia Una “Practica” sera eficaz cuando, tras evaluarla, ha obtenido los resultados deseados, concluyendo con
un impacto positivo en el contexto en el que se ha desarrollado.
Una “Practica” serd eficiente cuando dichos resultados se han alcanzado haciendo el mejor uso posible
de los recursos disponibles, recursos ya sean del tipo econémicos, materiales o humanos.

Hace referencia a la capacidad de mantener la practica durante un periodo de tiempo razonable; es
decir, que pueda cumplir las expectativas y objetivos durante el tiempo necesario para que los cambios
y mejoras obtenidas den estabilidad a la misma y que sus resultados puedan mantenerse a medio y largo
plazo; es decir que sea una actividad “sostenible”

Sostenibilidad

Aplicable en un contexto distinto para el que fue disefiado y obteniendo alli similares resultados; es
decir, que puedan llevarse acciones similares en otros lugares que, aunque adaptdndose a los nuevos
contextos, sigan las pautas marcadas por el proyecto inicial.

Replicabilidad
o transferibilidad

Tratard de intervenir sobre diferentes factores que influyan sobre el contexto social con el que se trabaja,

Transversalidad- A oy . a . L
) . no limitandose Gnicamente a un entorno definido, por lo que supondra un enriquecimiento estructural,
integralidad . . . . ; il o
integrando diversas realidades y ampliando asi sus posibilidades de actuacion.
Implicacion de la Requiere de la implicacién de la ciudadania; una implicacién que puede ir desde la mera presencia hasta
ciudadania-empoderamien-  la verdadera participacion; pero que, sin duda, suponen el enriquecimiento de la actividad fomentando
to-trabajo en red el trabajo en equipo, la ética social y la practica cohesionadora.
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Propicia una identidad comun a través de su desarrollo con la participacién de diferentes argumentos
Identidad-cohesion so- sociales y teniendo en cuenta la riqueza y la diversidad social de cada uno de ellos, lo que se construye
cial-transformacién en red de cohesion social que, resultard imprescindible para que los beneficios obtenidos para un verda-
dero cambio significativo y una mejora aplicabilidad a todos y todas.

Evidencia una evaluacién que puede medir los resultados obtenidos en funcién de la planificacion de
Evaluacién comunitaria futuras intervenciones, de forma que valora la generacién de nuevos conocimientos a nivel comunitario
para disenar futuras estrategias de mejora.

Existen otros criterios para valorar una buena préctica los cuales se exponen a continuacion:

Agencia andaluza Observatorio
EPAIM Int ional del
UNESCO (2023) OIT (2023) de evaluacién e uternacionat €e 4
educativa (2012) (2014) Democracia
Participativa (2015)
Innovacién Innovacién-creatividad Hechos constatables Sostenible Objetivos relacionados
Efectividad Eficacia-impacto Responde a las necesidades  Efectiva con la participacion
Sostenibilidad Replicabilidad Innovacién Innovadora Innovacién
Transferibl
Replicabilidad Sostenibilidad Secuenciada y reflexiva ransterivie Transferibilidad
i : Genera cohesion s
Pertinencia Documentada Factibilidad
" . . Potencia el empodera- . i Ae
Etica y responsable Efectiva y eficiente Planificacion y practicas

miento
en el gobierno local

Trabajo en red Participacién ciudadana ]
Redes sociales o
. . Corresponsabilidad
Eficiente Recursos suficientes y . .
. Perspectiva de género : "
definidos Liderazgo politico
Seguimiento riguroso; Responsabilidades
retroalimentacién definidas
Cddigo ético Proceso educativo

Impacto y transforma-
cion Evaluacion

Devolucion de la infor-
macion
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A continuacién, se propone una estrategia metodologica en la determinacion, valoracion
y fundamentacion de una buena practica para ser aplicada en el ambito de la accesibilidad al
patrimonio cultural.

Metodologia general: Investigacion documental
por Triangulacion tedrica.

La triangulacién tedrica, como procedimiento de investigaciéon documental, es un recurso
metodologico que constituye una variante de estudio desde un enfoque cualitativo de produc-
cion del conocimiento cientifico.

Instrumento de andlisis documental:

Buena | Aportador/a (s) Registro Area de Descripcion de |  Valoracion Fundamentacion

practica bibliografico aplicacion la buena como buena | desde concepciones
inclusiva practica practica de ciencias

Metodologia especifica:

a. Consignacion de la buena practica inclusiva:

Se consignara el nombre original de la buena practica de la cual debe garantizarse que no
se esté generalizada en el pais de manera gubernamental.

Buena
prictica
inclusiva
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b. Registro del o la apartador/a (s):

Se registrara los nombres de los autores originales de la buena practica. Estos deben ser
personas o instituciones de un estado, la academia o de la sociedad civil.

Buena | Aportador/a (s)
practica
inclusiva

c. Registro bibliografico:

Este debe pertenecer a la fuente bibliografica en que fue encontrada la buena practica que
se presenta y se hara en la norma APA ultima edicion.

Buena Aportadorfa (s) Registro
practica bibliografico
inclusiva

d. Determinacion del area de aplicacion:

Esta debe corresponder a los aspectos estratégicos tratados en las lecturas anteriores, tales
como:
o Accesibilidad al arte, la cultura y el patrimonio.
o Accesibilidad al medio fisico.
o Accesibilidad a la informacién y al desarrollo tecnologico.
o Accesibilidad a la comunicacién.
o Accesibilidad a la justicia y una vida libre de violencia.
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Buena Aportador/a (s) Registro Areade
practica bibliogrdfico aplicacion
inclusiva

e. Descripcion de la buena practica:
Debe contemplar aspectos tales como:

« Objetivo.

» Tipos de personas o grupos a la que esta dirigida.

« Tiempo de aplicacion.

« Recursos a emplear.

« Aplicacién (protocolo, componentes, etapas, pasos y/o actividades, etc.)
 Evaluacion, etc.

Buena | Aportador/a (s) Registro Areade Descripcidn de

practica bibliografico aplicacion la buena
inclusiva prictica

f. Valoracion como buena practica:

Se debe valorar si realmente es una buena practica en base a los criterios planteados en la
lectura anterior, para lo cual se recomienda el de la UNESCO por su gran aplicacién en el Ecuador.
Esta valoracion debe desarrollarse en base a argumentos dados en los hallazgos documentales.
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Buena Aportadoria (s) Registro Area de Descripcidn de | Valoracion
practica bibliografico aplicacion la buena como buena
inclusiva prictica prictica

g. Fundamentacion desde los Paradigmas generales de las ciencias:

Finalmente, la buena practica debe ser fundamentada epistémicamente desde uno de los
paradigmas generales de las ciencias.

o Conductismo.
¢ Humanismo.

o Cognitivismo.
» Psicogenético.
o Socio-cultural.

Se sugiere que, desde las bases tedricas de uno de los anteriores paradigmas, se apoyen en
las siguientes preguntas de elaboracion:

o ;Cuales son los fundamentos paradigmaticos que sustentan o sirven de marco
tedrico y metodologico a la practica inclusiva?

« ;Qué importancia, valor, aplicacion, implicacion etc., tiene la buena practica des-
de los fundamentos paradigmaticos anteriores?

Aportadoria (s) Registro Area de Descripcion de | Valoraciém Fundamentacidn
bibliogrifico aplicacion la buena como buena | desde concepciones

practica practica de ciencias
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Breve

descripcion
del capitulo

La Gestién Cultural es un oficio cuya
dindmica es transversal en los cambios per-
manentes de la sociedad, proporciona herra-
mientas para impulsar, sostener y poner en
valor las diferentes expresiones culturales de
un colectivo.

Las actividades o proyectos culturales re-
quieren de la aplicacién de herramientas para
implementar, difundir y medir; cuantitativa y
cualitativamente, la relacion, satisfaccion, re-
accién y alcance con los publicos.

Simultaneamente, en este entramado, se
encuentran los nuevos desafios de la Comuni-
cacion Social, donde esta, deja de ser solo un
recurso de difusion yuxtapuesto dentro del
proceso de construcciéon de un proyecto. Aho-
ra se ha convertido en el eje de la planificacion
estratégica que crea canales de mediacion en-

tre la gestion cultural, la obra / proyecto / pro-
ducto y los espectadores.

En este proceso de permanente cambio,
se incorpora la tecnologia, esta rearticula los
roles y relaciones entre la comunicacién y la
cultura. El acceso a la informacién, inmedia-
tez, calidad de productos comunicacionales y
uso de herramientas. No es solo crear un buen
proyecto, saber difundirlo y empoderar a la
comunidad es el desatio real de la mediacién
cultural.
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Objetivo

Aprender tacticas y herramientas en las nuevas
tecnologias para la mediacidn cultural efectiva.

Promover la reflexion y andlisis con estudio de casos
de contenidos converjan entre la comunicacion y la
gestion cultural.

Analizar los componentes del proceso de comunicacion
para elaborar con eficacia proyectos culturales integrales.

147






La Comunicacion
Cultural, especificidades
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Modelos de
Comunicacion Cultural
Representativos

de Latinoameérica

y Ecuador

La comunicacién ha sido permanente- todo aquello que atafie a quien consumira su
mente estudiada, desde el mensaje mas sen- mensaje, ya no es solo un mero dato que envia,
cillo, hasta la compleja elaboracién de un dis- ahora tiene conocimiento de referentes preci-
curso politico, intentando acercarse al canal sos para garantizar, o morir en el intento, en
efectivo que garantice comprension y persua- la zigzagueante autopista del posicionamiento
sion, utilizando la informacién y las informa- de su marca. Robert T. Craig (como se cité en
ciones. Ahora el llamado emisor, le importa Scolari, 2016) plantea que:
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Las diferentes tradiciones de la teoria de la
comunicacion ofrecen distintos caminos
para conceptualizar y discutir las practicas
y problemas comunicativos. Estos caminos
derivan de (y apelan a) ciertos lugares co-
munes y creencias sobre la comunicacion, al
mismo tiempo que problematizan otros. Es
en este dialogo entre tradiciones que la teo-
ria de la comunicacion puede ser plenamen-
te interconectada con la practica discursiva
(o metadiscursiva) sobre la comunicacién
en la sociedad.

La comunicacién es tangible y volatil,
camalednica, segun las personas, grupo o so-
ciedad, el mensaje va directo como un proyec-
til, atraviesa contextos y ello implica diferen-
tes sistemas; la informacion que lleva consigo
representa millones de datos que, entrelazados
segun la coyuntura, son un arma poderosa
para el éxito de una empresa.

Otro factor que se incorpora es la memo-
ria, Miquel de Moragas dice: “Los nuevos para-
digmas deben centrar ahora su atencién en la
diversidad de las formas de acceso a las nuevas
grandes memorias (digitales) de informacion
por parte de los receptores” (Moragas, 2005).
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Comunicacioéon Cultural.
Evolucion y Proceso

de Participacion

en el Cambio Social.

El punto de partida para comprender las
dindmicas de la comunicacion cultural yla ges-
tion es el contexto historico de la evolucién de
esta relacion. Un enfoque interesante realizado
por Patricio Rivas, chileno, desde su experticia
en la gestion cultural, y sus reflexiones, ubica
una primera etapa de participacion, entre 1900
y 1970. Es una época empirica, cuyo contexto
se enmarcaba en las luchas sociales, por ende,
muchas de las actividades eran clandestinas.
Existian personajes que eran el vinculo entre
los creadores y la sociedad, como sacerdotes o
politicos, cuyos roles les permitia el libre tran-
sito. Rivas (2008) afirma que:

Durante las primeras décadas de este perio-
do lo cultural estuvo en grado significativo
localizado en ciertas practicas disciplinarias
en el contexto de la urbanizacién creciente
y, en ocasiones marcada, por una tradicién
muy europeizante de como deberia ser el
nuevo sujeto latinoamericano “en supera-
cion’, frente a lo que se entendia como las
maneras de actuar y singularidades de lo
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“civilizado’, alejado de la “barbarie”. Pero a
pesar de la presion de esa vision, una nueva
perspectiva que recuperaba y relacionaba lo
original, lo ancestral y lo histdrico se abri6
afortunadamente paso, descolocando la pre-
potencia y la vision unica.

Segun apunta (Rivas, 2008), desde 1970
hasta 1990 los gestores culturales se atrinche-
ran en el contexto social y politico de la época,
reivindicando a la cultura como un ejercicio
libre y vertical, empiezan a construirse estruc-
turas de trabajo para medir y proyectar, simul-
taneamente se construyen desde las instancias
gubernamentales ciertas politicas culturales. A
partir de los afios 90 la gestion cultural adquie-
re nuevas practicas, como la industria cultural,
y la produccién que se genera se piensa en fun-
cién del publico. El contexto social se incorpo-
ra como una necesidad de que los colectivos
asuman un rol protagénico, a partir de esta
dinamica entra a debate el disefio de politicas
publicas y ademas incursiona en otros ambi-
tos sociales como la salud publica y educacién,
como eje transformador.

En este proceso transformador, se esta
inmerso en un macro ecosistema. Este habi-
tat comunicacional es constantemente afecta-
do por los componentes tecnoldgicos, cuyas

transformaciones son transversales, entonces,
no se puede analizar a los medios de forma
individual, sino desde su comportamiento en
colectivo, en sociedad, pasamos de politicas de
medios a politicas culturales sobre un sistema
comunicativo.

Como se habia mencionado, en los afios
80, aparecen las nuevas tecnologias y ligadas
a ellas, los movimientos politicos, culturales y
econdmicos, en lo que conocemos como glo-
balizacién y revolucion tecnologica.

En este contexto, se establecen nuevas
estructuras de poder y mecanismos de pro-
piedad. Los grandes medios de comunicacion
se transforman en corporaciones multimedia,
sea por fusion o crecimientos empresarial.

En América Latina empresas como O
Globo y Televisa, incursionan en la television
digital, y a su vez las dos son parte de la empresa
News Corporation Limited. Se crean redes entre
los medios de comunicacién, donde en concep-
to de propiedad se expande, con poco control y
regulacion. Los medios en América Latina son
parte de redes multinacionales, que trabajan in-
dividualidades territoriales como elecciones de
candidatos nacionales y simultaneamente con-
vergen en una realidad de mercado global.
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En el caso de Ecuador, se tiene al grupo
mediético de Angel Gonzélez que tiene tres ca-
nales de television, once radios y dos diarios.
Los controla a través de familiares, abogados o
empleados. (Diario El Universo, 2015)

La globalizacién viene acompafada de
una nueva conciencia de identidad cultural,
un modelo en serie. La brecha entre lo tradi-
cional y lo moderno se acorta. Una medicina
natural, inclusive ancestral, puede ser comer-
cializada. De un mortero, a un envase con
logo, redes sociales, inclusive videos tutoriales
de como aplicarla.

América Latina es pluricultural y mul-
tiétnica, y en ese contexto social estd inmer-
sa en una avalancha de informacién que trae
consigo permanentes cambios en las relacio-
nes generacionales, los lenguajes de la infor-
macién que afectan directamente a la convi-
vencia como sociedad.

Martin-Barbero (2004) es claro en deter-
minar que “particularmente las generaciones de
jovenes viven en el cruce de la homogenizacién
inevitable del vestido, la comida, vivienda, con
una profunda pulsion de diferenciacion”

Todos quieren ser tnicos y diferentes,
pero siguiendo el mismo patrén que todos. ;Se
nota la disyuntiva? Quieren ser diferentes, pero
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son parte de una comunidad donde cada uno
buscalo mismo. En la cultura emo, por ejemplo,
cada joven se siente unico, pero es parte de una
comunidad, que tiene elementos similares con
los que ha logrado ser parte de ese ecosistema.
Alma Montoya (2015) afirma que:

Hablar de comunicaciéon hoy en América
Latina es hablar de las sinergias, dinamicas,
movimientos sociales, siempre lo ha sido,
pero hoy més que ayer, porque hoy més que
ayer las comunidades, los grupos sociales,
los movimientos juveniles, las voces indi-
genas, los ritmos afro descendientes, y los
sentires de los distintos grupos y organiza-
ciones tienen nuevos instrumentos, técnicas
y tecnologias a su alcance.

Por otra parte, Carlos Scolari, en su libro
Hipermediaciones, afirma que:

(Hoy) tenemos que pensar lo que se hace
con la TV y con los medios y con el internet
y con el celular..., el adolescente que juega
videojuegos también ve la TV pero de otra
manera; la clave estd en que los medios no
pelean entre si, porque tienen en comun el
relato; y los medios, los videojuegos, llevan
hasta la escuela los relatos, es decir, estamos
otra vez en el terreno del “reconocimiento”
(...) Lo que hay que rastrear y mapear son
las practicas cotidianas mediante las cuales
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las gentes de todas las edades y clases socia-
les usa el celular, el internet, la prensa, la ra-
dio, la TV para comprender sus necesidades
basicas y expectativas de sentido (Scolari,
2008, pags. 33-35)

El gestor cultural ha de valerse de la co-
municaciéon como herramienta difusora de la
cultura desde el desarrollo, ejecucion, segui-
miento y evaluacion de esta.

Estrategias
Comunicacionales
y marketing Cultural

En la gestion cultural no existen férmu-
las mégicas para el éxito de un proyecto. La
gestion cultural reformula, ensaya, fracasa y
vuelve a reformular.

No existe una férmula de gestién cul-
tural para museo, no existe una formula de
gestion cultural para centro cultural, no existe
una férmula de gestion cultural para un GAD,
no existe una formula de gestion cultural para
un teatro.

La evolucién constructiva del marketing
cultural comprende fundamentalmente en
los factores que inciden en los consumidores/

usuarios, su nivel de interaccién y retroali-
mentacion.

En los afios 70, se construian proyectos
en funcion de la cantidad de personas a las que
se destinaba la actividad, y la valoracién de su
éxito también era cuantitativa. No se ponia en
valor la calidad de los contenidos sino la canti-
dad de audiencia a la que se podia llegar. En este
periodo la opinién del puiblico no era un factor
importante, ni tampoco al publico le interesaba
involucrarse en este ambito participativo.

En los aflos 80, se plantea una reorganiza-
cion, Lee (2005) afirma que ocurre una “orien-
tacion al mercado a través de la identificacion,
anticipacion y satisfaccion de las necesidades de
los consumidores”. Inician los estudios de mer-
cado con una metodologia que abarca compo-
nentes cualitativos y cuantitativos.

Posteriormente, se crean estrategias
para consolidar la fidelidad del producto. Para
el ano 2000, algunos tedricos cuestionan si
el quehacer cultural requeriria de un tipo de
marketing segun su especificidad, o quién en
realidad es el primer consumidos de las artes.
“El artista es el primer consumidor de su obra”
(Hirschman, 1983 como se cité en Azuela,
Sanzo, & Fernandez, 2010)
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La propuesta de un circuito especifico
para el marketing de las artes llevo a (Colbert
& Cuadrado, 2000) a plantearse que:

El arte de alcanzar aquellos segmentos de mer-
cado interesados en el producto adaptando a
éste las variables comerciales (marketing mix)
con el objetivo de poner en contacto al pro-
ducto con un niimero suficiente de consumi-
dores y alcanzar asi los objetivos de acuerdo
con la mision de la organizacion cultural

Estos autores sostienen que, el concepto
de marketing tradicional es mecanico, su pri-
macia es el mercado y no contempla los proce-
sos organicos de un tejido intercultural, donde
el ejercicio cultural parte del producto.

Colbert & Cuadrado (2000) plantean 2
figuras cuyos componentes son iguales, pero de-
muestran en su mecanica la diferencia entre el
marketing tradicional y el marketing en las artes

La figura 1, muestra el marketing tradicio-
nal, mediante encuestas, sondeos y herramien-
tas de mercadotecnia, se busca conocer al usua-
rio, encontrar sus necesidades y satisfacerlas. Se
determinan los cuatro elementos del marketing
mix (producto, precio, distribucién y comunica-
cioén) cuyo punto de partida es el mercado.
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Sistema de informacion

Empresa Mercado

Marketing Mix 4/

Figura 1: Modelo tradicional de marketing. (Colbert & Cuadra-
do, 2000, pag. 29)

Aplicando las mismas variables, Colbert &
Cuadrado (2000) proponen un modelo de mar-
keting para las artes y la cultura, donde el punto
de partida no es el mercado, como en el marke-
ting tradicional, sino, el producto realizado.

La figura 2 propone una redistribucion
de contenidos, una vez que el producto esta
creado, la empresa u organizacion, emprende
la busqueda de identificar su mercado poten-
cial y cuando esto se ha definido, la empresa
u organizacion determinara los otros tres ele-
mentos del marketing (precio, distribucién y
comunicacion) para los consumidores identi-
ficados. El marketing cultural se establece en el
mercado cuando el producto esta terminado.
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Empresa Sistema de informacion Mercado
Mision Producto Consumidores
-1 —— —2 ——
Comienzo
H—] —3—
[}
I
o
3
Estado £
Marketing mix residual =
o
Precio
55— Promocion —(6 —
Distribucion Intermediarios

Figura 2: Modelo de Marketing para las artes y la cultura. (Colbert & Cuadrado, 2000, pag. 30)

Tradicionalmente el punto de arranque
en el marketing es el mercado, de ahi se hacen
ejercicios de analisis y observacion que llevan a
la realidad de las necesidades del consumidor,
pero en el caso del marketing cultural, la dina-
mica es de otra forma. El producto, exposicion,
artes escénicas, pelicula, lanzamiento de libro,
es creado por el artista, y el tiempo de produc-
cion debe ser respetado por el gestor cultural,
este, no le da instrucciones al artista de cémo
hacer su obra. Los procesos de construccion
artistica de cualquier disciplina deben ser in-
clusive respetados en sus tiempos organicos,
por ejemplo, para una obra de teatro el artista
prepara el guion, puesta en escena, ensayos, ya
cuando el producto esta terminado, es ahi don-
de el gestor cultural se involucra.

En funcién del territorio, se analiza el
contexto social, geografico y el mapeo de ac-
tores, es decir, crear una cartografia cultural,
donde se visualice el entorno y las dindmicas
colectivas, con el fin de establecer una propues-
ta de comunicacion para publicos especificos.
Es estratégico, analizar todos los factores para
no hacer una difusion dispersa sino trabajar en
el analisis de comportamientos y preferencias.

Por ejemplo, en un museo, las obras que
van a estar dentro de este espacio tienen que
ser conservadas, cuidar el entorno y su espa-
cio. Por otra parte, estd la comunicacién y la
mercadotecnia, programas de mano, cédulas
museograficas, catalogos, cada detalle es parte
de la experiencia de recorrer un museo.
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Cuando el producto terminado (obra de
teatro, libro, exposicion, etc.) llega al espacio
donde serd expuesto, las relaciones publicas son
una arista cardinal. Estructurar un boletin de
prensa, claro y preciso. La pagina web es funda-
mental en el caso de museos, los turistas antes
de viajar buscan la web oficial para ver a qué es-
pacios o lugares culturales iran. Si este lugar no
ofrece una experiencia dinamica al usuario, ya
en ese momento se perdid un visitante.

Una vez que se tienen estos componen-
tes, se prepara el servicio integral al usuario,
se ofrece una experiencia, se estimula directa-
mente a las sensaciones y emociones. Es preci-
so entonces, cuidar la experiencia de los usua-
rios, ellos son el efecto replicador de lo bueno,
pero también de lo negativo que ocurriese.

La planificaciéon desde
las mediaciones.
Herramientas, procesos
de construccion, diseno
e implementacion

En su ensayo Apocalipticos e Integrados,

Humberto (Eco, 1965) dice que: “vemos como
los medios ponen los bienes culturales al al-
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cance de todos, adecuando el contenido mu-
chas veces, al nivel del receptor”. Cada vez se
desarrollan contenidos faciles de comprender,
con poco nivel de andlisis, mientras se piense
en funcién de la monetizacién de la cultura o
la facil aceptacidn de una iniciativa, si las po-
liticas publicas no amparan la gestién y sos-
tenimiento de la comunicacién cultural no se
podra hablar plenamente de la difusién y sos-
tenimiento de proyectos culturales.

En este contexto, los publicos son con-
siderados como consumidores de contenidos
cardinales, por ejemplo, se conoce que, Gua-
yaquil en la época colonial, fue violentada por
piratas, razén por la que siempre estaban pre-
parados para defenderse, con fortines en los
cerros y al comienzo del Barrio Las Pefias.

Enlos trabajos que se realizaron para con-
vertir a la ciudad en un sitio turistico, colocaron
un Faro en la ctspide del Cerro Santa Ana (his-
toricamente nunca existio ese faro), imponien-
do un simbolo que ha generado una identidad
falsa, volviéndose, no solo parte del paisaje, sino
un falso histérico, sumando, ademas, los cafo-
nes que antes apuntaban al rio y que ahora, su
trayectoria se dirige hacia a la ciudad.

Una poblacién sin conocimientos creera
lo que consume y no tendra el discernimiento
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de seleccion que le permita cultivar su identi-
dad y memoria. Entonces es preciso establecer
los roles que se tienen en la sociedad, segtn los
niveles de accesibilidad, tecnologia y democra-
tizacion del uso de espacios. Lo cierto es que la
cultura genera una serie de nexos, que no son es-
taticos, intercambian conocimiento y consumo.

En este contexto, surgen espacios de
abordaje donde se redefinen ciertos roles en la
sociedad. Los nativos digitales, que son aque-
llos que nacieron inmersos en la cultura y los
inmigrantes digitales, definidos como aquellos
que nacieron antes del uso cotidiano de las
nuevas tecnologias. (Prensky, 2001)

A esta categorizacion, Henry Jenkins, le
incorpora el factor que determina los niveles de
acercamiento y retroalimentacion de los usua-
rios/consumidores, cuando estos poseen mayor
cantidad de informacion, desde diversas plata-
formas, son mas exigentes en la calidad de lo
que estan consumiendo, a esto Jenkins lo llama
cultura de la convergencia. (Jenkins, 2008)

El lugar, el espacio, la comunidad, es
mas importante culturalmente que la nacion,
lo que se revitaliza es lo local. En cultura hoy
lo importante no es lo que hace el Estado, el
protagonista del desarrollo cultural es el ciu-
dadano y las comunidades.

El Estado no esta ajeno a los procesos de
la comunicacion cultural, en su rol, le corres-
ponde estimular, apoyar, ofrecer sostenimien-
tos para los proyectos.

El cambio apunta a que se comprenda
que la identidad son las raices de la humani-
dad y es un movimiento, es una reciprocidad,
las culturas estan vivas mientras pueden inter-
cambiar con otras culturas.

Es preciso entonces, cuidar la experien-
cia de los usuarios, ellos son el efecto replica-
dor de lo bueno, pero también de lo negativo
que ocurrieses.

Construir un plan de comunicacion re-
quiere un ejercicio transversal entre todos los
miembros del equipo del proyecto, conocer los
antecedentes y realizar un analisis de las Debi-
lidad, Fortalezas, Amenazas y Oportunidades
del proyecto.

Las y los artistas generalmente son muy
resistentes a esta etapa, ya que sostienen que
su labor es la de crear la obra, y lo demas vie-
ne como un proceso espontaneo. Sin embargo,
los que realmente han visibilizado sus expre-
siones artisticas, son aquellos que han aplicado
un plan de comunicacion, si bien, en la ma-
yoria de los casos no lo ejecutan con un rigor
técnico, si se aproximan a una estructura de

157



Prof. Paola Martinez Murillo
MAGISTER EN COMUNICACION, CON MENCION EN COMUNICACION DiGITAL

procedimientos para lograr difundir y poner
en valor su oficio.

En este tipo de planificacion las partes
interesadas toman decisiones juntas, se llama
también planificacion de colaboracion. Y se la
refiere de esta manera porque de forma inte-
gradora se suman todos los actores para, en la
diversidad de publicos encontrar un recurso
que permita visibilizar la accidn colectiva.

Es necesario determinar los cambios en
la planificacion y medicion. Las métricas nos
arrojaran la primera linea de trabajo para eva-
luar el desempeiio del proyecto o actividad. La
experiencia tiene que ser integral e integra-
dora, captar la participacion de los usuarios,
pero para ello es necesario saber su percepcion
acerca de la marca

Por ejemplo, ahora todos estdn en la ca-
pacidad de colgar un video en YouTube, pero
realizar videos caseros es una costumbre que
tiene desde hace décadas. Anteriormente exis-
tian programas de television donde los televi-
dentes mostraban y hasta concursaban con vi-
deos caseros, elegian el mas gracioso, pero en
este caso solo quienes tenian una videocamara
podian realizarlos.

En la actualidad con una poblaciéon mun-
dial de 7.400 millones de personas, el mundo
tiene 7.700 millones de suscripciones a teléfonos
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moviles, es decir, hay mas aparatos de este tipo
que habitantes, todos graban, todos registran.

La era digital lo ha cambiado todo. Las
comunidades, la conectividad y la movilidad.
Es preciso cuestionarse, ;qué es lo que real-
mente queremos conseguir? Obtener impacto,
por ejemplo. no es tener una asistencia masiva,
impacto es el grado de trascendencia que ten-
ga el proyecto o iniciativa. Tenemos que deter-
minar cudl sera el nivel de integraciéon con el
que trabajaremos si lo haremos de forma estra-
tégica, operativa o ambas. El equipo de trabajo
tiene que ser interdisciplinario, dependiendo
el concepto del proyecto o actividad es nece-
sario especialistas en distintas ramas como la
planificacion.

A continuacion, se muestra una estructu-
ra de plan de comunicaciéon que ha sido cons-
truido desde varias experiencias y necesidades.

En la Guia para elaborar un Plan de Co-
municacion Transmedia en el ambito de las orga-
nizaciones culturales, (Sanchez & Urrutia, 2017)
plantean elementos necesarios para este sistema:

Se inicia con un proyecto (evento/concier-
to/encuentro cultural) que debe estar delimitado
por su contexto, territorialidad (geografia), ori-
gen (publico o privado), costo (gratuito o paga-
do) y alcance (una sola actividad o varias).
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Posteriormente se plantean los objeti-
vos (Deben empezar con un verbo. Ejemplo:
Construir, Definir, Establecer) que deben ser
claros y precisos. Evitar romantizar los objeti-
vos, por ejemplo: “Canalizar nexos entre la pa-
tria soberana y las artes”. Aqui no se contempla
ningln objetivo concreto, que conecte con la
puesta en valor del proyecto y su divulgacion.

Una vez definidos estos factores se ana-
liza el publico objetivo. El publico interno (por
ejemplo, secretarias, administrativos, opera-
tivos, etc.) ya que este es el mas dificil de per-
suadir, porque no consumen los productos
culturales del establecimiento donde laboran y
ademds es necesario lograr su empoderamiento
en el proyecto. Y el pablico externo, del cual se
debe analizar varios factores como la edad, gus-
tos, geolocalizacion, nivel de estudios, ciudad,
discapacidades fisicas o intelectuales, etc. En el
caso de las redes sociales, para llegar al publico
directo, cada medio digital permite elaborar su
propia segmentacion de publicos, con clasifica-
ciones mas especificas como gustos uso de tar-
jetas de crédito, nivel de estudios, entre otros.

Es importante, elaborar un analisis
DAFO (Debilidades, Amenazas, Fortalezas y
Debilidades) que permitira establecer la tra-
yectoria de la difusién del proyecto.

Con estos componentes se construye
una matriz de contenidos para definir las he-
rramientas de difusiéon que se emplearan (re-
des sociales, medios de comunicacién, flyers,
posters, WhatsApp, medios tradicionales),
para luego precisar la redaccion de los textos
que se implementaran de acuerdo con su ex-
tension (tuits, boletin de prensa, etc.) y cuya
estructura debe cuidar la ortografia y grama-
tica. Las imagenes deben tener 6ptima resolu-
ciéon cumpliendo con los formatos para cada
medio (redes sociales, revistas, diario, pagina
web) y en el caso de videos, elaborarlos segtin
la dimensién de cada plataforma, como, por
ejemplo, las historias de Instagram que requie-
ren un formato 9:16.

En todo este proceso de forma transver-
sal hay una permanente lluvia de ideas, que
permitira establecer cambios y avances. En el
plan se bifurcan dos caminos que posterior-
mente se encontraran, las practicas comuni-
cacionales internas (crear elementos creati-
vos que permitan el empoderamiento de los
miembros internos) y externas que se sostie-
nen con elementos del marketing cultural.

Con toda esta informacidn, se plantea
una estrategia que debera construirse de for-
ma creativa, siguiendo la linea de comunica-
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cion establecida, con componentes que provo-
quen interaccion y reaccion espontdnea.

Estableciendo fechas, contenidos y lu-
gares, se elabora un calendario para medir el
alcance del trabajo comunicacional. Cuando
se tienen claros todos los componentes que se
utilizaran para la comunicacién y difusion, se
elabora el presupuesto de inversién para ges-
tionar los recursos a espacios en medios tradi-
cionales, pautas en redes sociales, cufias, etc.,
o de ser el caso, establecer una estrategia cuyo
presupuesto sea, cero dolares, para lo cual es
necesario, plantear la autogestion, como alter-
nativa para llevar a cabo el proyecto.

Al culminar el proyecto/evento/iniciati-
va, es necesario aplicar herramientas de evalua-
cién del proyecto, que hayan dado seguimiento
para posteriormente realizar una evaluacion.

Practicas culturales.
Estudio de casos

en Latinoamérica
Latinoamérica teje practicas cultura-
les desde distintos territorios, y sus procesos
constructivos son complejos debido a las po-
liticas de estado, leyes, uso de espacio publico,
puesta en valor del patrimonio cultural y el rol
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de la comunicacion social. “En tiempos de cri-
sis y derrumbes tedricos, es necesario pensar
desde la no ciencia, desde la no disciplina, des-
de el indisciplinamiento que habilita la no dis-
ciplina comunicacién”. (Silva Echeto y Browne
Sartori, 2007 como se cité en Hasan, 2011)

En la diversidad que convergen las prac-
ticas culturales, la comunicaciéon es un eje
transversal, que permite crear nexos con me-
dios que ejercen el efecto diseminador, pero
también genera redes entre los propios hace-
dores de las artes y gestores, creando subredes
con contenidos incorporados de otras regio-
nes o practicas sociales. Estas dinamicas han
generado en Latinoamérica una efervescencia
en la investigacion del impacto y trascenden-
cia de los proyectos culturales.

Casi todos los estudios que conocemos de
algin modo “naturalizan” la oferta cultural
y no dejan ver que siempre existe —detras
de cualquier estructura de ofertas de bienes
y servicios— una multiplicidad de estrategias
que convergen en el territorio de la cultura.
Estrategias econdmicas (articuladas por las
poderosas industrias nacionales e internacio-
nales), estrategias politicas y de marcos lega-
les que le dan sustento al campo de la cultura,
estrategias ideologicas que operan en el terre-
no y también las formas en que se articulan
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los distintos circuitos de comercializacién de
este tipo de bienes. (Quevedo, 2013)

La informacion transita en nuevos terri-
torios a lo que Castell denomina:

La Nueva Sociedad esta hecha de redes. Los
mercados globales financieros han sido cons-
truidos con redes que procesan las transac-
ciones financieras en tiempo real. Internet es
una red de redes de ordenadores. El hipertex-
to electronico que enlaza diferentes medios
en conexiones globales y locales esta hecho
de redes de comunicacién, de estudios de
produccion (...) la Empresa Red, como nue-
va forma de organizacién de negocios esta
hecha de redes de firmas y subunidades de
firmas (...) y los mas dindmicos movimien-
tos sociales estan conectados via internet, a
través de la ciudad, el pais y el mundo. (Cas-
tells, 2000 como se cit6 en Brun Gonzalez,
Canut Ledo, & Benito Tejedo, 2009)

Bajo este paraguas, Latinoamérica im-
pulsa su produccion cultural desde la investi-
gacion y el cooperativismo, mediante redes de
profesionales que forman parte de un gran sis-
tema de conocimiento y gestion cultural.

Interlocal es una red de ciudades ibe-
roamericanas (actualmente la conforman mas
de 60 ciudades de 20 paises de América Lati-
na, Espafa y Portugal) cuyo objetivo es inter-

cambiar experiencias, mapear organismos que
ofrecen financiamiento a proyectos culturales,
laboratorios de investigacion. Para socializar
estos recursos, tienen espacios virtuales como
blogs, congresos, web, donde ofrecen instru-
mentos de acceso libre, como biblioteca digi-
tal, proyectos y enlaces.

Conaculta, (Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes) es una entidad guberna-
mental mexicana, antes denominada secretaria,
el primer cambio sustancial de nombre le da ca-
lidez al organismo, esto sumado a sus buenas
practicas, se encarga de “coordinar las politicas,
organismos y dependencias tanto de cardcter
cultural como artistico. Asimismo, tiene labores
de promocioén, apoyo y patrocinio de los even-
tos que propicien el arte y la cultura” (Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes [Conacul-
ta], 2016), segin lo descrito en su pagina web
cultura.gob.mx Dicho organismo realiza una
Encuesta Nacional de Consumo Cultural, lo
que les permite tener cifras reales de la gestion
en las artes y la cultura de su pais.

Desde la iniciativa ciudadana, surge
VADB, se denominan como “una comuni-
dad que archiva relaciona y difunde infor-
macion sobre personas, obras, publicaciones,
organizaciones y eventos en América Latina.”
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(VADB, 2016). Esta red es multidisciplinaria,
(existen redes solo de cineastas o bailarinas) la
conforman criticos, curadores de arte, mused-
grafos, docentes, artistas pldsticos, artistas so-
noros, escénicos, gestores, servidores publicos
y la amplia gama de profesionales en la cultura.

En la pagina web vadb.org se entrelaza
constantemente datos entre artistas, espacios
culturales, ciudades y oficios. La informacion de
este portal se actualiza a diario. El usuario ingre-
sa con un registro que inscriben los realizadores
de esta iniciativa (Jorge Sepulveda y Guillermina
Bustos), una vez adentro, puedes realizar bus-
quedas de escenarios culturales, contrastarlos
con los artistas que estén vinculados al lugar, ar-
ticulos, eventos, todo en una macro malla des-
plegada en una imagen de Latinoamérica, que se
entreteje con estos componentes.
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Dando click en el pais se puede encon-
trar informacién de artistas, y este sistema
permite entrelazarlo con lugares donde ha ex-
puesto, artistas con los que ha colaborado o
que apliquen técnicas similares, etc.

Cooperativa de arte, es una iniciativa de
un colectivo de artistas e investigadores, que rea-
liza residencias de arte contemporaneo. De for-
ma independiente, gestionan recursos locales y
consolidan informacion, acerca de becas y resi-
dencias, en su pagina web cooperativadearte.org.

Trabajadores del arte, es un proyecto que
busca mapear cuantitativa y cualitativamente
los distintos roles y ejercicios profesionales
vinculados a la cultura en América Latina.
Consolidan en un solo portal acuerdos, leyes,
iniciativas que beneficien a todos los trabaja-
dores vinculados a las artes con el fin de empo-
derar a esta comunidad acerca de sus derechos
y deberes laborales. Actualmente estan reali-
zando el segundo censo Latinoamericano de
Arte Contemporaneo.

Uno de los proyectos latinoamericanos
donde se conjuga, arte, comunidad, monetiza-
cién, marketing cultural, vinculo local, nacio-
nal e internacional, es la propuesta realizada
por el artista brasilefio Vik Muniz, quien por 3
anos convivio en el vertedero de basura Jardim

Gramacho (Rio de Janeiro) con recolectores y
habitantes de esta zona.

Muniz trabajé en medio de la podre-
dumbre y desechos, encontrando no solo ele-
mentos para sus obras, sino también nexos con
los habitantes, siendo ellos los protagonistas
de esta obra, a la que denomind “Imagenes
de basura” (2008), que consistié en tomar fo-
togratias de los recicladores y luego estos re-
tratos los construia con los objetos que ellos
reciclaban (llantas, botellas, cajas, etc). Poste-
riormente el artista, decide llevar a una sala de
exhibicion, el conjunto de fotografias, creando
una narrativa dentro de un espacio cerrado,
elitista, donde ademas fueron subastadas. Una
de las obras llegé a venderse por 500.000 déla-
res gracias a su puesta en valor de la naturaleza
para hacer del mundo, un lugar mas humano.

“Quando as pessoas olham uma das
minhas fotos, eu ndo quero que eles realmente
vejam algo representados. Eu prefiro que eles
vejam como algo chega a representar outra
coisa” [“Cuando la gente contempla una de
mis fotografias, me gustaria en realidad que
no vieran alli algo representado. Preferiria
que vieran cdmo algo llega a representar otra
cosa’] (Muniz, 2000).
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Breve

descripcion
del capitulo

La humanidad vive permanentes cam-
bios y se ha convertido en una necesidad, edu-
carse en los nuevos medios. El rol de la edu-
cacion dejo de ser un ejercicio generacional.
Actualmente aprendemos a diario, en cual-
quier lugar y con una amplia gama de recursos
y herramientas, cuyo aprendizaje, en la mayo-
ria de los casos, se lo realiza de forma instin-
tiva. Las escuelas siguen sus procesos de ense-
fanza-aprendizaje, pero la sociedad se educa
en cada espacio de su entorno social.

La incorporacién de las nuevas tecnolo-
gias de la informacién a las actividades coti-
dianas y complejas de la comunidad ha con-
vertido a los contenidos de una estructura fija
en una combinacién que se aliena y transfor-
ma. Los repositorios de memoria actualmente
son infinitos, almacenar en una nube digital,

libros, videos, fotografias, etc., han ido trans-
formando los procesos de adquisicién y alma-
cenamiento de la informacion en una dinami-
ca con permanentes cambios.

Por ello, en esta unidad se parte del co-
nocimiento de las cifras que generan los me-
dios digitales, y como estos datos permiten
crear estrategias de comunicacién para nue-
vos publicos, con contenidos construidos en
base a la experiencia. La realidad virtual, uso
de cédigos QR, retransmisiones en streaming,
videos en vivo, advergaming, se aplican para
ofrecer una experiencia mas agil y abierta.

En el articulo “Qué son y qué no son los
nuevos medios. 70 visiones de expertos hispa-
nos’, Ramon Salaverria, hace referencia a la com-
plejidad que encierra un nuevo medio digital:
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El adjetivo nuevo indica algo novedoso, y la
verdad es que los medios digitales ya empie-
zan a tener poco de nuevo, porque forman
parte del paisaje periodistico de todos los
lugares del mundo. Sin embargo, en estos
momentos un nuevo medio ya no es un me-
dio digital; es un medio que utiliza recursos,
tecnologias, formas, lenguajes, que van por
delante de lo que otros medios tradicionales
estan haciendo. Por lo tanto, me parece que,
en estos momentos, una cosa es un medio
digital y otra cosa, distinta, un poco mas
avanzada, un nuevo medio. (Cabrera Mén-

dez, Codina, & Salaverria Aliaga)

176



Objetivo

Fomentar el analisis de los diferentes tipos de narra-
tivas de los medios digitales, la cooperatividad, su
entorno e impacto en la educacién y en la sociedad.

Establecer conocimientos generales de comunicacion
social y su vinculo con plataformas, herramientas di-
gitales y mecanismos de distribucion de contenidos.

Contribuir con conocimientos de usos, aplicacion y
capacidades de medios digitales y tradicionales que
permitan disefiar proyectos integrales en el marco de
la gestidn cultural.
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gestion de publicos

El cambio apunta a que se comprenda cativo que reivindica ala cultura y ala comuni-
que la identidad, son las raices de la humani- cacién, poniendo en valor el rol comunicativo
dad y es un movimiento, un intercambio; las dela cultura y la trascendencia social que tiene
culturas estan vivas mientras pueden inter- la comunicacion. Aparece en escena el proceso
cambiarse con otras culturas. En este contex- de globalizacién y cambios tecnolégicos.
to, la tecnologia aparece, como se refiere Jesus
Martin Barbero, como un ecosistema comuni-
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Las redes sociales:
motor de la difusién
cultural

La proliferacién y masificacion del uso
de las redes sociales han sido una constante
dentro de la red. Este hecho ha ocasionado que
se cambien las formas de entender la comuni-
cacion incorporando nuevos elementos, como
son la inmediatez y el desarrollo de estrategias
comunicacionales que permitan difundir un
acontecimiento.

Los medios estan cambiando, por lo cual
las estrategias informativas deben adaptarse a
los nuevos cddigos de comunicacién que emer-
gen cada dia. En la actualidad las redes sociales
son un punto de encuentro para personas con
intereses similares, donde los protagonistas se
encargan de generar y difundir los hechos entre
su comunidad, permitiéndoles ademas de infor-
mar, obtener respuestas de donde cémo, cuando,
y que estan haciendo sus interlocutores gracias a
la interaccion caracteristica de estas plataformas
sociales. Cada vez vamos adquiriendo una ma-
yor consciencia de que las formas de comuni-
cacion estan en evolucion constante, y que por
tanto los diferentes sectores de la sociedad de-
ben adaptarse a los nuevos medios y formatos.
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Los procesos de insercion de los indivi-
duos hacia la comunicacién digital se han visto
acelerados por diversos factores que involucran
el acceso a nuevas tecnologias, la aceleracion de
la transformacion digital e incluso la generacion
de oportunidades en tiempos de pandemia.

La actividad cultural es creativa de for-
ma innata, y como tal, corresponde a sus ac-
tores, habituarse a los nuevos paradigmas de
comunicacion digital para beneficio del sector.
Actualmente los artistas pueden comunicar su
agenda de manera directa a sus seguidores con
la facilidad que le brindan las redes sociales.

Las posibilidades de dar a conocer una pro-
puesta, una obra de arte o un conocimiento
se multiplican. Frente a los que son pesimis-
tas sobre el impacto negativo que internet
puede tener en la cultura, yo soy radical-
mente optimista. Internet posibilita que la
cultura esté al alcance de mas personas, de
forma mas sencilla y rapida, y a la vez po-
sibilita el desarrollo de nuevos canales de
expresion para el arte y de divulgacion del
conocimiento. Incluso se ha llegado a consi-
derar que internet no es solamente una tec-
nologia, sino que es una produccién cultural
en si misma. (Dentzel, 2013)

El involucramiento de los publicos no
solo se da por la reciprocidad en la comunica-
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cidn, sino que en muchos casos los espectado-
res desarrollan nuevos contenidos en base a su
experiencia, transformandose asi, en prosumi-
dores que facilitan informacién a su comuni-
dad digital. De este modo abren la posibilidad
para que el gestor cultural pueda conocer ca-
racteristicas de los publicos, en pro de realizar
mejoras en la difusion de las propuestas artis-
ticas, crear nuevos contenidos, o construir una
imagen que refuerce el objetivo de su proyecto.

Durante la mayor parte del afio 2020, el
mundo estuvo en un confinamiento, situacién
que se traduce en un incremento acelerado de
usuarios de redes sociales, evidenciando en
los ultimos tres afios el crecimiento de mayor
rapidez de la historia. Mientras se van flexibi-
lizando las restricciones por la pandemia, se
han ido suavizando en diferentes partes del
mundo, segun el informe (Digital 2021) al mes
de julio, hay un crecimiento del 5,7% de per-
sonas con acceso a internet (imagen 2) en los
ultimos 12 meses, comparado con el analisis
anual anterior, se observa que actualmente el
61% de la poblacién mundial, tiene acceso a
internet. (Imagen 1)

Se estima que, en el afo 2020, el 82,5%
de los latinoamericanos tuvieron acceso a re-
des sociales, registrando un incremento del

2% en relacion con el afo 2019. “La pandemia
empujé un crecimiento desbordado de las re-
des sociales que permitieron mantener los la-
zos con amigos y familias, esto no solo generd
que plataformas como Facebook revivieran,
sino que posicioné lugares digitales para la
creatividad como TikTok” (Betancourt, 2021).
A estos factores se sumaron la migracion de
los medios tradicionales hacia las redes socia-
les, la llegada de la era digital a las industrias y
el desarrollo de nuevos emprendimientos que
utilizan plataformas sociales como canal de
venta, se convierten en los principales aspec-
tos que justifican este incremento de usuarios.

Segun cifras del (INEC), hasta el afio 2020
se estima que, en Ecuador el 70,7% del total de
habitantes en el territorio cuentan con acceso a
internet. Registrando un incremento de 11,5%
en relacion con el ano 2019. (Imagen 3)
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Imagen 2. Informe Digital 2021. Crecimiento digital global, insercién digital en comparacién al afio anterior. (Digital 2021)
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Imagen 4. Informe Digital 2021. Razones globales para usar internet. (Digital 2021)
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La busqueda de informacién se ubica
como la principal razén para el uso de Inter-
net, sin embargo, son las redes sociales, los si-
tios que se ubican en el primer lugar en el top
de los sitios mas visitados. Esto, gracias a que
las plataformas de redes sociales han vuelto
mas eficaces las comunicaciones interpersona-
les, permitiendo el acceso a la informacién y
acercando a los interlocutores dentro de una
misma comunidad.

Los medios digitales se adjudican el lo-
gro de haber acercado a los seres humanos con
sus entornos educativos, laborales o familiares,
ademas de permitirles compartir informacion.
La inclusion de las nuevas tecnologias de la co-
municacion y su vinculaciéon con la cotidiani-
dad revolucionan cada dia la forma en que los
seres humanos desarrollan sus actividades.

Vivimos en una sociedad en la que las redes
de informacién global resultan infraestruc-
turas esenciales, pero ;como han afectado
estos cambios a las relaciones humanas?
Internet ha cambiado el comercio, la educa-
cion, el gobierno, la salud e incluso la forma
de relacionarnos afectivamente; podria de-
cirse que esta siendo uno de los instrumen-
tos principales de cambio social en la actua-
lidad. (Dentzel, 2013)
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La comunicacién que establecen las re-
des sociales borra la interaccion personal cara
a cara, asi como la distancia fisica entre las per-
sonas, logrando un incremento de las relaciones
sociales nunca visto. “La vida cotidiana pasa a
ser parte del Facebook, del Twitter o del My Spa-
ce: los logros, los fracasos, las alegrias, las triste-
zas, las expectativas, los miedos, todo” (Floren-
cia Cabrera, 2013). En el ambito del marketing,
las redes sociales permiten al ofertante exponer
una variedad de productos y servicios acorde a
la edad, intereses, ubicacion y preferencias del
usuario, analizando los contenidos favoritos,
cuentas seguidas y videos reproducidos, motivo
por el cual, diversos tedricos ponen en discu-
sién aspectos como la seguridad de la informa-
cion y el derecho a la privacidad.

Asi, el analisis (Digital 2021) de Hootsuite
muestra que los usuarios siguen principalmente
cuentas de familiares o gente cercana (45,9%),
en segundo lugar, siguen a actores, comediantes
o performers (29,7%) y en tercer lugar siguen a
grupos musicales o cantantes (27,8%).



Implementacién de nuevas tecnologias en el drea de la comunicacion cultural.
Estrategias comunicacionales y educativas para la gestion de publicos.

TYPES OF IA ACCOUNTS FOLLOWED

PERCEMNTAGE OF GLOE ) T 64 WHO SAY THEY FOLLOW EACH TYPE OF ACCOUNT ON SOCIALMEDIA

COMPAMIES AND BRANDS YOU'RECOMSIDERING PURCHASING FROM
CONTACTS RELEVANT TO YOUR WORK
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Hootsuite:

Imagen 5. Tipos de cuentas que siguen los usuarios de redes sociales. (Digital 2021)

La comunicacion online y las redes sociales han sido utiles para reconectarse con el entorno mas
cercano como el ambito profesional; el uso de aplicaciones de videoconferencia (...) para acti-
vidades recreativas, formacion y profesional han sido fundamentales para mantener estas rela-
ciones (...). El consumo masivo de entretenimiento en el Ecuador presenta un alto grado de uso
de tecnologia durante el confinamiento. Se ha consumido programas y peliculas a través de las
plataformas de Netflix, HBO, Amazon Prime, Hulu y Disney Plus; y ha aumentado el interés de las
plataformas de streaming asociados a videojuegos y musica. Analizando los factores psicoldgicos,
el ejercicio y el humor han sido los medios escogidos para mantener el animo en tiempos de con-
finamiento en el Ecuador. (Ortega-Vivanco, 2020)
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En Ecuador un promedio de 14,25 millones de personas usa internet. En el caso de las re-
des sociales, existen 14 millones de cuentas en Facebook, 5,8 millones de cuentas de Instagram,
1,2 millones de cuentas en Twitter y 3,28 millones de cuentas en TikTok. Ademads, se registran

18 millones de conexiones a Google incluyendo YouTube. (Mentinno - Innovation & Lifetime
Value Partners, 2021)

JUN 2021 ECUADOR:+ 14,25 MILLONES PROMEDIO DE USUARIOS DE INTERNET

Go
Audiencia

18,04 Millones de conexiones a Google, incluyendo YouTube
Redes (Jun/21)
Facebook Instagram Linkedin TikTok Twitter Pinterest
Usuarios (Jun 2021) Usuanos (Jun 2021) Usuatios (Jun 2021) Usuarigs (Jun 2021) Usuanos (Jun 2021) Usuanos {Jun 2021)
5,8 Millones Total 3,1 Millones 3,28 Millones 1,2 M (Twitter Ads) 1,24 Millgnes
2.9 M Adlmy a5 4.3 Millones en Stores.
360 K Adm
Spotify Snapchat
Usuarios (Jun 2021) Usuarios moviles promedio: Usuarios (Jun 2021)
2.8 Millones 92 % 225.000

Imagen 6. Audiencia de redes sociales en Ecuador. (Digital 2021)
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En la actualidad, el desarrollo tecnold-
gico esta brindando gran conocimiento e in-
formacion en las personas y estd permitiendo
un mayor bienestar y progreso en la sociedad.
Desde sistemas de busqueda por voz, incor-
poracion de métodos de pago digital, hasta la
implementaciéon tecnoldgica en los procesos
de mensajeria, han modificado el perfil actual
del consumidor, sobre todo tras la pandemia.

“La tendencia de uso de internet de los
usuarios ya no es pasar horas conectados de-
lante de un ordenador después de las clases o
de trabajar, sino estar conectados en todo mo-
mento y en cualquier lugar a través de dispo-
sitivos méviles” (Dentzel, 2013). Cada vez, los
smartphones y las tablets cuentan con una tec-
nologia mucho mas desarrollada, que enlaza
la informacion de las diversas plataformas de
redes sociales para permitir la interaccién con
otros usuarios que presenten intereses simi-
lares, dentro de diversas plataformas que a su
vez tienen finalidades especificas. (Imagen 7)

Los dispositivos méviles han facilitado
el acceso a Internet, ganando terreno en la vida
cotidiana. Los smartphones han incrementado
el tiempo de uso de redes sociales, ubicandolas
hoy en dia en el primer lugar de sitios web vi-

sitados (95,7%), seguidos por las aplicaciones
de mensajeria instantanea (95,2%) (Imagen 8).

Entre las actividades mas realizadas desde
el mévil (mds de tres horas al dia), se en-
cuentran chatear (38%) y participar en re-
des sociales (35%), escuchar musica (24%)
y navegar por internet (20%) (...) E1 75% de
los jovenes senalaba que habia reemplazado
el reproductor MP3 por su teléfono mavil;
el 74% habia sustituido el despertador; el
70% la camara de fotos; y el 67% decia usar
el movil como reloj. (Dentzel, 2013)

Segun el informe (Digital 2021) de Hoot-
suite (Imagen 9) las plataformas de redes socia-
les mas usadas (en millones de usuarios) son
Facebook (2.800), YouTube (2.900), WhatsApp
(2.000) e Instagram con (1.300).

Facebook posee una audiencia de 2.800
millones de usuarios a nivel mundial, de los
cuales 2.250 millones pueden ser alcanzados
mediante anuncios, lo cual representa el 36%
de la poblacién mundial mayores a 13 afios. El
acceso a esta red social se da en mayor can-
tidad a través de teléfonos moviles (98,5%),
mientras que el 1,5% ingresan exclusivamente
por una computadora (1,5%) (Digital 2021)
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Imagen 8. Informe Digital 2021. Sitios web y aplicacién. (Digital 2021)
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THE WORLD’S MOST-USED 50CIAL PLATFORMS

EI

3

¥

™ Hootsuite

Imagen 9. Informe Digital 2021. Redes Sociales mas usadas a nivel mundial. (Digital 2021)

POTENTIAL AUDIENCE™® FACEBOOK'S POTENTIAL
THAT FACEBOOK REPORTS ADVERTISING AUDIENCE PERCENTAGE OF FACEBOOK PERCENTAGE OF FACEBOOK
CAN BE REACHED USING COMPARED TO THE TOTAL USERS ACCESSING VIA ANY USERS WHO ONLY ACCESS VIA A
ADVERTS ON FACEBOOK POPULATION AGED 13+ KIND OF MOBILE PHONE LAPTOP OR DESKTOP COMPUTER

225 36.7% 98.5%

BILLION

Imagen 10. Informe Digital 2021. Facebook en nimeros. (Digital 2021)

189



Prof. Paola Martinez Murillo
MAGISTER EN COMUNICACION, CON MENCION EN COMUNICACION DiGITAL

En Ecuador la mayor cantidad de usua-
rios de Facebook se encuentran concentrados
en las grandes ciudades, es asi que Guayaquil
alberga a un 20,3%, seguido de Quito con un
16,11% y Cuenca con un 3,49%. El 29% de
usuarios de Facebook en Ecuador poseen eda-
des de entre 25 a 35 afios (Mentinno - Innova-
tion & Lifetime Value Partners, 2021)

13a17 1100 8%
18a24 3600 27%
25a34 3900 29%
35a44 2400 18%
45a54 1300 10%

55+ 1200 9%

Tabla 1. Seguidores de Facebook por edades. (Mentinno - In-
novation & Lifetime Value Partners, 2021)

YouTube posee una audiencia de 2.290
millones de usuarios a nivel mundial, lo que
ha permitido que diariamente se visualicen al-
rededor de 1.000 millones de horas de video,
de las cuales el 70% se realizan a través de dis-
positivos moviles. La publicitad de YouTube
llega en su mayoria a hombres de 25 a 34 afios
(12,1%). Los usuarios mayores a 55 afios son
menormente alcanzados. (Digital 2021)
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Imagen 11. Informe Digital 2021. YouTube en ndmeros.
(Digital 2021)

Instagram posee mas de 1.300 millones
de usuarios activos cada mes, a los cuales se
puede llegar mediante anuncios, lo cual repre-
senta el 22,6% de la poblaciéon mundial mayor
a 13 afos. El 32,1% de la audiencia de Insta-
gram se encuentra en el rango de edad de los
25 a 34 anos. (Digital 2021)
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Imagen 12. Informe Digital 2021. Instagram en nimeros.
(Digital 2021)

WhatsApp se erige como la red favorita
para los usuarios de internet, gracias a su fun-
cionalidad definida como red de mensajeria
instantanea ha logrado acaparar a 2.000 millo-
nes de usuarios a nivel mundial, lo que repre-
senta un 33% de la poblacion mundial mayor
a 13 anos. (Digital 2021)

Si bien permite conectar con los demas
usuarios de forma privada, su principal venta-
jaesla capacidad de convertirse en un canal de
comunicacion directa con el interlocutor, sin

la dedicacion exclusiva que requiere una con-
versacion telefonica.

Los usuarios mas jovenes, eligen el chat
por su simplicidad, pragmatismo y porque
chatean mientras realizan otras tareas, y pue-
den responder cuando crean conveniente.

Con el paso del tiempo también nos dimos
cuenta de que no siempre tenemos que lla-
mar por teléfono, porque en muchos casos
solo buscamos emitir un mensaje sin nece-
sidad de entablar un didlogo, por ejemplo,
cuando necesitamos enviar una direccién.
En tanto que la opcién de “te escribo aho-
ra, pero vos me respondés cuando querés’,
tomo fuerza porque es menos invasivo que
el llamado telefénico. (Carrier, 2021)

La vinculacion de WhatsApp con las de-
mas redes de Meta permite que negocios, em-
presas y profesionales de diversos sectores, pue-
dan aprovechar el trafico generado en Facebook
e Instagram para llegar de forma directa a otros
usuarios estableciendo un canal de comunica-
cion directa para ofrecer productos y servicios.
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Funcionamiento
y desarrolio de
la comunicacién 3.0

El rol de la comunicacién en la sociedad
se ha desarrollado en diferentes etapas con simi-
lares componentes. La Comunicacién 1.0 es el
punto de partida, aqui el emisor y receptor tienen
roles especificos. Quien emite el mensaje envia
contenidos que serdn consumidos por recepto-
res pasivos: envian + reciben = misién cumplida
(comunicaciéon unidireccional). Sin embargo,
este sistema empieza a dar un salto cuando el
destinatario busca otras fuentes de mensajes.

Aqui aparece la Comunicacién 2.0, don-
de surgen espacios en los que el consumidor
puede opinar y esta informacién empieza a ser
registrada y puesta en valor para la reconstruc-
cién de nuevas propuestas de productos, es en-
tonces que surge un despertar en los publicos,
se concientiza del poder de la informacion que
genera y para las instituciones o empresas, es-
tos datos los aplicardn para su beneficio, para
cambios de producto, formas, nombres, etc.

En esta etapa, en la Comunicacion 3.0, el
consumidor pasa a denominarse prosumidor,
este se empodera de la informacién y deslegiti-
ma los medios de comunicacion tradicionales,
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creando inclusive sus propios medios de comu-
nicar sus contenidos como las paginas de blogs,
ademas de una comunidad global que da acceso
libre de informacion de bibliotecas, gobiernos
locales y nacionales, organizaciones sociales,
informacién que permite transparentar las ac-
ciones de los individuos en la sociedad.

En esta etapa 3.0, se fortalecen los pro-
cesos de busqueda y trafico de informacion en
la web, se crean medios para envios masivos de
informacion, agrupando usuarios por prefe-
rencias, edades o componentes demograficos.
Los dispositivos méviles permiten georrefe-
renciar a las personas, lo que facilita la busque-
da de informacién segtin dénde se encuentre.

En los medios de comunicacion los gene-
radores de contenidos ya no son solo los perio-
distas, ahora la ciudadania con sus dispositivos,
crean sus propias cronicas, cuya inmediatez le
permite tener mayos alcance en la poblacion.

La comunicacién 3.0: Deja de lado la pala-
bra periodista y se centra en algo que si pue-
de hacer cualquier ser humano: comunicar,
trasladar la opinion o informacién de un he-
cho para el global de la Sociedad, dato que
gracias a la Red es muy factible puesto que el
filtro del Medio de Comunicacion que veri-
fica la informacién no existe. (Polo Serrano
& Jodar Marin)
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Actualmente en Ecuador existen leyes que
garantizan la democratizacién de los contenidos
en los medios de comunicacién. En el ambito
cultural existen derechos que reivindican los es-
pacios para difundir temas de interculturalidad
y educacion, sin embargo, son pocas las inicia-
tivas que se construyen entorno a estos temas.
En el 2011 Expresarte, fue una producciéon para
television que destacaba las artes a nivel nacio-
nal, se transmitia los sabados y aplicaba un len-
guaje coloquial, mostrando a Ecuador, desde sus
tradiciones, musica y gastronomia. El programa
Ecuador Multicolor, de la UCSG tv, mostraba en
cambio el folclor y el patrimonio de Guayaquil
y el programa radial Nuca Ecuador, producido
por estudiantes de comunicacién de la Univer-
sidad Politécnica Salesiana, que pone en valor la
interculturalidad del pais.

El desarrollo, implementacién y uso de
herramientas digitales, se plantean como un
instrumento para brindar un valor tnico di-
ferencial, dotando de informacién util y per-
tinente que aporte en la construccién de una
experiencia que se convierta en un agente mo-
vilizador, para participar de manera activa en
las propuestas culturales.

De acuerdo con Moreno, 2013 como se
cité en (Ruiz & Bellido, 2017):

se trata de ofrecer experiencias participati-
vas al visitante, no simples explicaciones. La
instalacion interactiva debe responder a esta
premisa fundamental y no caer en la tram-
pa de utilizar la tecnologia de moda, sino la
tecnologia que se adapta al concepto y resul-
ta invisible al visitante facilitando una enri-
quecedora experiencia.

Los Mass Media:
Del Discurso Medidtico
a la Informacidén Cultural

Los Mass Media o medios de comunica-
cién masivos, han evolucionado a través de la
historia. Desde el primer periddico impreso,
la radio, el cine, que fueron utilizados también
para difusion politica, hasta la television, la
musica, la internet, creando nuevas narrativas
en multiplataformas, como los periddicos y ra-
dios digitales y las transmisiones en vivo.

La informacién en su estado mas puro
representa una serie de conectores que disper-
sos, pueden causar, ambigiiedad, polisemia e
infinitas lecturas de un mismo fenémeno. Los
elementos adquieren sentido no por lo que
son, sino por su relacion con su contexto, in-
dependientemente de su significacion.
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El concepto de informacion ha trascendi-
do delo tangible y medible, (antes, los datos que
satisfacian las necesidades de conocer al otro
eran su nombre, domicilio, nimero de cédula) a
un espectro de transversalizacion de datos, casi
incalculable (ahora, se requiere saberlo todo, no
solo el dato como mera figura de registro, sino
también la alianza con otros datos que generan
informacion ain mas precisa).

La comunicacion y la informacién son fend-
menos ligados, son como hermanos siame-
ses que comparten el corazon y dependen el
uno del otro. Sin embargo, paraddjicamente,
se oponen. Una nueva informacién contra-
dice la anterior y esta nueva informacién no
puede hacerse social y dirigir la accién del
conjunto, si no puede evocarse en comun.
Asi, comunicacion e informacién son dos
aspectos de la totalidad de una sociedad.
(Paoli Bolio, 1983)

Actualmente tenemos una sobrepobla-
cion de repositorios de datos como scanners,
sensores, microfonos, cdmaras al alcance de un
click. Con un nombre o nimero de cédula de
identidad, se puede tener acceso abierto a infor-
macioén cientifica, educativa, administrativa o
personal, para realizar tamices que propongan
replanteamientos de cémo y bajo qué circuns-
tancias acceder a la Big Data. El vicepresidente
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asociado de la consultora IDC, Phillip Carter,
define a la Big Data como: “Una nueva gene-
racién de tecnologias y arquitecturas disefiadas
para extraer valor econdmico de grandes volu-
menes de datos heterogéneos habilitando una
captura, identificacion y/o analisis a alta velo-
cidad”. como se citd en (Puyol Montero, 2015)

Frente a esta cantidad de datos, las orga-
nizaciones se enfrentan a un hecho real: qué
de todo ese universo, le resulta util para su em-
presa y qué problema resolvera.

En el caso de los museos tienen listas de
registros, con datos de nombres, correos elec-
tronicos, ciudad, teléfono; y finalmente el dato
que les interesa es el numero de visitantes, una
fria cuantificaciéon que no refleja la percepcion
real de los usuarios. Con los correos electrd-
nicos, por ejemplo, se pueden enviar encues-
tas, saber sus redes sociales e interactuar con
ellos. La Big Data apareci6 y cada vez estd mas
inmersa en nuestro cotidiano, a veces resulta
imperceptible, pero en nuestras preferencias,
educacion y cultura, ya ella estd instalada, difi-
cilmente se podria pensar en su extincion.

La Big data, redes sociales y plataformas
virtuales, coexisten en una sociedad que poco
sabe de su alcance, finalmente el ser humano
tiende a lo basico.
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La inmensa cantidad de cosas que circulan
por la red es mucho peor que la falta de infor-
macion. El exceso de informacién provoca la
amnesia. Demasiada informacion hace mal.
Cuando no recordamos lo que aprendemos,
acabamos pareciéndonos a los animales. Co-
nocer es cortar y seleccionar (...) Internet es
un peligro para el ignorante porque no filtra
nada. Solo es buena para quien ya conoce y
sabe donde estd el conocimiento. A largo pla-
zo, el resultado pedagdgico sera dramatico.
Veremos multitudes de ignorantes usando
Internet para las estupideces mas diversas:
juegos, conversaciones banales y busqueda
de noticias irrelevantes. (...). (Eco, 1965)

Sea un presagio o no, lo cierto es que,
frente al inminente despliegue en la internet,
se encuentran usuarios que optan por lo ele-
mental, como diria (Scolari, 2008): “perder la
fascinacion por los nuevos medios, para recu-
perar las hipermediaciones (...), reivindican-
do de esta forma el rol activo protagonista del
receptor tradicional, transformado ahora en
figura hibrida como ‘prosumidor, simultanea-
mente productor y consumidor”.

Una visita al museo dejé de ser una ac-
cion contemplativa para transformarse en una
experiencia que trasciende a varias aristas, vol-
ver al papel o recorrer un espacio museistico en
persona (actualmente existen recorridos 3D de

varias exposiciones), no es retroceder a la época
cuaternaria, es una accion valida de disfrute, al
igual que un video en vivo o una selfie.

En una nota, Carles Sora, afirma que
el ordenador “es otro tipo de técnica, al igual
que en su momento lo fueron las diferentes
herramientas con las que se podia trabajar la
escultura, aunque matiza que lo importante no
es la herramienta, sino lo que construyes con
ella”. (El Dia, 2008). Desde la institucionalidad
hay varios paradigmas complejos que no per-
miten desarrollar ideas con nuevos conceptos
de disfrute para un museo; instrumentos que
permitan tender canales de retroalimentacion
ya incorporandole un valor a la accién, no solo
un dato informativo o estético sino replantear
una nueva propuesta de lo observable.

Conociendo el alcance de las redes socia-
les, su impacto en las decisiones de la sociedad
y el rol participativo de los usuarios aparece en
escena la necesidad de crear una narrativa que
conecte los medios digitales con las personas,
que genere fidelidad y provoque emociones, a
esto se le denomina Storytelling:

Es la principal herramienta para la comuni-
cacidn, la cognicién e incluso el desarrollo de
nuestra identidad. En ese marco se le consi-
dera un dispositivo clave para la gestion or-
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ganizacional, comunicacional y politica (en
materias de comunicacion interna, de crea-
cién y desarrollo de marcas [branding], y de
propaganda electoral). (Matus, 2019)

Para construir de forma efectiva un
storytelling es necesario utilizar instrumen-
tos que fortalezcan la narrativa que se quiera
crear. Existen algunas paginas que ofrecen este
servicio de forma pagada y gratuita.

Taggstar.com es un portal que ofrece
dinamizar los contenidos, a las fotografias, vi-
deos o textos, suma la posibilidad de crear en-
laces que te direccionan al producto.

En Thinglink.com se alojan algunos re-
cursos para mejorar la interaccién y tabula-
cion de las estadisticas de los medios digitales,
lo que permitira evaluar el alcance de los con-
tenidos. Si bien cada red social dispone de sus
datos estadisticos, esta clase de paginas permi-
te realizar combinacion de datos, para un ana-
lisis mas exacto, también tiene la capacidad de
medir las interacciones para conocer el com-
portamiento de los usuarios.

Para crear historias al estilo slideshow,
Slidestory ofrece estos recursos, pero adicio-
nalmente puedes ser acompafiados por un au-
dio. El registro es gratuito y su manejo es de
forma intuitiva.
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Este conjunto de recursos digitales (fo-
tografia, video, gif, etc.) crean un conjunto de
insumos desarrollados, que concatenados co-
rrectamente se denomina narrativa Transme-
dia que es: “un tipo de relato en el que la histo-
ria se despliega a través de multiples medios y
plataformas de comunicacién y en el cual una
parte de los consumidores asume un rol acti-
Vo en ese proceso de expansion” Jenkins, 2013
como se citd en (Yezers'ka, 2014).

La experiencia que se genere en los usua-
rios y como esta se masifica, es lo que se busca
con la creacién de una narrativa, donde cada
red social relate parte de un todo. Instagram es
mas visual, Twitter, es informativo, Facebook,
informacion personal y los nuevos desafios
que trae TikTok.

Accesibilidad, dominio
y experiencias del Usuario

Cada plataforma digital trae consigo una
narrativa y extension particular, desde los 280 ca-
racteres (que ahora con la herramienta twitlon-
ger, en parte se logra resolver), la prolongacién
descriptiva de Facebook, o las pintorescas formas
de anunciar con snapchat, todos comunican.
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El centro de la cultura ha dejado de ser el
autor, el artista, para pasar al espectador. Las
obras culturales de la cultura digital ya no se
construyen en forma individual, solipsista,
sino de forma colectiva, organizada. El artis-
ta deja de ser creador estricto para conver-
tirse en productor. El artista desarrolla una
herramienta que luego serd el publico el que
la use, desarrolle y difunda segun sus intere-
ses, que no tienen por qué coincidir ni estar
influenciados por la voluntad original del
artista... El trabajo del artista es literalmen-
te el de un médium: ofrecer una estructura,
una herramienta, un medio en el que sea el
espectador el que se exprese, en el que sea el
espectador el que cree... poner al alcance de
todo el mundo, y no sélo de los informati-
cos, las herramientas que permitiran nues-
tro desarrollo integral dentro de la sociedad
de la informacion. (Casacuberta, 2003)

Desde los espacios culturales, se plantean
permanentes reflexiones acerca de cémo com-
partir la informacién de lo institucional a lo co-
loquial, sin poner en riesgo su credibilidad.

La comunicacién institucional se configura
como una mediacién entre la institucion
y el publico o publicos a los que se destina
el mensaje. El trabajo de la comunicacion
estd entrecruzado, es decir, se mueve en el
escenario de una concertacion de intereses
de publicos diferentes: el publico interno

de la institucién; la propia institucion; y
los publicos externos que seran, de acuer-
do con la naturaleza de la institucién, mas
o menos fragmentados: potenciales clientes,
anunciantes, patrocinadores, organismos
publicos, creadores de opinién, medios de
comunicacion, inversores, legisladores, or-
ganismos profesionales. Soria, 2004, como
se citd en (Vifards & Cabezuelo, 2012)

Las narrativas ahora se conciben como
la suma de varias descripciones, cada indivi-
duo, crea su propia secuencia y a la vez esta
sumando elementos a una cadena que se cons-
truye como sociedad, con accesos libres, que
permiten acercarse a sitios que antes era im-
posible integrarse.

En este intento de rompecabezas concep-
tual, se han abordado temas como la comunica-
cién, el manejo de la informacion, la Big Data,
la narrativa y la brecha digital, todo esto, con el
fin de concatenar conceptos que fortalezcan los
procesos de disfrute y posicionamiento de un
espacio museistico.

La generacién de contenidos desde los
dos frentes: el usuario y la institucién, obliga a
replantear el trabajo de la comunicacion que se
aplica desde el emisor. Las TIC s han ayudado
a que la ciudadania se acerque a las diversas
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manifestaciones culturales, prevalece la ten-
dencia a generar contenidos para informar.

Por ejemplo, los roles dentro de los mu-
seos han cambiado, los mediadores (algunos
reemplazados por grabadoras o robots) ya no
son seres inertes que deambulan por las expo-
siciones, son comparferos de aventuras, narra-
dores de anécdotas, e inclusive personajes de la
historia. El usuario erguido, callado, con una
pose particular para ver una obra de arte, de
a poco va quedando en el pasado, hoy, inmer-
so en un paradigma constructivista, edifica su
propio aprendizaje, del espacio y objeto, los
nifios, a los que se les pedia hacer silencio, hoy
corren por los pasillos, viven experiencias 1d-
dicas, llevan sus moviles, googlean y, ademas,
quieren regresar. Aun persiste el debate de las
fotogratias dentro de los museos, en especial
los repositorios con bienes patrimoniales.

La gente estd aprendiendo a participar [...]
buena parte del aprendizaje tiene lugar en
los espacios de afinidad que surgen en la
cultura popular. El nacimiento de estas cul-
turas del conocimiento [...] refleja las exi-
gencias que los consumidores plantean a los
medios. (Jenkins, 2008)

Entre las experiencias de usuarios poco
exploradas esta lo vinculado a la cultura fune-
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raria. Las tradicionales esquelas, por ejemplo,
son elementos tangibles que se crearon con
el fin de notificar en un aviso de periddico, la
muerte de una persona. Actualmente los dia-
rios mantienen una seccion para esta clase de
publicaciones. El costo varia dependiendo de
la extension del texto y elementos adicionales
como fotografias o color. El acceso es limitado.

La redaccion de la esquela contiene da-
tos estandares como fecha de defuncién, misa
de réquiem y nombres de quienes organizan
este simbolico homenaje. Luego, este tipo de
publicaciones, no se vuelven a realizar, ni tam-
poco se obtiene retroalimentacion de quienes
la observan. En la pagina web esquelasdeastu-
rias.com se realizan esquelas digitales, guar-
dando el mismo concepto.

Ademas de acceder a las esquelas de los fa-
llecidos en Asturias, que son publicadas di-
rectamente por las funerarias en la web, los
usuarios pueden enviar sus pésames y flores,
suscribirse al servicio de alertas por correo
electronico o compartir sus necroldgicas
con amigos y familiares por distintas redes
sociales. (Esquelas de Asturias, s.f)

“In 2013, Google became the first major
Internet company to allow users to select digi-
tal heirs for its Gmail, cloud storage and other
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services, dubbed “inactive account managers”
[“En 2013, Google fue la primera de las grandes
companias de Internet en permitir a los usua-
rios seleccionar un heredero digital para Gmail,
la nube y otros servicios. Estos son llamados
gestores de cuenta inactivos”] (Fowler, 2015)

En el caso de las redes sociales, los conte-
nidos son generados por los usuarios, no hay un
patron como en la esquela. Esta tradicion pasa
a transformarse en un texto menos prolijo, pero
con mayor carga emocional. Aparece Facebook
como una alternativa menos formal, gratuita y
que informa rapidamente de los hechos.

La narrativa se construye a partir de la
composicion de un familiar que anuncia el fa-
llecimiento y es este el punto de partida donde
inicia la accién

colaborativa de toda la comunidad vir-
tual. Se despliega, en el caso de que el difunto
tuviese cuenta de Facebook, una dinamica de
condolencias y tributos. A partir de esta pu-
blicacion cada usuario se repliega y genera su
propio homenaje, ramificando historias con
contenidos extras como videos y fotografias.

Ademas de estos tributos personales,
Facebook, tiene una opcion que permite a los
usuarios decidir, después de su muerte, lo que
pasara con sus perfiles. Esta herramienta se

la encuentra en Configuracién general de la
cuenta — Configuracién de cuenta conmemo-
rativa — Se elige el contacto, a quien se delegara
el control de su cuenta, como un heredero, que
tendra por misién inmortalizar a este usuario.

Puede responder solicitudes de amis-
tad y subir fotografias, pero no tiene opcién a
chatear, pues el titular esta muerto. Facebook
también permite depurar todos sus datos, una
vez el usuario haya fallecido. Esto se realizara,
claro, con una tercera persona autorizada por
el usuario. Es decir, que al desplazarse entre las
publicaciones de sus seguidores se podra en-
contrar activa a esta persona fallecida. Aterra-
dor para algunos.

La muerte ha encontrado un nicho don-
de, los vivos, pueden desarrollar contenidos
que mantienen activa la memoria de familia-
res, famosos o mascotas. Los espacios donde
se narran las historias estan en permanente
transformacion.

Con propuestas similares a un blog, la
pagina biografield.comes una red social para
muertos, un espacio donde la memoria de las
personas perdura. (Wendy Asis, s.f) afirma que:

Biografield, es una red social para rendirle
tributo a los seres queridos que han falle-
cido. Un espacio para que entre todos nos
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demos apoyo para elaborar el duelo y que
quede una pagina bonita para recordar a las
personas con mucho amor. (Asis, 2016)

En esta pagina, el familiar crea el perfil
del fallecido bajo el término de “Mis tributos” y
tiene la opcién de seguir a otros difuntos, como
“Tributos que sigo”. Es un espacio gratuito, en el
que la comunidad se brinda apoyo emocional,
conmemora a personas o animales, tiene la op-
cién de encender una vela, dejar condolencias,
eleva una plegaria y envia flores virtuales. Ade-
mas, tiene un instrumento particular denomi-
nado Duelometro, que es una herramienta de
medicion donde se coloca en qué fase del duelo
se esta (negacion, ira, negociacion, depresion,
aceptacion) e insignias decorativas para expre-
sar gustos, sentimientos y recuerdos.

Estas propuestas son parte de una comu-
nidad que interrelacionan simbolos, culturas
e impacto dentro de la estructura social a la
que Marshall McLuhan denominé “Ecologia
de medios”, la relacién del ser humano y las
distintas tecnologias, y del cémo circulan de
manera viral en segundos, convirtiéndose en
un territorio combinado por los usuarios.

En la publicacién Narrativas Transme-
dia y contenidos generados por los usuarios:
El caso de los crossovers, sostienen que: “La
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frontera entre un contenido generado por un
usuario y la produccién de la industria cultural
es muy porosa. Contenidos que nacen con un
espiritu marginal y artesanal pueden terminar
absorbidos por los grandes sistemas de comu-
nicacion, de la misma manera que la industria
de la cultura estd muy atenta a las produccio-
nes de los prosumidores y no tiene temor en
difundirlos e incluso, lucrar con ellos” (Gue-
rrero-Pico & Scolari, 2016)

Como se siente o como se interpreta a la
muerte en la actualidad, el dolor de la pérdida
se transmuta en una necesidad por comunicar
a todos lo acontecido, se empieza por Facebook
con un lazo negro o una imagen del fallecido
en la foto de perfil, el texto de recordacién y los
pésames virtuales de los seguidores, inclusive
en algunos casos se transmite en vivo los mo-
mentos dentro de la sala de velacion, pero pa-
raddjicamente ain nos parecen terrorificas las
fotos que se tomaban post mortem en la época
Victoriana (periodo entre 1832 y 1901), cuando
ahora, frente a las publicaciones de personas o
animales fallecidos, se dan likes y se comparte.

La cultura del miedo a la muerte tiene
mucho que ver con el miedo al cambio, y al vivir
en una sociedad de permanentes transforma-
ciones, dicho espanto o terror, ha sido reempla-
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zado por la necesidad de generar interaccidn,
aceptacion y en algunos casos, hasta tendencias.
Parece una percepcion frivola del tema, pero lo
cierto es que lo que no esta en internet no exis-
te, y es en esta interfase global, donde se busca
perdurar. El término “morir”, no existe.

Lo que ocurrié con Gabriela Hernandez,
joven mexicana, en el afio 2013, mostro el ex-
tremo fatidico de los relatos que se construyen
en redes sociales. Ella, en la que seria su ulti-
ma publicacién en Facebook, anuncié que se
quitaria la vida con el siguiente texto: “Adids a
todos. No tengo nada, ya no tengo nada. Julio,
te amo. Nunca lo olvides. Me voy con una son-
risa de lo feliz que me hiciste mientras duré. A
mi familia, perdén les pido. Los quiere, Gabi”.

A este contenido agreg6 una fotografia
con una sabana amarrada a su cuello. Esta pu-
blicacién obtuvo mas de 20.000 likes y similar
cantidad en seguidores. Facebook desactivé la
cuenta. Gabriela nunca supo que fue tendencia
con los hashtags #posmemato y #mematoco-
mogabriela, que fueron Top 10 en México. La
eleccion de cesar su vida de esta manera tenia
una razon: Ella se enamor6 de un joven con el
que se escribia por esta red social, terminaron
y cerrd este ciclo en este espacio virtual en el
que convivian. Lo que menos esper6 fue ser

tendencia, no hubo herederos de esta cuenta
de 20.000 me gusta, solo desaparecio.

Cada portal crea su propia representa-
cién de la vida digital después de la muerte.
Existen también propuestas como las de Mi
legado Digital, plataforma de asesoramiento,
administracion y albacea de activos digitales,
que ofrecen un respaldo legal no solo a las re-
des sociales sino a correos electronicos, blogs,
todo soporte creado en la internet.

Mi Legado Digital, nacié en el afio 2012
y fue creado por Judith Giner. Actualmente
tiene mas de 1.135.000 usuarios registrados,
su base es en Espafia, donde ya existe una nor-
mativa acerca de la herencia digital. El servi-
cio que brindan contempla herencias digita-
les, dltima voluntad, video memorial y una
opcién denominada Caja de tiempo, en el que
la persona, en vida, deja programados correos
electrénicos con fechas especificas de entrega:
“Cuando ya no estés, tus seres queridos pue-
den seguir recibiendo mensajes tuyos por co-
rreo electrénico con el paso de los afos”

(La Vanguardia, 2019) publicaba en su
pagina web, el titular: “Un hombre graba un
audio de broma antes de morir para que sue-
ne en su propio entierro”. Shay Bradley, meses
atras habia grabado un audio para que este fue-
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ra escuchado durante su funeral. Lo que seria
un momento tradicionalmente de desconsue-
lo y tristeza, se convirtio en risas y carcajadas.
En la nota, la mujer del difunto, Anne Bradley,
explica que el video fue subido por una de sus
hijas a la red social Facebook. En el audio se
escucha a Bradley golpeando dentro del ataad
y diciendo cosas como “3Hola? jDejadme salir,
esto esta muy oscuro!” o “sLo que estoy oyen-
do es la voz de un cura?”.

Este insumo fue creado para un grupo fa-
miliar de 40 personas aproximadamente, el video
subido como homenaje al difunto, termino sien-
do visto por mas de dos millones de personas al-
rededor del mundo, convirtiéndose en viral.

Ana Frank dijo: “Quiero que algo de mi
perdure después de la muerte’, refiriéndose al
diario que escribio. Desde siempre las personas
han tenido ese permanente deseo de inmorta-
lizar su imagen, dejando viva la memoria.

El internet vencid a la muerte. Ya no solo
se exhiben publicaciones de recordacién u ho-
menaje, los muertos tienen likes, se siguen entre
si, contintan subiendo contenido, es una reali-
dad simultdnea a la que ya no le tenemos miedo.
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. Breve

En esta unidad se pretende abordar la
relacién entre la educacion y la gestion cul-
tural. La educacién como disciplina precede
con muchisimos afos a esta nueva disciplina
(interdisciplina) llamada gestion cultural. Uno
de los subcampos tiene que ver con la medi-
cién cultural. La medicacion cultural enten-
dida como un campo o espacio de encuentro
entre la estética (obras artisticas) y las ciencias
de la comunicacién que permiten profundizar
en areas como la creacion y recepcion de obras
de arte, sus dindmicas de transmision y circu-
lacion, y sus procesos de conservacion en el
marco de una cultura globalizada, tecnificada,
hipervisual e hiperconectada.

Desde el punto de vista epistemoldgi-
co, es pertinente delimitar los componentes
conceptuales que nos ayudaran a definir a la

* descripcion
del capitulo

mediacion cultural. Teniendo en cuenta que
el mundo estd atravesando por una profunda
trasformacion que provoco la crisis de la pan-
demia de la Covid-19; las practicas educativas
y de mediacién cultural se han visto profun-
damente tocadas. La revolucion digital que
acompana este proceso es de insondables con-
secuencias, que por ahora se pueden observar
los primeros resultados. Fuimos empujados a
dar un salto radical en el uso de las tecnolo-
gias, para continuar desarrollando procesos
educativos, formativos, de mediacién cultural,
de gestiéon patrimonial. Estas nuevas destre-
zas y habilidades se han incorporado a la vida
de cada uno. El arte y la cultura también for-
man parte de este nuevo andamiaje cultural,
necesario de analizar para quién va a ejercer
la labor de gestor cultural en medio de estos
nuevos lenguajes y desafios.
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Objetivo

Reconocer la relacion entre la educacion y la gestion
cultural.

y Delimitar los elementos conceptuales para la defini-
cidn de la mediacion cultural.
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Estamos inmersos en una sociedad hi-
pervisual, sociedad 5.0 (Gallardo, 2020), socie-
dad hiperconectada (Garcia, 2021), en donde
los actores y procesos tradicionales de sociali-
zacion que se encargaban de la trasmision de
valores y referentes culturales, como eran la
familia, la escuela y los grupos primarios, han
sido suplantadas por otros agentes (particular-
mente mediaticos), “que se cuelan en nuestra
cotidianidad e intimidad a través de disposi-
tivos que permiten la interacciéon humana en
sus multiples facetas: educativa, profesional,
de ocio, de comunicacién, de informacién”
(Cejudo, 2016, p. 9).

Estas instituciones tradicionales encar-
gadas de la trasmisiéon de las costumbres, de
las tradiciones, de los valores y de la cultura en

> La dimension
* educativa de la
gestion cultural

general, han sido desplazadas por los cada vez
mas modernos equipos tecnoldgicos de comu-
nicacién e informacion. Esta ruptura de los
canales naturales de trasmision cultural, tam-
bién se por el quebranto de estas instituciones:
“La cultura se transmite a través de la familia
y cuando esta institucién deja de funcionar de
manera adecuada el resultado es el deterioro
de la cultura” (Vargas Llosa, 2012, p. 16). His-
téricamente otras instituciones encargadas de
esta trasmision fueron la Iglesia y la escuela.
Hoy, son otras instituciones las que realizan
este proceso de mediacion, la evolucion de las
sociedades industrializadas demandd que los
dos padres trabajen y permanezcan mas tiem-
po fuera de casa, llenando este “vacio” los me-
dios de comunicaciéon masiva.
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A raiz de la pandemia del provocada por
el Covid-19, el mundo se paraliz6 ylas activida-
des laborales, educativas, productivas se con-
centraron en los hogares. En esta etapa de pos
pandemia, paulatinamente se estan retomando
a las actividades laborales, y nuevamente en la
trasmision de la cultura, toman protagonismo
las tecnologias de comunicacién e informa-
cién, que quiza nunca se fueron, al contrario,
el resto de actividades antes descritas hicieron
uso de estos medios para posibilitar la conti-
nuidad de la vida humana: “La crisis global
causada por el virus de la CVID-10 ha trasfor-
mado la vida de millones de personas en todo
el planeta, provocando importantes cambios
en la forma de vivir el territorio el trabajo y
nuestras relaciones” (De-Santis, 2021). En este
contexto, se desarrolla la presente Unidad, la
Mediacion educativa de la gestion cultural.

3.1 La mediacion cultural

En el contexto de estas sociedades hiper-
conectadas y mediatizadas, la mediacién cul-
tural se presenta como una herramienta para
acercar las practicas artisticas y culturales a tra-
vés de nuevas formas y lenguajes ya no contem-
plativas, sino enfocadas en procesos de cons-
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truccion y creacion, experiencias colaborativas.
La mediacién cultural ingresa en estos escena-
rios con propuestas accesibles, creativas y cola-
borativas para un acercamiento de las distintas
manifestaciones culturales hacia los publicos.

Vanesa Cejudo en su tesis doctoral “La
mediacion cultural, mecanismos de porosidad
para construir cultura contemporanea sosteni-
ble”, describe como deben ser estos procesos
de la mediacidn cultural:

Las estrategias y procesos de medicacion
cultual se establecen como nuevas formas
de creaciéon de narraciones, significados y
futuribles acordes con las inquietudes de la
comunidad, por lo tanto hay dentro de este
habitat artistico un cohabitar con las estruc-
turas hegemonicas y tradicionales, en donde
la “nueva accién creativa se torna demo-
cracia cultural en el sentido de que la ins-
titucion o las organizaciones, ya no ofrecen
unicamente un acceso a la cultura, sino que
trascienden al derecho de facilitar la propia
produccioén de cultura (Cejudo, 2016, p. 17).

Estos procesos de mediacion cultural
para definir los tejidos cultuales se fortalecen,
segun Cejudo (2016) en algunos elementos:
la escucha de las necesidades del entorno, la
construccidon de redes colaborativas y signifi-
cativas, retorno social en el proceso, desarro-



llos de produccioén a largo plazo; en definitiva,
la creacion de modelos alternativos de enten-
der e interpretar la cultura de las sociedades.

En los actuales momentos, asistimos a
una proliferacién de nuevos espacios dedica-
dos a la mediacién cultural, una respuesta a
las “necesidades de participacion de indivi-
duos y comunidades en la creacion de formas
simbolicas de las que han sido alejados por las
industrias culturales” (Hillaire, 2006, p. 68).
Considerando ademas la relacion entre la co-
municaciéon y la comunicabilidad, lo que nos
llevaria a una aproximacion del significado de
la mediacion cultural.

La relacién entre tecnologias de comu-
nicacién y obras de arte, se enmarcan en una
ambigiiedad. Por un lado, la comunicacién se
desarrolla y esta mas cercana a las industrias
culturales, con légicas de medicion de eficien-
cia cada vez mas afinados, calculados; y por
otro, el arte que como “el inico medio que ha
articulado exitosamente una realidad propia
frente al mundo, algo que ningtin medio pare-
ce haber podido lograr” (Bellting, 1989, citado
por Hillaire, 2006, p. 70). Estas dos realidades
caminan juntas, con logicas a veces contra-
puestas, pero interrelacionas en un mundo
cada vez mas globalizado, en donde el arte
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necesita de la comunicacion para entrar en los
circuitos de circulacién y comercializacion.

La mediacién cultural busca articular,
mediar entre el técnico y el artista en la medi-
da que este perfil profesional y mas alla de la
autonomia, como mediadores culturales.

En una aproximacion a la definicion de
mediacion cultural, se considera que ésta tiene
que ver con los objetivos del estar presente o
por fuera, una mediacion entre aqui del lugar de
acogida y el alla de la semiosfera (Hillaire, 2006,
p. 78). Se trata de saber manejar las relaciones
que se dan entre el artista y la comunidad, y
muchas veces el propio artista se convierte en
un mediador, cuando acerca la obra al publico.

La mediacion cultual tiene que ver con
los procesos de produccion artistica, esto es
velar por las condiciones de produccion, cir-
culacién de la obra, la identidad, de la estética
que nos invita a recrear el arte y la cultura, el
arte y la comunicacion, el arte y el publico.

La mediacién cultural, ayuda a la re-
flexion y analisis, para evitar que la comuni-
cacion “recubra la esfera del arte” La comuni-
cacion es importante en estos procesos, pero
no al punto de convertirse ella en el centro. La
mediacion cultural cuida precisamente, que el
centro de toda accién y proceso, se la obra.
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La mediacion cultural debe ser enten-
dida también como un proceso tanto de con-
tinuidad como de renovacion, un espacio de
contingencia para la realidad, asi como de la
diversidad, que considera el espacio pro tam-
bién el tiempo, una mirada universal plantea-
do desde lo local, una mediaciéon que tiene
como su aliado y herramienta fundamental a
la comunicacién.

Frente a la globalizacién, la medicion
cultural se plantea como una estrategia local
que permita fortalecer las manifestaciones que
estan mas arraigas en los espacios territoriales,
en dindmicas de revitalizacién de la memoria
y la identidad de estos colectivos. Zaida Gar-
cia, esboza de la siguiente manera el trabajo de
la medicidn cultural, para contrarrestas estas
dindmicas que derivan de la globalizacion:

Este momento reclama un encuentro entre
la memoria y la identidad de los ciudadanos
para lograr el desarrollo local frente a los
procesos de globalizacién. En tal sentido, la
gestion patrimonial debera contribuir al dis-
frute de los bienes culturales y a la construc-
ciéon de distintos espacios de convivencia
social donde aprendamos a vivir junto los
ciudadanos y el patrimonio cultural. Desde
esta perspectiva cabe preguntarse como in-
tervienen los procesos educativos de la ges-
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tion patrimonial para el logro de estas ideas
(Garcia, 2009, p. 272).

Las instituciones educativas, frente a este
tema, tienen la necesidad y desafio de trabajar
desde las primeras etapas de formacion, para
“recuperar el arte como un tema central en la
educacion del nifo pequeiio, tanto de cara a las
demandas del nuevo siglo, como también en
respuesta a las necesidades mds auténticas de
todo ser humano” (Mendival, 2011, p. 23). Una
apuesta por el arte para desarrollar capacidades
cono solo relacionados con el ambito personal
como la creatividad, la imaginacién y la ciencia;
sino sobre todo por las de caracter social como
son la constriccion de la identidad, la revitaliza-
cién cultural, la convivencia social y la capaci-
tad de cambio o trasformacion social.

La formacion educativa actual, es toda-
via de cardcter tradicionalista y con una con-
cepcion del hombre fragmentada. El sistema
educativo se muestra resistente al cambio y las
propuestas educativas centro todavia sus es-
fuerzos en el aspecto cognitivo del educando,
dejando en una posicion marginal (relegada) a
la educacion de las artes, o en el mejor de los
casos como un componente secundario, algo
complementario a todo el sistema educativo.
Se han dado importantes avances en esta ma-



teria, quedando lastimosamente en la mayoria
de caso solo en el discurso educativo, sin ana-
lizar el verdadero valor del arte en la educa-
cidn, en sus practicas, politicas que disefian y
propone modelos educativos sin considerar el
enorme potencia artistico de sus estudiantes.

Es necesario, por tanto, que los sistemas
educativos pongan al arte como protagonista en
todas las etapas del sistema educativo, colocan-
do un énfasis particular en la primera infancia.

Seguin Mendival (2011), La educacién
en este siglo reclama integralidad, vincula-
ciéon de conocimientos, educacién desde la
complejidad, superar la vision compartimen-
tal de la educacidn y los saberes, didlogo entre
disciplinas académicas; de tal manera que se
pueda volver a creer en la educacion y las hu-
manidades. Activar el pensamiento complejo
implica diversificar las miradas para actuar en
un mundo globalizado con los pies y el com-
promiso en lo local.

3.2 Un concepto
interdisciplinar

La mediacion cultural y la educacion pa-
trimonial —comprendida como las acciones y
metodologias de cdmo acercar los bienes pa-
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trimoniales a los ciudadanos- son campos de
estudio emergentes en la gestion del patrimo-
nio cultural. En un sentido general, la gestiéon
patrimonial pretende la mas amplia participa-
cion de los actores sociales involucrados, en
donde la educacion patrimonial se convierte
en una herramienta fundamental de este pro-
ceso (Garcia, 2009). La mediacién cultural, es
un concepto interdisciplinar, por cuanto toma
prestado metodologias y herramientas de otros
campos disciplinares como son la educacién,
la comunicacion, el patrimonio, el derecho, la
antropologia, entre otras dreas cientificas.

En este apartado se analizara el papel
que cumple la educacion en la gestion del pa-
trimonio cultural. Un primer elemento a con-
siderar es el enfoque participativo de la edu-
cacién patrimonial, esto es, la participacion
de los distintos actores que intervienen en los
procesos de investigacion, puesta en valor y
uso de un bien patrimonial. Otro aspecto im-
portante, es la busqueda de la sostenibilidad
de las propuestas a mediano y largo plazo, y
este proposito también se logra cuando se dan
verdaderos procesos de involucramiento de
las comunidades circunscritas o aledanas a un
bien de interés patrimonial. En este contexto,
Garcia plantea que la “educacion puede ser un
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espacio de articulacion entre los gestores y ac-
tores sociales, con sus propios objetivos y es-
trategias” (Garcia, 2009, p. 272).

Hasta hace muy poco, la visiéon que te-
niamos de patrimonio provenia del paradigma
de la modernidad, que considera al patrimo-
nio cultural como un emblema de las naciones
y su progreso, una vision unificada desde el Es-
tado-Nacion a través de sus programas educa-
tivos y culturales (Garcia Canclini, 2000). Con
la llamada sociedad posmoderna, esta vision
ha cambiado, en donde se han diversificado las
miradas sobre el patrimonio “generando me-
canismo transterritoriales para relacionarnos
y construir nuestras identidades a partir de
iconos, que van mucho mas alla de la identi-
dad nacional” (Garcia, 2009, p. 272).

Ya han sefalado varios autores, esta
es una “sociedad del espectaculo” (Debord,
1967), una “sociedad liquida” (Bauman, 1999),
una “civilizacién del espectaculo” (Vargas Llo-
sa, 2012), marcada por lo efimero, el consumo,
la modada y el individualismo. Y que, al mis-
mo tiempo, genera necesidades de reafirmar
identidades locales que puedan marcar dife-
rencias en el mundo globalizado que vivimos.
Zaida Garcia, perfila en qué contexto tiene que
intervenir un gestor cultural hoy:
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En esta sociedad, el patrimonio cultural es
una opcioén mas dentro de la oferta del con-
sumo cultural. Lo cual ha llevado a sus ges-
tores a trabajar desde una visién integral y
emplear estrategias que generen nuevos va-
lores y significados en la poblacion local y
seduzcan al visitante (Garcia, 2009, p. 272).

El mundo actual marcado por la com-
plejidad y la incertidumbre (Morin, 1999), ne-
cesita de una formacion que posibilite diversas
formas de comprender esa realidad. Una com-
prension que apele a multiples maneras tam-
bién de aprender, mas alla de la racionalidad
occidental. Esta educacion deberia propender
a un pensamiento multiple y diverso, que per-
mitan analizar los fenémenos multidimensio-
nales y multicausales, que respete lo diverso,
reconozca la unidad y fortalezca la identidad
de las comunidades. En este contexto, “el arte
favorece una manera de pensar abierta y libre,
basada en la empatia, la identificacién y la pro-
yeccién (Mendival, 2011, p. 25). Estas dispo-
siciones apuntan al respeto y reconocimiento
del otro, la comprensién necesita apertura,
simpatia, generosidad (Morin, 1999).

Esta nueva forma de formacion y media-
cidn, apela mas a la relacional que a lo racio-
nal donde el reconocimiento del otro y de uno,
el respeto mutuo. La comprensiéon del otro,



predispone a la acogida, apela a la emocién y
dispone actitudes de apertura al otro; como lo
sefialo Zygmunt Bauman (2006), tenemos que
pasar de la tolerancia a la solidaridad. Esta se-
ria una primera posibilidad que nos permite al
trabajar con el arte, sensibilizar a ser humano
consigo y con los demas.

Para un proceso de mediacion cultural,
necesitamos del arte, y el arte no es otra cosa
que una manifestacion propia de la naturale-
za del hombre, es una simbolica de expresion
y comunicacion especificamente humana. El
arte al ser una manifestacion de la cultura del
hombre, tiene unos cédigos que necesitan ser
descifrados y comprendidos, aqui radica el
objetivo de la mediacién cultural y de los me-
diadores que se explicara con mas detalle en el
siguiente apartado.

El arte como expresion del ser humano,
le precede a la misma escritura, sus origenes
se remontan a la prehistoria, cuando descu-
brimos a través del arte rupestre, las primeras
muestras de expresion y comunicacion plas-
maron sus ocupaciones, ritos, miedos. Mas
adelante surgiran otras expresiones como la
danza, la musica, el teatro o la pintura, que han
llegado hasta nuestros dias como testigos del
desarrollo humano.

La dimension educativa
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Los aportes del arte en la formacion de
ninos, adolescentes, jovenes y adultos son di-
verso e invaluable. Estamos frente a una expe-
riencia que, aunque pueda ser vivida de manera
grupal, tiene una impronta personal, ya sea que
se trate de un productor de una obra (un artis-
ta) o un receptor de esta (publico). Y para que
esta relacion tenga el mayor impacto y significa-
do, el papel de la educacion en la formacion de
nuevos publicos para acercarse al arte es funda-
mental. Sin estas herramientas para decodificar
y comprender una obra, esta no tendria el mis-
mo efecto, considerando por su puesto, que es
finalmente una relacién y experiencia personal:
“En este sentido, la experiencia artistica es au-
téntica e intransferible porque cada quine pro-
duce o percibe desde los marcos de referencia
propios” (Mendival, 2011, p. 25).

La experiencia artistica demanda por
tanto una formacién previa. Sin llegar a ex-
tremos de pensar que las obras de arte pueden
ser entendidos sobre por algunos “iniciados”,
es necesario un proceso de formacién para
comprenderlas, aqui es donde toma fuerza
y sentido los procesos de mediacién cultural
que cada vez son mas y estan presentes en di-
ferentes espacios del mundo del arte. Lopez y
Cejudo, enfatizan en su importancia:
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La “Mediaciéon Cultural” como proceso de
construccion dentro del territorio artistico
se hace patente ante la necesidad de arti-
cular ciertas practicas que no se circunscri-
ben ni en lo propiamente artistico (enten-
diéndolo dentro de las logicas clasicas de la
hermenéutica artistica); ni en el campo de
la cooperacién, dado su profundo caracter
creativo, personal y estética (Lopez & Ceju-
do, 2020, p. 121).

Haciendo un balance de lo que ha sido
los resultados de la educacidn, constatamos
que ha primado la racionalidad técnica, sobre
todo por la busqueda de la eficiencia para al-
canzar los logros planteados; por sobre el lado
de la sensibilidad y la imaginacion que son in-
herentes a la naturaleza humana:

En este sentido, este pragmatismo ha dejado
de lado el hecho que el ser humano es un ser
indivisible, que requiere desarrollarse a través
de experiencias que den espacio al pensamien-
to, al sentimiento, al placer. Es en este campo
donde el arte juega un rol especial en tanto “ra-
zo6n u placer se producen en la experiencia es-
tética de forma inseparable, sin limites fijos, en
una fusion entre articular y dejar libre” (Agra,
citado por Mendival, 2011, p. 26).

La mediacién cultural debe asumir, por
tanto, la formacion del hombre en un contex-
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to de complejidad y multidimensionalidad del
ser humano. Un contexto en donde hemos cai-
do presos del deslumbramiento por el desarro-
llo tecnolégico masivo, hemos dado un valor
incluso por encima del mismo ser humano. Es
una practica instrumental, materialista en des-
cuido del ser humano como tal.

La mediacidn cultural debe poner empe-
flo en estos grandes desafios por lo que atravie-
sala humanidad. Y mas si sumamos los efectos
que provoco la pandemia de la Covid-19 en
todos los ordenes de la vida del ser humano,
también en las experiencias educativas, como
semana Ramon:

Este ajuste a la tecnologia, la planificacion,
re planificacion de actividades sincronicas,
asincronicas para el alumnado, fue requirien-
do de una mayor disponibilidad de tiempo
para la atencidn a los estudiantes, pronto lle-
garon sus correos, mensajes por medio de re-
des sociales cargados de incertidumbre, esta
situacion implicé un inusual incremento de
la forma de comunicacion, requirié de una
inversion mayor de tiempo, el mismo que
empleamos para actividades de la vida coti-
diana poco a poco fueron cediendo espacio
hacia actividades cada vez mas sedentarias
donde la actividad fisica pasé a un segundo
plano (Ramén, 2021, p. 162).



Mucha literatura de los efectos educa-
tivos se ha generado en el tiempo que
va de la pandemia que, iniciado a ini-
cios del 2020, no la hemos superado.
Hoy hablamos de una etapa pos-pan-
demia que deja ensefianzas, pero sobre
todo retos y desafios para educadores
y mediadores culturales. Los mas im-
portantes lo podemos sefalar:
Alfabetizacion tecnoldgica, sobre
todo para poblacion adulta, entre los
que se encuentran los docentes y los
mediadores culturales.

Nuevas destrezas y habilidades por
parte de educadores y mediadores
culturales, sobre todo en el uso de
plataformas y recursos digitales.
Nuevas maneras de evaluar los pro-
cesos, con el involucramiento del ac-
tor principal, el estudiante, el barrio,
la comunidad, etc.

El involucramiento activo y respon-
sables de los beneficiaros de los pro-
yectos: estudiantes, comunidad.

Un redisefio y replanteamiento glo-
bal de lo que hasta ahora han sido
nuestras practicas educativas en te-
mas de formacién patrimonial, me-
diacién y gestion cultural.

La dimension educativa
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3.3 El rol del gestor cultural
como mediador

Los gestores culturales cumplen un rol
fundamental en la sociedad, porque permiten
que el patrimonio cultural sea accesible al ma-
yor porcentaje de la poblacion y que éstos pue-
dan “valorarlo y cuidarlo como suyo, en otras
palabras, por medio del aprendizaje significa-
tivo, ensefiarle al grueso de la poblacién que
sepa lo que tiene y que lo cuide, por es suyo,
es su herencia colectiva” (Cayer, 2016, p. 331).

Se podria decir que la gestion cultural
se desarrolld a partir de praxis y vivencias de
artistas y trabajadores del sector, no precisa-
mente desde una reflexion tedrica propuesta
por alguna institucion o academia ligada a es-
tos procesos. Fue también las necesidades cada
vez mas apremiantes de organismos, centros
cultuales o instituciones de trabajo especiali-
zado lo que demand¢ el surgimiento de nue-
vas profesiones, siendo necesario definir qué
es la gestion cultural y qué se entiende por ges-
tor cultural (Martinell, 2001).

Como sefnalé Laura Roman (2011): “La
gestion cultural, a pesar de su corta vida, se
acompana de multiples acepciones y nombra-
mientos: promocion cultura, gestién cultural,
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gestion de lo cultural, animacién socio cultu-
ral, medicion cultural, administracién cultu-
ral, gestion de la cultura, arts mangement o
gerencia cultural” (p. 8), lo que evidencia que
esta disciplina cuenta ya con diversas concep-
tualizaciones, perspectivas de abordaje, deri-
vadas de las variadas disciplinas cientificas que
abrigaron su nacimiento.

De todas las instituciones culturales,
fueron los museos los primeros centros que
demandaron a las instituciones educativas
(particularmente universidades), ofertas de
profesionalizaciéon en temas de administra-
cién y gestion cultural en el mundo anglosajon
como también latinoamericano.

Estos centros, que tradicionalmente fue-
ron administrados por educadores, investiga-
dores, historiadores, dieron paso a técnicos
con formacion y experiencia profesional en la
administracion de recursos financieros, ges-
tion del talento humano, organizacién, lide-
razgo, marketing y servicios varios; constitu-
yéndose la gestion cultural en una herramienta
para “inspirar, comunicar, dirigir, controlar
y evaluar” (Barry y Gail Dexter, 2005, p. 18).
Mas tarde, este modelo de gestion institucio-
nal traspaso a otras esferas y areas artisticas,
convirtiéndose en mediadora entre el trabajo
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creativo de artistas y las demandas de la socie-
dad, equilibrio que fortalecid esta triple alian-
za: creadores, gestores y sociedad.

En un contexto académico, la gestion
cultural se compone de una doble naturaleza,
tal como Zygmunt Bauman (2002) definia al
término cultura, como un aspecto vivo y cam-
biate de las interacciones humanas, por lo que
se debia comprender y estudiar como parte in-
tegral de la vida humana, de la misma manera,
la gestion cultural se presenta como un con-
junto de aprendizajes que ligados a un pasado
se proyectan al mismo tiempo hacia el futuro,
como un factor de conservaciéon y al mismo
tiempo de cambio. Tomamos una definicion
de Uriel Bustamante (2014):

La gestion cultural articula interdiscipli-
nariamente un saber que se desenvuelve
y actualiza en la construccion y la recons-
trucciéon de su objeto de estudio, siempre
en discusion vy, por ello, siempre actual en
el conjunto de profesiones y profesionales.
Esta tarea no solo exige una enorme respon-
sabilidad epistémica, politica y ética, sino
ademas la consolidacién de un proyecto
académico serio y construido desde el en-
cuentro, el debate y la cooperaciéon de los
diferentes saberes, conocimientos en torno
a una practica profesional que constituye su
razdn de ser en funcion social, y que se defi-



ne a partir del acercamiento y comprension
del contexto (p. 17).

Por otra parte, algunas obras estan li-
gadas a la busqueda de mediaciones entre las
etnoculturas y la cibercultura, o entre las co-
munidades territorializadas y el ciberespacio
(Hillaire, 2006, p. 78). Esto implica para el ges-
tor cultural un rol de mediador entre las ten-
dencias globales, permeadas por las modernas
tecnologias, sociedades hiperconectadas; y las
propuestas de caracter local, de reivindicacion
de las diversidades.

La divulgacion, concebida como educacion
patrimonial, se involucra en temas de interés
colectivo como es la pérdida o destrucciéon de
los patrimonios de una nacién, tanto el patri-
monio material, arqueoldgico como otros pa-
trimonios como el inmaterial o el patrimonio
natural. Los gestores y mediadores culturales
tienen enormes desafios en propiciar empo-
deramiento de la ciudadania para evitar o mi-
nimizar estas pérdidas. En todos estos proce-
sos, y como se habia sefialado en apartados
anteriores, la comunicacion se convierte mas
que en una herramienta, en un aliado estraté-
gico para estos procesos:

La divulgacion significativa, en tanto edu-
cacion patrimonial, se preocupa por la inmi-
nente y constante destruccion del patrimonio

La dimension educativa
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arqueoldgico y es menos “simétrica” y “hori-
zontal” que otras formas de comunicacion, por
una razon simple: estamos convencidos de que
la gente no conserva su patrimonio no porque
sea necesariamente mala, irresponsable o de al-
guna manera inherentemente deficiente: no lo
conserva, e incluso destruyen, porque no co-
nocen o no entienden los valores patrimoniales
(Gandara, citado por Cayer, 2006, p. 331-332).
Lalabor del gestor cultural como un me-
diador, pasa por estos procesos, preocupacio-
nes y desafio que le plantea la sociedad. Esta
mediacién cultural debe circunscribirse den-
tro de un espacio territorial artistico, en estos
momentos puede resultar uno fisico o virtual.
Hillaire explica de qué manera interviene los
gestores culturales en su rol de mediadores:

Entonces, nos apresuramos a movilizar a
los mediadores culturales para explicar a los
usuarios de la cultura -si es posible, de una
manera atractiva, casi ludica- que un montén
de carbon sobre un fondo blanco es una obra
de arte (que ademas puede serlo). Sin embar-
go, el autor llamaria a su publico potencial
mas a menudo a una experiencia inmediata
de su obra, precisamente sin ninguna me-
diacion, que adopte la forma de discurso, de
accién o, incluso, de mercado turistico. Este
ejemplo da testimonio de una especie de rup-
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tura al interior mismo de las instituciones
culturales (Hillaire, 2006, p. 78).

En consonancia con lo expuesto, no te-
nemos una sola definiciéon de gestién cultu-
ral, de gestor cultural o de mediador cultural.
Estas van a depender de los distintos campos
culturales y ambitos de desempefio profesional
y laboral del gestor cultural (Mariscar Orozco,
2015). Sin embargo, como conclusion de este
apartado, se sefiala que la gestion cultural y la
mediacién cultural son areas de formacion in-
terdisciplinar tanto profesional como investi-
gadora que busca desarrollar nuevos modelos
para la investigacion, planificacion, desarrollo
y evaluacion cultural. Su artifice es el gestor
cultural en su rol de mediador cultural para
el presente caso, quién debe tener sélidos co-
nocimientos sobre cultura, arte, patrimonio e
identidad; contar con destrezas en el manejo
de programas, planes y proyectos culturales;
habilidades comunicativas, trabajo en equipos
de produccion y de mediacidn; uso de aplica-
ciones tecnoldgicas para el area; y, de manera
particular, una gran sensibilidad y empatia con
las necesidades, desafios y trasformaciones
que se dan en los diversos sectores que forman
parte de estas disciplinas (transdisciplinas).
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Esta nueva disciplina opera entre la rea-
lidad y las personas que se interpelan por di-
cha realidad, entre lo estético y lo ético, entre
el didlogo y la contemplacidn, entre la com-
prension y la soluciéon. Como sefiala Hillaire,
“la mediacién cultural debe tratar de articular
en su proyecto la relacion entre ciertos media-
dores técnicos y los artistas, en la medida en
que ellos se presentan, mas alld del modelo de
autonomia, como mediadores culturales” (Hi-
llari, 2006, p. 75).

La mediacion cultural es un proceso de
construccion, cuyo desarrollo va a depender de
cada territorio artistico y de la articulacién de
las dindmicas y circuitos internos. No serd lo
mismo, ser un mediador cultural para un centro
educativo, que, para un museo, o para un pro-
yecto comunitario. En todos esto procesos, las
claves son procesos formativos y mecanismos
de comunicacion, lo sefialan Lopez y Cejudo:

Este proceso es lento y requiere empatizar
con la realidad encontrada desde el respeto
y la participacion del entorno donde accién
y reflexion convergen de una manera natu-
ralizada, teniendo claro, como bien defien-
de el campo de la antropologia, que el mero
hecho de estar y observar altera su condi-
cion primaria. La “Mediacién Cultural” por
lo tanto, permite ejercer desde lo cotidiano



una praxis extraordinaria (el proceso ar-
tistico) que genera con su accion-reflexion
una consecuencia en un contexto concreto”
(Lopez & Cejudo, 2020, p. 121).

3.4 Conclusiones

La mediacién cultural, se ha concebido
como un campo interdisciplinar y con capaci-
dad de incidir y trasformar la realidad. S una
profesion y accién al mismo tiempo. Si mision
es el acercamiento del arte y las diversas ex-
presiones artisticas a la ciudadania. Para ellos
utiliza una serie de metodologias, proyectos y
herramientas que toma prestado de otras areas
disciplinares como con la educacién y la comu-
nicacién que fueron analizados en esta Unidad.
La mediacion también se considera como una
praxis habitual en muchos artistas contempo-
raneos. Es un proceso experimental del trabajo
con las artes por medio de intervenciones edu-
cativas, que dan como resultado trasformacion
social, democratizacién de la cultura, revitali-
zacion de manifestaciones que corrian el riesgo
de desaparecer. La mediacion cultural asume la
delicada tarea de intervenir en las manifestacio-
nes culturales con una herramienta fundamen-
tal que son los proyectos cultuales.
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La Educacién Patrimonial, nos lleva a
reflexionar en torno al rol que tiene la educa-
cidn en la gestion del patrimonio cultural. Nos
lleva a analizar los procesos educativos y las
estrategias implementadas en el contexto pa-
trimonial y en didlogo con otras disciplinas. Se
asume la Educacién Patrimonial como un pro-
ceso pedagdgico centrado en los saberes, co-
nocimientos y valores de una sociedad. En este
sentido, los bienes patrimoniales se convierten
en recursos para el proceso de aprendizaje.
Son la base para formular contenidos de cali-
dad en todo el sistema educativo. Finalmente,
la educacion patrimonial tiene que ver con el
disefo, planificacién y ejecucion de acciones
educativas tendientes al disefio de estrategiasy
recursos educativos centrados en las personas
y no en los bienes culturales.

El mediador cultural es una nueva pro-
fesion ligada a la intermediacion cultural o in-
terpretacion de una obra para la sociedad. Este
nuevo profesional, que poco a poco va siendo
demandado en las instituciones culturales en
Latinoamérica, trabaja en una sociedad mul-
ticultural, con caracteristicas y desafios parti-
culares. Es un intérprete que asume una res-
ponsabilidad de mantener activos los canales
de comunicacion entre el artista, su obra y el
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publico, la sociedad. Poco a poco su accién lo-
gra resultados alentadores para esta sociedad
con rasgos multiculturales, hiperconectada y
fragmentada por los desafios que la atraviesan.

En cuanto al gestor cultural, y a pesar de
existir varias posibilidades para que esta profe-
sién se consolide en Ecuador y Latinoamérica,
el actual contexto provocado por la pandemia
de la Covid-19, ha debilitado fuertemente y
evidenciado las carencias que el sector cultural
venia arrastrando desde hace varias décadas.
El marco normativo con la creacién del Minis-
terio de Cultura y Patrimonio, la Ley Organica
de Cultura y el Sistema Nacional de Cultura
(SNC), son pasos importantes en esta direc-
cidn, pero la cotidianidad de los artistas, ges-
tores y mediadores culturales en este pais dista
de estos escenarios, al contrario, se ahondan
dia a dia la precarizacion laboral.
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. Breve

En esta unidad se pretende abordar la
relacion entre interculturalidad y mediacion
cultural. Analizar diferentes perspectivas a
cerca de la interculturalidad y su relacién con
la cultura y la mediacién cultural. Reconocer
a la interculturalidad como una categoria de
analisis y estudio de la mediacién cultural; vy,
por ultimo, describir la relacion de la intercul-
turalidad con la gestion cultural.

Se parte sefialando que la intercultura-
lidad no debe ser concebida o reducida a una
simple mezcla, fusién o combinacién de ele-
mentos, tradiciones, caracteristicas o practicas
culturalmente distintas (Walsh, 2009). Como
tampoco pude ser entendida como una forma
de intervencion de dos o mas posibles mundos.
Peor reducida a enunciados que cotidianamen-
te circulan: sociedad intercultural, educacién

* descripcion
del capitulo

intercultural, Estado intercultural, y para fines
de la presente asignatura como Medicacion in-
tercultural. Puesto que, con esto tinicamente
admitimos la existencia de una diversidad cul-
tural, pero no nos interesaos por ella.

Al contrario, la invitacién en esta unidad
es mirar a la interculturalidad dentro de pro-
cesos complejos y dindmicos como es la reali-
dad de las sociedades posmodernas. Una rela-
cion entre las distintas culturas que cohabitan
un espacio territorial de doble o multiples vias,
repletas de creacion y de tension y siempre en
construccion; “procesos enraizados en las bre-
chas culturales reales y actuales, brechas carac-
terizadas por asuntos por asuntos de poder y
por las grandes desigualdades sociales, politi-
cas y econdmicas que no nos permiten relacio-
narnos equitativamente” (Walsh, 2009, p. 47).
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En este contexto, la interculturalidad se
convierte en una categoria de andlisis y estudio
de la medicacion cultural. Andlisis que permi-
ta al gestor cultural entender estas dinamicas
y disefiar propuestas que busquen mejorar las
relaciones interculturales, con acciones so-
lidarias y responsabilidades compartidas. El
mediador cultural serd capaz de utilizar a la
interculturalidad como una herramienta que
le permita actuar sin ocultar las desigualdades
sociedades, las inequitativas, contradicciones
y conflictos que han marcado histéricamente,
rasgos que aun perviven y que es mision del
gestor cultural, intervenir para mejorar las
condiciones de vida de estas poblaciones.
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Objetivo

Analizar las perspectivas actuales a cerca de la inter-

culturalidad
Reconocer la Interculturalidad como una categoria
de analisis y estudio de la mediacién cultural.

) Analizar las relaciones entre interculturalidad,

cultura y medicacidn cultural.
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. La inferculturalidad
® COMO unNnad
categoria de

andalisis y estudio
de la mediacion
cutural

En nuestros dias, es muy frecuente usar
el concepto de interculturalidad para referirse
a las relaciones entre diversos grupos cultu-
rales que comparten un espacio determinado
en la sociedad. Si bien es cierto que, en el caso
Latinoamericano y ecuatoriano en particular
(Endara, 1998; Guerrero, 2002; Walsh, 2009,
2014; Garcés & Bravo, 2019) originalmente se
acufo este término, para referir a las relacio-
nes entre el Estado y los movimientos indige-

nas que se habia movilizado para demandar
por reconocimiento y respeto a sus derechos
culturales; hoy este término ha ampliado su
significado a otras relaciones, Gunther Dietz
lo define de la siguiente manera:

actualmente de usa como un término mas
complejo y polisémico que se refiere a las
relaciones que existen dentro de la sociedad
entre diversas constelaciones de mayoria-mi-
noria, y que se definen no solo en términos
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de cultura, sino también en términos de et-
nicidad, lengua, denominacién religiosa y/o
nacionalidad. Por consiguiente, el referente
empirico de cada una de estas constelacio-
nes es sumamente contextual: en algunas so-
ciedades, la interculturalidad se utiliza para
referirse a la “diversidad” provocada por la
migraci(’)n, mientras que en otras la misma
nocion se aplica para las interacciones entre
pueblos indigenas y descendientes de coloni-
zadores (Dietz, 2017, p. 192).

Si bien la interculturalidad nace de la
demanda de los pueblos indigenas por el res-
peto a su cultura y sus derechos, mas tarde se
institucionalizé por organismos internacio-
nales como la UNESCO, la OEI y se respaldd
por sectores intelectuales progresistas. Hoy el
término hace referencia a las relaciones entre
sociedades e individuos con diversas culturas.

La interculturalidad se ha convertido en
una categoria de analisis que hoy enmarca la
argumentacion de la antropologia, la sociolo-
gia, la comunicacidn, los estudios culturales,
la politica, el desarrollo, entre otras areas dis-
ciplinares de las ciencias sociales y las huma-
nidades. En un sentido estricto la intercultu-
ralidad seria el pleno ejercicio de los derechos
culturales de cada sociedad; ello implicaria que
las estructuras sociopoliticas y econdmicas de
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estas sociedades, respondan de manera diversa
ala diversidad de culturas que coexisten en ese
territorio. Estas reflexiones se profundizaran a
lo largo de esta Unidad.

3.1 Intercultualidad.
Definiciones y perspectivas
actuales

El debate sobre la interculturalidad ini-
cia en la década de los 70 del siglo pasado, y
con mayor intensidad en los afios ’80. En el
caso ecuatoriano surgié por la demanda de
los pueblos indigenas a respetar sus derechos
y atencion en el tema educativo. Mas tarde el
analisis se amplio a otros campos y disciplinas
como el derecho, la politica, la salud, la filoso-
fia, la comunicacion, el desarrollo, entre otros.
Garcés esboza los criterios para su definicién:

Las conceptualizaciones de lo intercultural
se han movido desde el ambito de lo descrip-
tivo hasta las valoraciones que tratan de dar
cuenta de los verdaderamente intercultural.
En el primer polo se encuentran aquellas que
dan cuenta de la diversidad y sus formas de
relacionamiento, mientras en el segundo se
intenta formular el caracter preciso de lo in-
tercultural, generalmente mediante el afadi-
do adjetivo de “critica” (Garcés, 2019, p. 76).



En un primer acercamiento, la inter-
culturalidad es un conjunto de préstamos,
intercambios, asimilaciones y adaptaciones
de valores, rasgos o sentidos producidos por
el contacto entre culturas. Catherine Walsh lo
define de la siguiente manera:

Como concepto y practica, proceso y proyec-
to, la interculturalidad significa —en su forma
mas general- el contacto e intercambio entre
culturas en términos equitativos; en condi-
ciones de igualdad. Tal contacto o intercam-
bio no deben ser pensados unicamente en
términos étnicos, sino a partir de la relacion,
comunicaciéon y aprendizaje permanentes
entre personas, grupos, conocimientos, va-
lores, tradiciones, légicas y racionalidades
distintas, orientados a generar, construir y
propiciar un respeto mutuo, y un desarrollo
pleno de las capacidades de los individuos y
colectivos, por encima de sus diferencias cul-
turales y sociales. En si, la interculturalidad
intenta romper con la historia hegemonica
de una cultura dominante y otras subordina-
dasy, de esta manera, reforzar las identidades
tradicionalmente excluidas, para construir,
tanto en la vida cotidiana como en las institu-
ciones sociales, un con-vivir de respeto y legi-
timidad entre todos los grupos de la sociedad
(Walsh, 2009, p. 41).

Desde esta vision, la interculturalidad se
refiere a complejas relaciones, negociaciones e
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intercambios culturales. La interculturalidad
posibilita la relacion e interaccidon entre las
personas, sus practicas, conocimientos y ma-
nifestaciones culturales. El principio de la in-
terculturalidad, es que esta relacion se da entre
personas y grupos con culturas distintas. Pero
esta diferencia no debe ser asimétrica, de ex-
clusién o desigualdad, como sefiala Walsh:

...una interaccion que admite y que parte
de las asimetrias sociales, econdmicas, po-
liticas y de poder, y de las condiciones insti-
tucionales que limitan la posibilidad de que
el “otro” pueda ser considerado sujeto —con
identidad, diferencia y agencia- con la capa-
cidad de actuar. No se trata simplemente de
reconocer, descubrir o tolerar al otro o a la
diferencia en si. Tampoco se trata de esen-
cializar identidades o entenderlas como ads-
cripciones étnicas inamovibles. Mas bien se
trata de impulsar activamente procesos de
intercambio que, por medio de mediaciones
sociales, politicas y comunicativas, permitan
construir espacios de encuentro, didlogo, ar-
ticulacién y asociacion entre seres y saberes,
sentidos y practicas, 16gicas y racionalidades
distintas (Walsh, 2009, p. 45).

Siguiendo la propuesta de Gunther
Dietz, se define a la Interculturalidad desde
tres ejes semanticos: la distincion entre la in-
terculturalidad como un concepto descriptivo
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en oposicidn a otro prescriptivo; la subyacente
ascension implicita de una nocién de cultura
estatica, en oposicion a una nocién dinamica;
Y, la aplicacion mds bien funcionalista del con-
cepto de interculturalidad, a fin de analizar el
statu quo de cierta sociedad, versus su aplica-
cidén critica y emancipatoria, para identificar
los conflictos inherente y las fuentes de trans-
formacion societaria (Dietz, 2017, p. 192).

En cuanto al primer eje sobre la intercul-
turalidad, la naturaleza descriptiva y prescrip-
tiva de la interculturalidad como concepto, el
autor postula a la interculturalidad como una
herramienta descriptiva y analitica:

...ésta se define como el conjunto de interre-
laciones que estructuran una sociedad dada,
en término de cultura, etnicidad, lengua,
denominacioén religiosa y/o nacionalidad; se
trata de un ensamble que se percibe median-
te la articulacion de los diferentes grupos de
“nosotros” versus “ellos”, los cuales interac-
tian en constelaciones mayoria-minoria
que, a menudo, se encuentran en constante
cambio (Dietz, 2017, p. 192).

Estas relaciones con mucha frecuen-
cia son asimétricas, frente a quienes ostentan
el poder econdémico y politico, y se muestran
histéricamente arraigadas en visibilizar o invi-
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sibilizar la diversidad, estigmatizar o discrimi-
nar al otro. Walsh (2009) nos habla de la pervi-
vencia de una “matriz colonial” que ha llegado
hasta nuestros dias, y afecta las relaciones en-
tre los distintos grupos de comparten el espa-
cio territorial de los paises sobre todo andinos.

En contraposiciéon con el concepto de
multiculturalidad, la interculturalidad se pre-
senta como una herramienta descriptiva para
analizar la diversidad social, poniendo énfasis
no tanto en la composicion y segmentacion de
los diversos grupos (como lo hace el enfoque
multiculturalista), sino en el tipo y calidad de
relaciones intergrupales dentro de una socie-
dad (Dietz, 2017, p. 193). Se supera por tan-
to la distincién entre minorias o mayorias en
términos demograficos y cuantitativos, para
analizarlos en términos de poder, poder que
define quién pertenece a una mayoria o quién
es estigmatizado como minoria.

En el aspecto prescriptivo, la intercultura-
lidad tiene mas bien una nocién normativa. En
ocasiones se definié como interculturalismo,
como un programa para trasformar las socie-
dades contemporaneas hacia sociedades cons-
cientes de su diversidad, inclusivas y menos
asimétricas en sus interrelaciones. Esta trasfor-
macién implica, no solo empoderamiento de



las minorias marginadas, sino también la aper-
tura y aceptacion de las mayorias privilegiadas.

De otro lado, tenemos la vision estética y
dinamica de la cultura. Al respecto, Dietz sefiala:

Desde sus origenes en la antropologia funcio-
nalista aplicada, la idea de establecer a pro-
mover las relaciones “inter-culturales” o “in-
ter-étnicas” se ha desarrollado paralelamente
a un concepto de cultura mds bien estatico.
Dentro de esta tradicidn, las relaciones entre
las culturas son percibidas como relaciones
entre grupos de personas que pertenecen a
diferentes culturas, expresadas mediante di-
ferentes elementos, modelos o instituciones
que se consideran definitorios de sus respec-
tivos grupos o culturas (Dietz, 2017, p. 193).

Estas premisas provenientes tanto de
Europa (estructurales-funcionalistas) como
de EE. UU (enfoque de areas culturales), in-
fluyeron en el enfoque de interculturalidad en
Latinoamérica, el cual concibe a los patrones
culturales como como expresiones “objetivas”
de la diferencia cultura y por tanto fuente de
las relaciones interculturales.

Estas explicaciones de la interculturali-
dad de caracteristicas mecanicas, que relacio-
nan la evaluacion geografica con los impactos
contemporaneos “aculturadores” de una mo-
dernidad de un modelo fijo de relaciones in-
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terculturales, ha sido en las dltimas décadas
cuestionado por otras visiones que provienen
de la Antropologia, y conciben a la cultura y
la interculturalidad como realidades mas com-
plejas y dindmicas.

Tanto la antropologia como los estudios
culturales se han desplazado hacia defini-
ciones de cultura en tanto interpretaciones
simbdlicas, praxis rutinizadas, recursos
colectivos, etcétera, lo cual implica que no
existe un simple espacio “entre culturas’,
sino una compleja articulaciéon de procesos
de autoadscripcion y adscripcion externa
inter-, intra- y trans-culturales, asi como de
identificacion y de creacién de la “otraedad”
dentro de la sociedad. En consecuencia, hoy
en dia la interculturalidad se erige sobre una
nocion de cultura mucho mas hibrida, pro-
cesual y contextual.

El tercer eje tiene que ver con la inter-
culturalidad funcional y critica. Los enfoques
anteriores (la interculturalidad descriptiva y
prescriptiva, asi como las nociones estaticas
y dindmicas de la cultura), contribuyen a un
analisis y explicacién mas amplia de las socie-
dades contemporaneas:

En la literatura producida tanto en el contex-
to europeo como en el latinoamericano, se
percibe una creciente tension entre una com-
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prension de la interculturalidad como estra-
tegia programatica, politico-educativa, para
pulir, suavizar o mitigar las relaciones entre
grupos, por una parte; y una vision de la in-
terculturalidad como estrategia transforma-
dora para develar, cuestionar y transformar
desigualdades histdricamente arraigas dentro
de la sociedad (Dietz, 2017, p. 193).

Coincidiendo con esta postura, para
Catherine Walsh, la interculturalidad rebasa
el ambito de la reflexion académica, para con-
vertirse en un instrumento o herramienta po-
derosa de trasformacion social, lo define de la
siguiente manera:

...la interculturalidad, entendida como pro-
ceso y proyecto social, politico, ético y epis-
temoldgico. Al ser un principio ideolégico
y politico, inicialmente propuesto por el
movimiento indigena ecuatoriano —y no un
concepto concebido desde la academia-, la
interculturalidad despeja horizontes y abre
caminos que enfrentan al colonialismo atn
presente, e invitan a crear posturas y con-
diciones, relaciones y estructuras nuevas y
distintas (Wlash, 2009, p. 14).

Side un lado, la interculturalidad es con-
cebida como competencias, herramientas o re-
cursos funcionales que ayuden a la tolerancia
y entendimiento mutuo, empatia con la Otre-
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dad; en la postura critica, la interculturalidad
son capacidades que se interpretan o adquie-
ren en términos de antidiscriminacién, con-
cienciacién y negociacion de conflictos.

Estos enfoques de identidad, responde
a los modelos subyacentes de cada sociedad.
La interculturalidad como recurso funcional
para mejorar las relaciones sociales tiende a
“reconocer acriticamente el statu quo actual
mediante la identificaciéon de caracteristicas
individuales (falta de competencias, falta de
habilidades de comunicacion, falta de capital
humano, etcétera) como carencias y causas de
exclusion, de discriminacion y de relaciones
asimétricas persistentes” (Dietz, 2017, p. 193).
En algunos casos, esta vision funcional ha con-
tribuido en legitimar y ahondar las relaciones
asimétricas de los grupos cultuales, por no pre-
sentar posibilidades de cambio, por minimizar
las discriminaciones y no querer desestabilizar
lo establecido, la tradicion, el statu quo.

De otro lado, la interculturalidad fun-
cional y critica proveerd de competencias a los
grupos histéricamente relegados y marginales,
como sefiala finalmente Dietz, con respecto a
este tercer eje:

...las competencias interculturales pro-
veeran a los miembros de la(s) minoria(s)



excluida(s) de las herramientas necesarias
para competir en los campos laborales na-
cionales o internacionales contemporaneos
a fin de que se cubran cualitativamente sus
demandas en términos del sistema politico
prevaleciente, y de que logren comunicarse
en términos cosmopolitas mas alla de las
fronteras (Dietz, 2017, p. 193).

Por otro lado, la interculturalidad critica
(Walsh, 2009) busca profundizar en la natura-
leza histdrica y estructural de las desigualdades
(imperiales, coloniales) que estructura la di-
versidad cultural actual e identifica a los acto-
res colectivos (lideres) que puedan trasformar
las relaciones asimétricas, no individualmente,
sino colectiva y sistematicamente. Esto se logra
a través de nuevos canales de participacion, de
nuevos marcos juridicos (como se planteaba
en el caso ecuatoriano con la Constitucion del
2008) para el reconocimiento de nuevas insti-
tuciones e identificaciones poscoloniales:

La interculturalidad dese ser entendida
como designio y propuesta de sociedad,
como proyecto politico, social, epistémi-
co y ético dirigido a la trasformacion es-
tructural y socio histérica que apunta a la
construccion entre todos de una sociedad
radicalmente distinta. Una transformacion
y construcciéon que no quedan en el enun-
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ciado, el discurso o la pura imaginacién; por
el contrario, requieren un accionar en cada
instancia social politica, educativa y huma-
na (Walsh, 2009, p. 48).

Para cerrar este apartado, sefialamos que
la Interculturalidad seria una manera particular
de relacionamiento entre culturas diversas, en
la cual cada una puede ser “vivida” a plenitud,
con el solo limite de no agredir a la o las otras.

Los mediadores culturales deben estar
conscientes que estas relaciones entre grupos
culturales diversos estan marcadas por tensio-
nes y conflictos que son fruto de las desigual-
dades sociales, econdmicas y politicas que per-
mean estas relaciones.

Los gestores culturales deben también
conocer, que trabajar con un enfoque inter-
culturalidad no implica Unicamente un reco-
nocimiento del otro, o de simples actitudes
tolerantes ante los otros; se trata de un reco-
nocimiento cabal de las practicas e identidades
de las culturas con las que pretende trabajar. Se
trata de manejar adecuadamente los conflictos
y tensiones de poder que siempre habra, porque
la relacion y trabajo es con cultura diversas. Se
trata de bajar las tensiones, propiciar relaciones
horizontales y trabajar por bajar las brechas de
inequidad presente en nuestras sociedades.
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3.2 Mediacion intercultural
y problemas
contempordneos

La mediacién intercultural debe par-
tir de una concepcién de la cultura. Como se
ha senalado en las primeras unidades de esta
Asignatura, no existe un solo enfoque, acep-
cién o definicion de este término. Lo impor-
tante en este apartado es sefialar que la me-
diaciéon cultural deber partir de la premisa
que la cultura es diversa y cambiante. Desde
este enfoque analizaremos la medicacion in-
tercultural de manera multidimensional. La
mediacion abordada desde contextos inter-
culturales, con planteamientos que permitan
una “interaccion positiva” entre las partes, po-
niendo acento sobre lo que se tiene en comun
(Hernandez, 2014). Siguiendo a este autor, se
analizara los principales modelos aplicables en
mediacion intercultural, esbozando un perfil
del mediador y las implicaciones de su trabajo.

La mediacidn cultural, asi como el rol del
mediador cultural, fue abordada en la Unidad
3. En ésta, se definira la mediacion intercul-
tural, no como un simple cambio de nombre,
sino con las connotaciones de la intercultural
descritas en el primer apartado.
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La mediacion intercultural, puede ser
entendido en un contexto unitario, pero a la
vez diverso. Unitario en las politicas y linea-
mientos que el mediador deber seguir para sus
intervenciones; pero a la vez diverso, porque
la multiples y cambiantes realidades asi lo exi-
gen. Partiendo de esta premisa, se presenta tres
modelos mads representativos de mediacion:

En primer lugar, tenemos el Modelo tra-
dicional lineal (Harvard). Este modelo se fun-
damenta en la escuela de negociacion asistida
para la resolucion de conflictos. El fundamento
de este modelo llamado “Método Fisher-Ury”,
disenado por Roger Fischer y William Ury,
considera cuales deben ser lo elementos esen-
ciales a considerar en toda negociacion, llegar
a acuerdos sin ceder frente a la otra parte. Son
estrategias de negociacion que protegen los
intereses, sin descuidar el entendimiento y la
busqueda de cooperaciéon con la otra parte
(Hernandez, 2014, p. 68).

En este modelo, el tipo de comunicaciéon
es lineal y bilateral. Se pone énfasis en el futuro
y se evita a los sujetos enfrentados retraerse al
pasado, es un proceso estructura y rigido, du-
rante el cual, el mediador procura facilitar la
comunicacién e interaccion de las partes.

Este modelo puede ser considerado limi-
tado desde un enfoque intercultural. Basica-



mente por la concepcidn lineal dela causalidad,
y en la mediacién intercultural, normalmente
los factores que intervienen son siempre va-
riados y diversos. Por lo tanto, en mediacién
intercultural puede requerir de procesos mas
complejos y dilatados en el tiempo.

El mediador intercultural, es en esencia
un facilitador de la comunicacion entre indivi-
duos o colectividades que provienen de cultu-
ras diferentes. Su capacidad debe estar en crear
un canal de comunicacidn imparcial, neutral y
que evite malentendidos durante el proceso de
mediacién.

Por otro lado, tenemos el Modelo Trans-
formativo (Bush y Folger). Disefiado en el afio
de 1994 por Bush y Folger. Es una nueva visién
acerca de como afrontar el conflicto a través
del fortalecimiento propio y el reconocimiento
de los otros. Ellos consideran que el objetivo
principal de la mediacién es la mejorar sustan-
cias de las relaciones de los sujetos enfrentados
por un conflicto o disputa.

Lo que busca la escuela Transformativa,
es modificar la relacién entre las partes y por
ello se pone mucho énfasis en establecer un
acuerdo. Los acuerdos se lograran en la media
que los dos participantes encuentren una nue-
va mirada del otro y de si mismos:
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La Mediaciéon Transformadora, por tanto,
puede responder realmente bien en el am-
bito de la mediacion intercultural, porque
coloca el acento en la revalorizaciéon de la
autoestima y e mutuo reconocimiento de
las responsabilidades que se contraen en el
acuerdo. La mediacion intercultural, por
definicion, debe ir “mas alld del conflicto”
(Hernandez, 2014, p. 71).

Y finalmente tenemos el Modelo Circu-
lar Narrativo, propuesto por Sara Cobb en el
Congreso de Barcelona en el afio 2004. Esta au-
tora defiende el Didlogo, como una condicién
y criterio para buscar espacios de encuentro
que permitan la reflexion y la comunicacion
entre las personas. Sus dos principios sefialan
que “no se puede pensar en control y mucho
menos cuando se trata de la vida de los demas,
pues todos los cambios requieren conductas
personales y relaciones que son siempre difici-
les” (Cobb, citado por Hernandez, 2014, p. 74).

El Modelo de Sara Cobb se resumen en
dos aspectos: la deconstruccion de la neutrali-
dad en la mediacion, y la construccién y tras-
formacion de las narraciones en la mediacion
comunitaria.

Partiendo del supuesto de que el ser huma-
no vive en una permanente pulsién entre
“deseo” y “deber”, el Modelo Circular Narra-
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tivo sostiene que, en las relaciones huma-
nas, “conflicto” no equivale necesariamente
a “antagonismo” y/o “agresioén’, sino que,
por el contrario, el nucleo de su contenido
semantico debe ser re-definido y re-concep-
tualizado. Desde esta perspectiva. “conflic-
to” equivaldria a “una suerte de presencia
interna y casi continua de la existencia de la
persona (Hernandez, 2014, p. 74).

Este modelo pone énfasis en la comuni-
cacién y parte de una concepcion “circular” de
la comunicacién y de la causalidad. El concep-
to de “causalidad circular’, el que mejor refle-
ja la compleja realidad de los conflictos y las
mediaciones, por la multiple varianza factorial
que interviene en el mismo.

Este tercer modelo, es el que mas se aco-
pla a la mediacién intercultural, pues esta re-
quiere de una pericia o habilidad para realizar
actividades que demandan un grado de com-
plejidad. Asilo sefiala Hernandez:

Este modelo tiene una importante aplicacién
en el terreno de la mediacién intercultural
porque partiendo de la voluntariedad de las
partes para participar proactivamente en la
medicacion, por un lado; y robusteciendo la
figura del mediador, a través del desempeno
profesional de su rol, por otro, promueve la
legitimacion de los mediados favoreciendo
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de este modo la consolidacion del recono-
cimiento de la diferencia “del otro” y sobre
todo, construyendo una visién alternativa de
la realidad en disputa, que posibilite una revi-
sién consensuada del conflicto, por las partes
intervinientes (Hernandez, 2014, p. 74).

Queda a consideracion de los gestores
culturales y mediadores interculturales, estas
herramientas metodoldgicas de intervencion,
que sera necesario un analisis previo antes de
decidir por alguno de los modelos planteados.
Decision que tendra que basarse en la natura-
leza del conflicto, los involucrados y el contex-
to que lo rodea.

3.3 Conclusiones

Las sociedades en la actualidad, atravie-
san por cambios culturales vertiginosos, esto se
debe basicamente por las mayores posibilidades
de movilizacién que tiene las personas, el avan-
ce de los medios de transporte que acorta dis-
tancias y tiempo, el gran desarrollo de los me-
dios de comunicacién e informacién, que nos
permiten entrar en contacto sin la necesidad de
salir de nuestros hogares, y por los procesos mi-
gratorios que cada vez mas frecuentes, sean por
motivaciones laborales, de estudio y ocio.



En la actualidad, tenemos mas concien-
cia que las adaptaciones no solo deben venir
de las minorias que en calidad de migrantes
des desplazan en cantidades significativas des-
de los paises periféricos a los centrales. Hoy
hay una mayor conciencia también en las so-
ciedades receptoras de ajustarse, adaptarse a
las minorias, y este es un tema eminentemente
intercultural, que debe ser abordado por los
mediadores interculturales.

Laintercultural usad debe ser visto como
un proceso y no como un fin, como sefala Ca-
therine Walsh “la interculturalidad no es un
hecho dado sino algo en permanente camino
y construcciéon (2009, p. 44). Ello significa que
los gestores culturales, mediadores intercultu-
rales y mediadores culturales tiene que estan
en una permanente formacion y capacitacion
que les permita responder a las necesidades
cambiantes y complejas que describimos en
este apartado. Considerar ademas que la inter-
culturalidad se puede convertir en una aliada
estratégica de estos profesionales. La intercul-
turalidad traza un camino no solo metodolé-
gico sino un proyecto politico para la mejora y
trasformacidn social.

Los mediadores interculturales, son pro-
fesionales comprometidos con sus espacios te-

Interculturalidad como una categoria de andlisis
y estudio de la mediacion cultural

rritoriales. Pero esta sensibilidad, tiene que estar
acompaifiara con sdlidos procesos de formacion
porque hemos senalados que los métodos de
trabajo mas efectivos, son aquellos que estudian
en la actualidad a las sociedades en un contexto
complejo y dindmico. Nos referimos a las socie-
dades posindustriales, posmodernas, algunos lo
llaman también posculturales, para dar cuenta
que la realidad estd cambiando constantemente.
Visiones criticas hablan de un deterioro de la cul-
tura, y que la misma estarfa en serio peligro de
desaparecer. Otras visiones mas antropoldgicas
y optimistas, sostiene en cambio que la cultura
sufre constantes trasformaciones, con nuevas
manifestaciones que surgen de estos procesos de
hibridaciéon permanente.

A los gestores y mediadores intercultu-
rales, se presenta la interculturalidad como un
instrumento para refundar “lo nacional” (Walsh,
2009) y la sociedad desde su pluralidad, ponien-
do énfasis y atencion en los problemas estructu-
rales del tejido cultural. Marcar diferencias en el
abordaje de la interculturalidad, implicara una
busqueda permanente de mejores condiciones
de vida para los agentes del sector cultural pero
también de la sociedad en su conjunto.
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. Breve

Aunque es bien sabido que la historia del
teatro se remonta a la antigua Grecia, las mani-
festaciones teatrales hacen su apariciéon mucho
antes. Se cree que los antiguos habitantes del
mundo hacian rituales que tenian que ver con la
caza, la fertilidad, la agricultura, la astronomia y
la astrologia, y estos estaban en estrecha relacion
con una representacion; sin embargo, no fue
hasta la plena conciencia del ser humano, que
existié registro como tal, por lo mismo se debe
entender que la historia aparece en el momento
en que es documentada y se entiende como tal.

El ser humano es un ser social, su nece-
sidad de comunicarse lo han llevado a desa-
rrollar lenguajes, idiomas y un sinfin de he-
rramientas para tal fin. Esta necesidad, junto
con su naturaleza estética, son precursoras de
las artes; las pinturas rupestres halladas en las

* descripcion
del capitulo

cuevas de Altamira dan fe de este fenémeno, y
fortalecen la teoria de que, El teatro, la musi-
cay la danza, han existido desde que existe la
conciencia del hombre como tal.

Han pasado siglos desde las primeras
manifestaciones escénicas, y a pesar de los
avances tecnologicos, las artes escénicas evolu-
cionan a la par de la humanidad y se niegan a
desaparecer, el cine, la television, las redes so-
ciales y los canales de streaming, forman parte
dela vida cotidiana del ser humano desde hace
décadas, sin embargo, la satisfaccion y la sen-
sacion de lo vivo, de la comunién y el convivio
que nos dan las artes escénicas, no podra ser
sustituida por ninguna tecnologia.
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Objetivo

Objetivo general

N Presentar un resumen de la evolucién de las Artes
Escénicas, desde sus raices hasta la actualidad.

Objetivos especificos

» Entender las raices que originaron a las artes escénicas.
» Conocer a los principales expositores de la historia.
Tener una idea general de la evolucion de las Artes

Escénicas.
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o . 7 . ar
o EVOIUCION historica
* v conceptual

de |las artes

escénicas

El origen del teatro, lo mismo en la
Grecia antigua que en los rituales me-
soamericanos, se encuentra en el acto
de la representacion, es decir, del me-
canismo social que hace posible que
un ente —o una comunidad [...] sea
convertida en signo y que, como tal,
sea valorado por quienes ven o leen lo
representado.’

Desde sus origenes y hasta nuestros
tiempos las artes escénicas se han entendido
como una serie de signos significantes, codifi-

1 PARGA Parga, Pablo. Cuerpo vestido de nacion.
2004. México. CONACULTA-FONCA. p. 23

cadores de un lenguaje representativo para el
espectador y dirigido a un publico en especi-
fico y aunque se le ha atribuido como funcién
principal la busqueda de la identificacion del
espectador con los signos que le son presen-
tados y de manera indivisible comprensibles
para su contexto politico-social y su entorno
cultural, no todas las manifestaciones escéni-
cas estan planteadas para ser comprendidas
por el espectador de la misma manera. Es por
esto por lo que, desde finales del siglo XIX, in-
cansables investigadores han desarrollado teo-
rias en torno a esto.
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3.1 El origen y los antiguos
griegos

Los primeros ejemplos los podemos
encontrar en las representaciones de aedos y
rapsodas de la Grecia arcaica que datan del si-
glo IX a.C. y que se llevaban a cabo durante
reuniones, banquetes, coloquios, etc. Repre-
sentaban cantos de la Iliada y la Odisea con
increibles herramientas mnemotécnicas y mu-
sicales. Estos cantos eran narrados en tercera
persona con partes interpretadas en primera
persona, lo cual le daba al rapsoda, la capaci-
dad de convertirse en Ulises, “actuar” como €I,
lo cual le da su raiz teatral.

Alrededor del siglo IV a.C. existen en
la Grecia antigua, varias estéticas teatrales, tal
como lo plantea Aristdteles en su poética: Tra-
gedia, comedia, ditirambos y el drama de sati-
ros, sin embargo, a nivel popular, se llevaban
a cabo “otras” estéticas, “...juglares y acrobatas
que brindan todo tipo de entretenimientos pui-
blicos”, dotados para la mimica y cercanos a la
imitacion realista a través de la voz, el cuerpo
y el gesto.> Y por otro lado, se llevaban a cabo

2 Laurence, A. El actor en el teatro griego cldsico.
2008. En Dubatti, J. (coord.). Historia del actor.
Buenos Aires, Colihue. p. 18
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piezas populares con bosquejos muy simples,
sobre los que los actores improvisaban el dia-
logo, en el dialecto dérico local, que se ayuda-
ban de una tramoya propia de vagabundos y
de un vestuario que engrosaba burdamente el
vientre y el trasero, a la vez que evidenciaba un
falo (erecto u oscilante) bien visible.?

En lo que respecta al origen de la co-
media y la tragedia, se pueden establecer dos
teorias: la primera, planteada por Aristdteles,
quien situa el origen de la tragedia en los diti-
rambosy el de la comedia en los cantos falicos.*
Esta teoria ha sido sostenida durante siglos, se
ha establecido como el origen indiscutible, a
pesar de que Roland Barthes cuestiona el sus-
tento de esta; para Barthes... “esta historia
conserva algo mitico. Algunos rasgos son vagos
o al menos hipotéticos: en realidad no sabemos
en absoluto como relacionar el teatro griego con
el culto a Dionisos™”, tomando en cuenta que
se ha perdido mas del 80% del repertorio que
se cree existia en la época. Apenas quedan re-

3 Cantarella, R. La literatura griega de la época hele-
nistica e imperial. 1972. Buenos Aires, Losada. p. 94

4  Para ampliar: Arist6teles. La poética. 1996, version
de Garcia Bacca, Editores Mexicanos Unidos, S. A.
México.

5 Barthes, R. Lo obvio y lo obtuso. Imdagenes, gestos
voces. 1986. Paidds. Barcelona. p. 70



gistros de los dramas escritos por los grandes
autores griegos, de los cuales nos reducimos a
los cuatro mas rescatados: Sofocles, Euripides,
Esquilo y Aristofanes, quienes, a pesar de que
se mantiene parte de su obra hasta la fecha, la
podemos encontrar incompleta y adaptada en
la mayoria de los casos.

Para la década de 1920, Arthur Wallace
cuestiona la teoria Aristotélica, o mas bien, la
interpretacion que se le ha dado a través de los
afos, al no encontrar sentido en la relaciéon del
mito heroico con el rito dionisiaco. Al surgir
estos cuestionamientos es importante pensar,
no en el origen del teatro, si no en sus raices.
Partiendo de la naturaleza humana y de la
enorme capacidad de crear espontaneamente
imagenes y pensar a través de ellas, estable-
ciendo que la comunicacién verbal no es la
unica forma de simbolizacidn, las imdagenes
también lo son, se establecen como unidades
de pensamiento, por lo tanto, la imaginacion
se convierte en una forma de pensamiento, tal
como lo planted Jean Piaget; ¢l sostiene que los
estudios de representacién mitica sirven igual
que el juego, ya que el mito es un producto del
método imaginistico del pensamiento, de esta
manera, la psique genera de manera esponta-
nea pensamientos en forma de alegorias, por

Evolucion histérica y conceptual
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consiguiente, el mito y el teatro tienen sus rai-
ces en la espontaneidad creativa de la psique. Y
ya que el mito tiene la necesidad de un medio
para darlo a conocer a los demas, no es de ex-
trafar la aparicion del teatro.

Una vez establecidas las raices del tea-
tro, podemos hablar de su origen. Durante
siglos, la obra aristotélica “la poética” ha sido
el referente estructural de toda la historia del
teatro, a pesar de los cuestionamientos que
se han planteado anteriormente, por lo cual,
definiremos que la tragedia proviene del rito
dionisiaco. También se debe tomar en cuenta
que Aristételes utiliza el término teatro como
sindénimo de tragedia, por lo mismo, hace re-
ferencia al género mds que al teatro en general.
El objetivo primordial de la tragedia es causar
una catarsis en el espectador, ya que parte de
la mimesis idealizada, donde la tnica diferen-
cia entre el historiador y el poeta es que; uno
dice lo que paso y el otro lo que podria pasar,
lo cual le da un valor mucho mas filosofico y
serio que la historia, pues la poesia habla de lo
universal y la historia de lo particular.

En la misma poética, Aristdteles propo-
ne cierto tipo de orden a los componentes de
la tragedia por la relevancia que tienen respecto
a su analisis: la fabula (mythos), los caracteres
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(ethos), el pensamiento (dianoia), la expre-
sién lingiiistica (1éxis), el espectaculo (opsis) y
la musica (mélos). Lo cual deja en claro que la
parte practica de la puesta en escena queda re-
legada a las dltimas instancias, aun cuando el
espectador promedio de la Grecia antigua co-
nocia el espectaculo, mas alla de sus implica-
ciones literarias. De ahi el nombre de Poética,
pues se concentra en la estructura de los textos,
mas alla de su puesta en escena. Por lo mismo
la teoria aristotélica ha entrado en crisis. En una
época donde lo visual ha superado el contenido
del espectaculo, el textocentrismo establecido y
seguido por los teatristas a través de los siglos
es lo que ha permitido criticar y afirmar que...

“Aristdteles, en efecto, aislo el texto teatral
para convertirlo en objeto de andlisis, como
lo indica el titulo: Poética es un adjetivo
que hace referencia a la técnica de escribir
una obra de teatro o una epopeya, mientras
que el unico poiein, el unico “hacer” teatral
conocido por el publico griego era la repre-
sentacion ritual de las Grandes Dionisiacas.
Ni Esquilo ni Séfocles, ni siquiera Euripides
se han designado a si mismos como aoi-
doi (cantante). Asi, referirse a AristOteles
cuando se habla de fabula, poeta o puesta
en escena, es encerrarse en una filosofia del
teatro, dotada de este poder fascinante de
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construcciones intelectuales que nada de-
ben ala prueba de la realidad”®

Sin embargo, la puesta en escena tomé
fuerza paulatinamente, primero con Esquilo,
que aumentd de uno a dos el numero de ac-
tores, redujo las intervenciones del coro y le
concedié al didlogo el papel mas destacado.
Sofocles, aumenta un intérprete mds y abre
paso a la escenografia. Se enriqueci6 el texto
al mutar del tetrametro al verso yambico, pues
este le dio mas fluides al contenido del texto,
posteriormente, el texto encontré la métrica
mas adecuada a la situacion que se describia
en la fabula.

La relevancia del hecho escénico en la
antigua Grecia queda por demas demostrada
en la idea de la existencia de dramaturgos, que
estaban dedicados a este, asi como la porten-
tosa inversion que realizaban los gobernantes
para su desarrollo.

Cabe mencionar, que, aunque fue la obra
de Aristoteles la tnica vinculada directamente
con el teatro que pervive hasta nuestros tiem-
pos, no fue la unica que se produjo. Gracias

6 Florence Dupont en: Koss, Maria Natacha (et al).
Historia del teatro Tomo I. 2021. Editorial de la Fa-
cultad de Filosofia y Letras (UBA). Coleccién Li-
bros de Catedra. Bs. As. pp. 18-19.



al trabajo de la Universidad de Kentucky en el
desarrollo del diccionario enciclopédico SOL’
(Suda On-Line)® podemos encontrar informa-
cidn sobre varios autores que tienen relacion
con el tema.

Gracias a esta enciclopedia, podemos
conocer el tratado de Séfocles con respecto
al coro, el incremento de los participantes de
este de 12 a 15 intérpretes. Estos documentos
nos ayudan a conocer la historia del teatro de
la antigua Grecia por medio de testimonios de
espectadores y estudiantes de los grandes de
la época: Temistio, quien, gracias a él sabemos
que Aristételes atribuye a Tespis la creacion del
primer personaje separado del coro, inician-
do la tradicion tragica, también sabemos que
él fue el primer ganador del concurso teatral
creado por Pisistrato en las fiestas dionisiacas
entre los afios 535-534 a. C.°

Segun consta en los registros, estas fies-
tas llegaban a durar 5 dias y participaban de
ellas todos los varones de la comunidad, ain

7  https://www.cs.uky.edu/~raphael/sol/sol-html/
11/10/2021 14:06

8 SUDA o SUIDAS, hace referencia a una enciclo-
pédia griega bizantina del siglo X. en ella aparecen
varios autores del periodo.

9  Paraampliar, consulte: Rodriguez Adrados, R. Fiesta,
comedia y tragedia. 1983. Alianza. Madrid. p. 462
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hay una discusion sobre la participacion de las
mujeres en estas fiestas, pero en general, los
documentos apuntan a que ellas no formaban
parte del publico. Las jornadas se dividian en
tres: en la primera, los altos mandatarios se
presentaban en procesiones, la segunda, de-
dicada a los ditirambos y los ultimos tres dias
estaban dedicados al concurso teatral, las re-
presentaciones duraban todo el dia y se lleva-
ban a cabo en los teatros (Edificios construi-
dos exprofeso) donde podian albergar hasta
12,000 espectadores, tal ejemplo es el teatro
del Epidauro en la ciudad de Atenas que so-
brevive hasta nuestros dias y ain se montan
espectaculos teatrales en él.

A la mas pura usanza oriental, y enten-
diendo que el espectaculo era masivo, este era
meticulosamente codificado para que todos
los espectadores pudieran comprender lo que
acontecia, tomando en cuenta que los intér-
pretes eran varones; Octave Navarre, en su tex-
to: Las representaciones dramaticas en Grecia,
especifica estos codigos:

1. Cada personaje, segiin su estatus, se
desenvolvia en un espacio especifico: el
Coro en la orquestra, los gobernantes,
adivinos y mensajeros en la skené, los
dioses en el theologeion.
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2.

Utilizaban mascaras disefiadas como ti-
pos sociales (el rey viejo, el rey joven, el
adivino, etc.) acompanadas por pelucas.
En el caso de los personajes que se des-
envolvian en la skené, esas mascaras
incluian una caja de resonancia que les
permitia proyectar mejor la voz. Tam-
bién utilizaban coturnos, lo que les per-
mitia elevar atin mas su altura (en algu-
nos casos, hasta 20 cm).

Los colores del vestuario estaban fija-
dos por la tradicién: las mujeres viejas
vestian de verde o azul, las jovenes de
blanco, las cortesanas de amarillo, los
soldados de purpura, etc.

El baile del Coro incluia también una
mimica que pretendia expresar ideas y
afectos. Los drganos expresivos por ex-
celencia (tal como verificamos en mu-
chas danzas orientales arcaicas) eran las
manos y los dedos. El baile no implicaba
solo desplazamiento, pues el Coro podia
tener los pies inmdviles mientras danza-
ba con el torso, la cabeza, los ojos, etc.
La escenografia (cuyo desarrollo, como
vimos, Aristoteles se lo atribuye a Séfo-
cles) consistia en cuatro tipos generales:
el templo, el palacio, la tienda de campa-
fia, un paisaje terrestre o marino. El es-
pacio escénico solia incluir tres puertas
o aberturas, atribuyéndole a cada una
un espacio ficcional especifico que no se
modificaba en el transcurso de la obra.

7. Casi toda la bibliografia coincide en
que los griegos no conocieron el telén
y que contaron, por el contrario, con un
complejo sistema de tramoyas como la
escalera de Caronte, el ekkykléma, el pe-
riaktes, el meechanee, etc.!

3.2 El cambio romano
y sus particularidades.

La grandeza de las manifestaciones es-
cénicas en Grecia, son la base de lo que hoy
se produce en la disciplina, los romanos he-
redaron la tradicion griega, adaptandose a su
contexto social y politico. Podemos enume-
rar las particularidades del teatro romano, sin
desconocer la enorme dependencia que tiene
con respecto al teatro griego. Primeramente,
la situacién geografica de la naciente cultura
romana, los antecedentes historicos, y la pau-
latina adaptacion del teatro, que generan una
diferencia, incluso en los casos en que los tex-
tos son directamente heredados de la tradicion
griega. Debemos establecer que, a pesar de que
la obra griega estuvo presente en Roma, el tea-

10 Navarre, O. en: Florence Dupont en: Koss, Maria
Natacha (et al). Historia del teatro Tomo 1. 2021.
Editorial de la Facultad de Filosofia y Letras (UBA).
Coleccién Libros de Catedra. Bs. As. pp. 21-22



tro latino generd innovaciones que marcan
una clara diferencia entre ambos.

Por principio, el caracteristico tono de
burla y satira como elemento diferenciador
de las manifestaciones escénicas, no solo en la
capital, si no por todo el territorio, incluyendo
los estados de la Grecia helénica. Segtn los re-
gistros, no hay un rasgo diferenciador comun
entre ambos, las diferencias se dan por la evo-
lucién de la tradicion griega que fue alcanzando
cierta codificacion y se fue consolidando hacia
lo que nos queda hoy como registro del teatro
romano, aunque existe un consenso de que las
primeras manifestaciones romanas parten de
improvisaciones liricas-farsicas, una especie de
incipiente comedia del arte, donde los persona-
jes son estereotipos: el bobo, el fanfarron, el ava-
ro, entre otros. Este género, de gran aceptacion
por la sociedad romana, continta siendo una
herramienta muy efectiva en nuestros tiempos.

Las primeras manifestaciones, se cree,
tuvieron origen hacia el siglo VI a.C. en la
zona de Sicilia, con los “Dramas” de Epicar-
mo o los “mimos” de Sofrén hasta evolucionar
a los “Fliaci” de Rintén de Tarento. En estos,
evidentemente, hay una marcada influencia de
la cultura griega, sin embargo, aparece la “Ate-
llana’, la cual simplifica la trama y presenta
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personajes estereotipados portando distintivas
mascaras para ser identificados facilmente.

Hacia el afio 364 a.C. parece una forma
mas elaborada; la satira. Esta era representada
por los llamados ludiones (intérpretes etruscos
que bailaban), y luego imitados por los roma-
nos, dandole ese toque burlesco tan caracteris-
tico de la satira romana. Aparecerian también
los llamados histriones, quienes representaban
con mascaras obras mas organicas, una mezcla
entre la satira y la atellana, de la cual surgiria la
fabula, nombre que recibiria la obra romana a
partir de Livio Andrdnico a partir del siglo III
a.C., ya fuera de naturaleza tragica o comica.

El teatro en Roma, parte de la misma na-
turaleza que en Grecia, y esta estrechamente
relacionado con las manifestaciones religiosas,
aunque no les duré mucho. Debemos entender
que el contexto social, politico y cultural ro-
mano tiene poca relaciéon con el griego, por lo
tanto, el teatro se convirtié en una manera de
entretenimiento, mas que una celebracion. Por
lo mismo tomaremos al teatro romano como
“Original’, sabiendo de sus antecedentes grie-
gos y el uso de elementos de oriente, nos cen-
traremos en los géneros que se desarrollaron
con mayor auge, en dependencia de los gustos
del publico.
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En apariencia, el teatro romano tiene las
mismas caracteristicas que el griego, cuyos gé-
neros principales son la tragedia y la comedia,
la primera, heredada de la tradicién griega,
imita los mismos patrones literarios; aunque
sin los efectos catarticos que lo griegos produ-
cian en sus espectadores, por lo tanto, no tenia
buena acogida.

En ese sentido, la comedia tuvo mejor
aceptacion, ya que representaba mas un ideal
romano, estereotipos identificables por el es-
pectador, el panadero, el tintorero, etc... El va-
lor literario de la comedia lo alcanzaron Plauto
y Terencio con sus comedias cultas, heredadas
de la obra de Menandro. Sin embargo, otros
autores, de los cuales no se ha podido rescatar
material integro como Afranio y Titinio, tam-
bién aparecen en la escena, con una comedia
sin tanta relevancia literaria, pero con gran
aceptacion por parte del espectador.

3.3 La edad media:
decadencia de una
humanidad entregada
a Dios.

Tras la aparicién del cristianismo, y con
la inminente caida del imperio romano, las
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manifestaciones artisticas se relacionaron es-
trechamente con el paganismo, por lo cual,
hay casi nulos registros de artes escénicas,
sin embargo, tal cual el origen del teatro en la
magna Grecia, el origen (Resurgimiento) del
teatro medieval tiene que ver con lo religio-
s0, y la manera en que el clero, recientemen-
te establecido como insipiente iglesia que fue
tomando fuerza paulatinamente, las utilizaba
para instruir y dar a conocer pasajes biblicos
a los feligreses, de ahi el valor pedagégico del
teatro y su poder de sugestion.

Gracias a lo mencionado anteriormente
con respecto a la evolucion del teatro clasico,
donde Aristételes tiene la idea de centralizar
la poética en el texto, podemos darnos cuen-
ta que durante el periodo medieval, el teatro
practicamente desaparece, por la falte de inte-
rés, el analfabetismo, y la falta de edificios es-
pecializados para las artes escénicas, ya que es-
tos edificios, estaban relacionados con fiestas
paganas, por lo cual no fueron ocupados y por
lo tanto, quedaron practicamente en ruinas.

No podemos hablar de un teatro me-
dieval, hasta la primera mitad del siglo XIII,
del cual se rescata un texto relacionado con la
adoracion: “El auto sacramental de los reyes



magos”'! el cual da fe de la actividad escénica
de la época, sin embargo y tomando en cuenta
el origen sagrado del teatro, las primeras ma-
nifestaciones eclesiasticas se hacian de manera
activa, es decir, se establecia un orador (sacer-
dote) y un espectador (fieles), tal cual las raices
del teatro en Grecia.

Este mecanismo tuvo tanta fuerza, que
las instituciones religiosas lo toman como bas-
tion para evangelizar, por lo mismo, las repre-
sentaciones comienzan a salir de los templos
y se establecen en atrios, plazas y jardines, sin
embargo, la importancia del desarrollo del tea-
tro y su espacio que se da en la edad media
estd precisamente en la censura que loa artis-
tas comenzaron a sufrir por parte de la iglesia.
Esto dio paso a un teatro popular dirigido a los
campesinos que se escenificaba con temas co-
tidianos en puentes, plazas, mercados, taber-
nas, en las empalizadas de las iglesias y en las
mansiones de los funcionarios y aristocratas.

11 De autor anénimo e incompleto; se rescatan 147
versos en los cuales se relata el camino de los reyes
magos para llegar a adorar al rey de los judios que
acababa de nacer. Relacionado mds con las virtudes
del ser, ellos visitan a Herodes y hay una discusion,
por desgracia, el texto no se encuentra completo,
sin embargo, da fe de la existencia de otros textos
relacionados con pasajes biblicos.
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Y por otro lado el teatro eminentemente reli-
gioso representado dentro y fuera de la iglesia,
entiéndase misterios, moralidades y milagros,
los cuales eran representados en diferentes es-
cenarios que se construian para tales efectos.
Muy destacados fueron los carros de comedia,
sobre cuatro ruedas, con dos pisos, en cuya
planta baja los actores se cambiaban, mientras
se actuaba en la parte alta. También habia otro
tipo de escena reconocida como la decoracion
simultanea, es decir que habia diferentes luga-
res donde se actuaba al mismo tiempo. Algo
muy original y propio de la época fue la de
permitir que el publico se moviera también
con el espectaculo. Para ello, se construian va-
rios escenarios hacia donde los actores se diri-
gian para actuar seguidos por el publico.

3.4 Renacimiento:
una novedosa forma
de ver la escena

Después vino la era renacentista que
tuvo una fuerte influencia en la organizacién
de las acciones o dramaturgia y en la arquitec-
tura, cuando se trataba de imitar a los clasicos
griegos y romanos. Introdujeron el concepto
de perspectiva, la caja cubica como escenario
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y la maquinaria con poleas, sogas, ruedas y
contrapesos para bajar y subir telones, bamba-
linas, nubes, seres mitoldgicos y piernas.

Se podria establecer que el teatro rena-
centista nace en Italia, cuando los académicos
retoman las grandes culturas de la antigiiedad
(Grecia y Roma) y las adaptan a la época. Este
creciente interés por la dramaturgia cldsica, a
la par de la aparicion del texto de la poética
de Aristdteles en el siglo XV, definia la estéti-
ca a seguir para los nuevos creadores escéni-
cos. Gracias al humanismo por el que aposta-
ba el renacimiento, el artista escénico asume
una nueva dignidad, la mala fama adquirida
durante la edad media desaparece paulatina-
mente para dar paso a las primeras empresas
profesionales de teatro.

En la escena aparecen dos espacios bien
delineados: el denominado proscenio, parte
delantera, que era el lugar de representacion
de los actores, y una parte trasera un poco mas
elevada donde se disponian los decorados.

También aparece un espacio libre entre la
escena y la platea que permite distanciar al pu-
blico del escenario y el decorado. Poco a poco
van apareciendo nuevas innovaciones hasta
completar el denominado “teatro a la italiana”
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Surge a la par un teatro callejero hecho
para el pueblo que se llevaba a cabo en espa-
cios improvisados que usaban las casas de los
alrededores para llevar a cabo la representa-
cioén y los balcones y ventanas servian para lle-
var a cabo la accion, durante la presentacion
no se transformaba el escenario, el espiritu im-
provisatorio concuerda con los principios de la
creacion colectiva y con el caracter improvisa-
dor de la Comedia del Arte.

Durante el periodo destaca la aparicion
de dos espacios teatrales importantes que influ-
yeron en el teatro y la sociedad del momento,
los corrales en Espafa y en Inglaterra el teatro
isabelino.

Los corrales eran patios de casonas y los
balcones funcionaban como palcos llamados
segun el nivel en el que se encontraban: deva-
neos y aposentos, debajo de ellos se disponian
asientos en semicirculo llamados gradas y des-
pués venia el patio, abierto donde la gente de
clase baja disfrutaba del espectaculo de pie. El
escenario estaba formado por un balcén en la
parte superior y tres puertas al fondo que per-
mitian el transito de los actores.

El teatro isabelino, por su parte, cons-
taba de un edificio simple en forma circular,
formado por varios niveles. El escenario era



un tablado sobre postes de madera y disponia
de una abertura flanqueada de dos columnas
de madera imitando el estilo corintio. Al fren-
te en el proscenio, se disponian los palacios y
salones; la parte del fondo se destinaba a las
acciones que ocurrian en interiores y la parte
mas profunda del escenario era utilizada para
las escenas que requerian de cierto misterio y
penumbra. En el segundo nivel se encontraban
las recamaras y los balcones. Algunas de estas
estructuras contaban incluso con una torre en
la parte mas alta para los actores que represen-
taban escenas de prision o similares.

Los espectadores se encontraban ro-
deando el escenario por tres frentes y los bal-
cones estaban destinados para las personas
de clases acomodadas, mientras que el espa-
cio-publico estaba reservado para el pueblo.
De la época, William Shakespeare presentaba
obras cuyos temas le eran de gran interés al
publico por la vigencia y fuerza dramatica con
que los manejaba.

El trabajo dramatico en el renacimiento
estuvo principalmente influenciado por Séne-
ca y los rescatados Esquilo, Plauto y Terencio,
aunque para 1261, aparecen textos originales
de la época y posteriormente aparecerian al-
rededor de Europa grandes autores de la talla
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de Shakespeare, Johnson, Marlowe, Moliere,
Calderén de la Barca, Miguel de Cervantes,
Lope de Vega, Juan Ruiz de Alarcén, Sor Juana
Inés de la Cruz... Por mencionar algunos. Los
primeros textos tragicos renacentistas tenian
caracteristicas especificas: se trataban de tra-
gedias que venian acompainadas de interludios
musicales y dancisticos tomados de las satiras
romanas, estos interludios se convertirian con
el paso del tiempo en la 6pera en Italia, la mas-
carada en Inglaterra y el Ballet en Francia.

3.5 Modernidad
y posmodernidad:
Una vision estética
espacial

La rigidez con la que se representaba el
teatro durante los siglos XVII, XVIII y XIX es
sustituida a finales de los aftos 1800’s cuando
la iluminacién eléctrica y la mecanizacién de-
rivada de la revolucién industrial da nuevas
posibilidades al teatro, es el teatro a la italiana
el que permanece vigente y el director escéni-
co explora todas las posibilidades del espacio,
buscando un acercamiento con la realidad de-
jando de lado las estructuras del teatro como
se habia concebido en siglos anteriores.
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El siglo XX sera la época de las grandes
transformaciones espaciales en el mundo del
teatro. En la primera mitad aparecen los gran-
des reformadores, y entre ellos, se destaca el
aleman Max Reinhart que utilizard el esce-
nario giratorio, el horizonte circular y la luz
eléctrica con proyectores. El propondra utili-
zar varios escenarios: el de la caja cuadrada, el
intimo de camara, el estrado de un cabaret y la
arena de circo. Presta mucha atencidon a los de-
corados naturalistas, de pafios y neumaticos; al
caracter pictdrico de las formas. Y le atribuye
un gran valor al ritmo de la accién dramatica
y a la musica. Sus puestas en escena se estruc-
turaban con escenas masivas, ritmicas y donde
la musica era fundamental.

Adolphe Appia visualiza el espacio escé-
nico como instrumento, le otorga una valora-
cién al decorado como elemento y lo entien-
de como un lugar en que la accion teatral se
desarrolla. Lo visualiza como algo mas alla de
la forma determinada por la escenografia, se
transforma en una totalidad técnico-tedrica en
la que el actor muestra su trabajo y el especta-
culo se lleva a cabo.

Para Appia, el actor debe crear el espacio
por medio de su temporalidad ritmica, musical,
de tal manera que se le presenta al espectador
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como una caja de resonancia musical que se crea
gracias a la accion del cuerpo del actor, y gracias
al equilibrio visual que se crea con los objetos
que le rodean, Appia percibe esta identidad es-
pacial a través del trabajo del actor “El espacio es
nuestra vida; nuestra vida crea el espacio, nuestro
cuerpo lo expresa”** da a entender que el actor
es constructor de espacios por medio de su in-
terpretacion fisica, se somete a un ritmo deter-
minado sobre un espacio neutro, despojado de
ilusiones vanas, lleno de elementos que evocan,
austeros y de naturaleza narrativa.

“para medir el espacio, nuestro cuerpo tiene
necesidad del tiempo. La duracion de nues-
tros movimientos mide pues su extension.
Nuestra vida crea el espacio y el tiempo, el
uno para el otro. Nuestro cuerpo viviente es
la Expresion del Espacio durante el tiempo,
y del tiempo en el espacio. El espacio vacio e
ilimitado, donde nosotros nos hemos colo-
cado al principio para efectuar la conversion
indispensable, no existe ya. S6lo nosotros
existimos™"?

Esta abstraccion del tiempo es concretada
por el tedrico a través de una exoneracion del

12 APPIA, Adolphe. Loeuvre dart vivant, 1921. Atar.
Ginebra y Paris. p. 71.
13 APPIA, Adolphe. Loeuvre dart vivant... Op. Cit. p. 72



espacio hasta llegar a la desnudez, a tal grado
que ¢l como escendgrafo termina por eliminar
los decorados pintados, las falsas perspectivas
que se venian utilizando desde el renacimien-
to, de esta manera, desaparece toda mentira del
espacio escénico y es dotado de elementos tan-
gibles, utilizables y cargados de un significado
concreto, todo esto acompanado de una ilumi-
nacion mesurada y consecuente.

Enfrentarse a los proyectos escenografi-
cos de Appia abre un panorama que se enfoca
enlaaccidn del actor, todo lo que en ellos existe
estd al servicio del actor, éste se presenta como
factor de cambio, y su relacién con el entorno
y con el espectador transmuta, no se presenta
s6lo como un elemento mas en el espectaculo,
“nuestras costumbres teatrales nos hacen muy
dificil figurarnos la libertad conseguida sobre
la puesta en escena y el nuevo manejo de los
elementos de la representacion. Siempre nos ve-
mos sentados ante este espacio limitado por un
marco y lleno de pinturas recortadas en medio
de las cuales se pasean los actores, separados de
nosotros por una linea de demarcacion perfec-
tamente neta”"*

Appia, tras afos de investigaciones, ter-
mina con el uso de los decorados que proyectan

14 APPIA, Adolphe. Loeuvre dart vivant... Op. Cit. p. 67
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ilusiones al espectador, él habita el espacio por
medio de elementos tridimensionales, herra-
mientas de creacion del actor, y plantea la in-
herente necesidad de romper la barrera entre el
escenario y el patio de butacas fusionando todo
como un espacio funcional a ambas partes:

“tarde o temprano llegaremos a lo que se
llamara la sala, catedral del porvenir que,
en un espacio libre, amplio, transformable,
acogera las manifestaciones mas diversas de
nuestra vida social y artistica y sera el lugar
por excelencia en donde el arte dramatico
florecera (con o sin espectadores). El arte
dramatico de mafana sera un acto social
al que cada cual aportara su concurso. ;Y
quién sabe?, quiza lleguemos, tras un pe-
riodo de transicion, a fiestas majestuosas en
las que todo un pueblo participe, en donde
cada cual exprese su emocion, su dolor y su
gozo y donde nadie consienta seguir sien-
do un espectador pasivo. Entonces, el actor
dramatico triunfara™?

Se trabaja principalmente sobre el texto
y el actor, no se debe invadir la idea de espacio
escénico con elementos idilicos que no sumen

15 STADLER, E., BERNA, V. La musique et la mi-
se-en-scene, 1963. Para Theater-Kultur, segundo
prefacio del autor. Anuario del Teatro suizo XXVI-
II- XXIX. p. XIII
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nada al significado de la puesta en escena, la
accion del actor debe ser acompanada en su
justa medida por estos elementos: “una ac-
cion en relacion con una arquitectura, deberia
bastarnos para hacer obras maestras, si los di-
rectores de escena supiesen lo que es un drama,
si los autores dramadticos supiesen lo que es un
escenario...” '

De esta forme Copeau da una nueva pers-
pectiva a la escena, a lo fisico, a través de la ac-
cion da vida al espacio. El actor se convierte en
el centro del fendmeno teatral y esta supeditado
a la vision del director, quien, no sélo conoce
el drama, lo lleva a dimensiones nunca vistas.
Un escenario desnudo significa la renovacion
del teatro, el actor se funde con la arquitectura
inmovil y tridimensional del teatro.

Mucho del trabajo de Copeau rechaza la
magquinaria y la innovacion que tiende a com-
plicar el hecho, se declara amante de lo intimo
por ser lo tnico que es capaz de conservarse
puro. Su teoria no esta basada en el decorado,
se enfoca en lo arquitecténico, en los materia-
les solidos, la disminucién del proscenio hasta
el grado de casi fundirlo con el publico, de ahi
partié para dar vida a los objetos inanimados

16 COPEAU, Jacques. Le renovateur de la mise-en-scene.
Lart et loeuvre dAdolphe Appia. 12 marzo 1928. Paris.
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por medio de la luz y crear atmosferas. Sin
embargo, los trabajos de Copeau llegaron a un
limite, aun cuando renovo la escena, pronto
sus trabajos se encontraron inmersos en esa
atmosfera que creaba, lo cual choca con este
ideal de trascendencia del teatro.

Otro de los tedricos que lucha por el es-
pacio escénico es Gordon Craig, quien apuesta
por las plataformas y los médulos que trasmu-
tan el espacio, se combinan y reflejan la luz, los
objetos se transforman en simbolos y el actor
queda limitado a las disposiciones del director
en favor del espectaculo, el movimiento del ac-
tor es propio y es concebido como una super-
marioneta.

Es evidente la oposiciéon que G. Craig
manifiesta al naturalismo, lo acusa de los da-
fios que le aquejan...

“La tendencia a imitar la naturaleza nada
tiene que ver con el arte; cuando se intro-
duce en el terreno del arte es tan perjudicial
como puede serlo la convencion cuando la
encontramos en la vida cotidiana. Hay que
comprender bien que son dos cosas distin-
tas y que cada una debe quedar en su sitio.
No podemos esperar en deshacernos de un
golpe de la tendencia a ser “naturales” en la
escena, a pintar decorados “naturales’, a ha-
blar con un tono “natural”; el mejor modo



que tenemos de luchar contra ello es estu-
diar las otras artes™”

Se puede deducir que Craig convierte el
escenario en un laboratorio de experiencias,
no se limita a una conducta que esta garanti-
zada por el uso, busca nuevas soluciones en la
medida de las necesidades que se presentan en
el fenémeno escénico.

Durante la posguerra los movimientos
artisticos futuristas y constructivistas buscan
el planteamiento de nuevas posibilidades, en-
tre ellas: el rompimiento de los limites entre
escena y sala a través de la desaparicion de
la bocaescena, fusionando ambos espacios;
presentan un contundente rechazo a la esce-
nografia pictdrica abriendo paso a la arquitec-
tura. A su vez, los futuristas se apoyan en la
luz, el color, ambos dedicarian sus teorias en
la transformacion del espacio escénico, lugar
de accién del intérprete, y lograr con esto una
comunion con el espectador.

Como consecuencia de la guerra se dan
una serie de revoluciones, entre ellas el movi-
miento leninista y el movimiento esprataquis-
ta en Alemania que dan nuevas posibilidades

17 CRAIG, Gordon. “El arte del teatro”. 1907. Paris, O.
Lieutier, s.d. Florencia. p.37.
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al cambio en la sociedad, y por ende dan paso
a una nueva estética teatral, un teatro de lucha
politica que encontraria un nuevo publico en
los movimientos obreros de la época.

Entre los representantes de la época
encontramos a un joven creador teatral, po-
liticamente activo y militante de los partidos
comunistas del periodo, en sus espectaculos
desarrolla la vision de un nuevo espacio, utili-
za nuevos materiales, presenta novedosas ma-
quinarias teatrales y utiliza las proyecciones,
entrando en una nueva era cinematografica,
rompe con la arquitectura arcaica heredada
del absolutismo, se despide del teatro de cor-
te, desaparece la division de la jerarquia social,
palcos, orquesta, galerias; e iguala la escena y
los aparatos de tramoya.

Basa su teoria en los principios arqui-
tecténicos de Gropius, llama al escendgrafo
“Arquitecto teatral” y este debe proporcionar
al director de escena todas las posibilidades
de manejo del espacio, comienza por romper
la separacion existente entre el intérprete y el
espectador, invita al publico a ser participe de
los hechos presentados esa noche, un princi-
pio que usaria el mismo Bertolt Brecht para
reforzar su lucha politica.
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Sin embargo, Brecht plantea a un publico
consciente, con la capacidad de analizar y tomar
partido, un libre albedrio que Piscator descarta.
Brecht apuesta por una nueva dramaturgia, la
épica, donde transforma por completo el con-
cepto de Teatro, no solo el actor se convierte
en épico, desde la dramaturgia, revoluciona el
tiempo y el espacio, lo lleva a la era cientifica y
le da al espectador la capacidad de reflexionar.

Para este momento de la historia la li-
bertad que adquiere el director es practica-
mente total, se convierte en coautor del texto y
lo transforma de acuerdo con las necesidades
escénicas, fortaleciendo la triple dimension
del escenario. Aparece una nueva era donde el
director se vale de la construccién de niveles
espaciales, tanto en vertical como en horizon-
tal, dando una concepcion del espacio escéni-
co renovada al servicio de la herramienta del
actor, su cuerpo.

Los escenodgrafos constructivistas “sus-
tituyen la escenografia tradicional, ilusionista,
por estructuras de andamios, soportes, escaleras
y planos inclinados, de artificios méviles, que
cumplen una doble mision en el espectdculo:
conceder al actor un espacio estrictamente fun-
cional para la accion y, al mismo tiempo, suge-
rir por medio de las cualidades formales de este
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tipo de construccion, la tension futurista de la
idea tecnoldgica™®

Uno de los directores renovadores de
esta estética fue el ruso Vsévolod Meyerhold
quien propone en su principio escenografico
las nuevas concepciones del edificio teatral.
Para Meyerhold la escenografia va estrecha-
mente ligada con la organizacién interna del
edificio, ambas son tendentes a una actividad
antiilusoria y antinaturalista, obligando al es-
pectador a convertirse en participe del feno-
meno escénico.

“hay que destruir definitivamente la caja
escénica, sdlo asi es posible dinamizar to-
talmente el espectaculo. La escena nueva
permitira superar el aburrido sistema de la
unidad de lugar y la necesidad de embutir
la accién en cuatro o cinco actos embarazo-
sos; la maquinaria, liberada, sera bastante
flexible para mostrar una rapida sucesion
de episodios. La nueva escena, sin telén ni
bambalinas, equipada con plataformas mo-
viles, horizontal y verticalmente, permitira
utilizar las transformaciones del juego y las
construcciones cinéticas™"’

18 RAFFA, Piero. Vanguardia y realismo. 1968. Edicio-
nes de cultura Popular. Barcelona. p. 123

19 MEYERHOLD, Vsévolod. Theacinepresse, Obras com-
pletas, T. II. 1930. Moscu-Leningrado. pp. 192-213.



Su principal preocupacién radica en in-
corporar al escenario todo tipo de técnicas de la
época, sin embargo, muchas de sus propuestas
fueron rechazadas por considerarse peligrosas
por un régimen que sometié la libertad de ex-
presion y los principios de democracia, Stalin
entra en escena con su dictadura y encarcela a
Meyerhold por supuestas desviaciones politi-
cas. En 1940 muere fusilado y no fue hasta la
muerte de Stalin que su nombre fue exonerado
y su técnica reivindicada, sus investigaciones e
ideas quedaron para revolucionar el teatro.

A partir de la segunda mitad del siglo
XX todas estas ideas sobre el espacio escéni-
co comienzan a ponerse en practica y uno de
los tedricos y directores que hace prevalecer su
estilo es el inglés Peter Brook, quien considera
el espacio como algo vivo y dinamico, su uso
depende de la relacion entre los personajes, a
partir de esta premisa Brook plantea un espacio
vivo y uno muerto, el espacio se hace relativo,
algo que aparece y es funcional y algo que no
lo es, sin embargo al exterior, en nuestra vida
cotidiana existen los mismos elementos, unos
que son funcionales y otros que no lo son, el
problema radica en la concentracion y el ma-
nejo del espacio escénico, si se pretende gene-
rar una confusion, cualquier espacio es bueno;

Evolucion histérica y conceptual
de las Artes Escénicas

sin embargo si lo que se pretende es centrar la
atencion, el espacio debera estar libre de obsta-
culos, ruido, movimientos no precisos, si asi se
presenta el espectaculo, el espectador perdera
la concentracion. Para Brook no hay espacios
buenos ni malos, ya que no existen canones
rigidos sobre la bondad de un espacio y seria
patético el sugerir que todos los espacios son
buenos o que todos son malos.

3.6 América Latina:
El nacimiento de
una estética en desarrollo

Aligual que el florecimiento de la cultura
en la magna Grecia, en América latina, existen
vestigios de manifestaciones relacionadas con
lo divino y los ritos religiosos, no como una
representacion artistica como tal, pues recor-
demos que la idea de Arte viene de Europa, sin
embargo, se han rescatado textos dramaticos
como “El Rabinal Achi”* que dan pauta a pen-

20 Setrata de un texto dramatico maya del siglo XV en
el que se representan mitos acerca del origen de los
habitantes de Rabinal y otros temas populares. Se
trata de una representacion con musica y danza, lo
mas estrecho que se encontrard al teatro antes de la
llegada de los espafioles.
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sar que los antiguos habitantes de la América
precolombina, habian desarrollado una estéti-
ca particular de la representacién como nece-
sidad de comunicacidén, aculturacién y adoc-
trinamiento. Tal cual los griegos y romanos y
posteriormente los mismos colonizadores lo
utilizarian con el este fin. El teatro el Latinoa-
mérica estuvo mayormente influenciado por el
teatro espafol, pues de ahi venia la fuente. Con
el tiempo, el teatro latinoamericano ha genera-
do un caracter propio, sobre todo a partir de la
segunda mitad del siglo XX, cuando el teatro
en Europa se sacude de los ideales neoclésicos
y se convierte en teatro de vanguardia, estas
influencias llegaran a Latinoamérica y genera-
ran dramaturgias particulares al modo de vida
de los latinoamericanos, nuestro contexto so-
cial, politico, religioso, econémico y cultural.
Por lo mismo la evolucién del teatro en Lati-
noamérica es pueril (comparado con los mas
de 3000 afios que nos lleva Europa de ventaja.
Por no hablar del teatro oriental), y se adap-
ta constantemente a la idiosincrasia propia
del latinoamericano fusionando al actor y al
espectador en espacios que se podrian consi-
derar improvisados: un salon, un patio, un al-
macén, la recamara de una casa, pero siempre
buscando representar la situacion que le rodea
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. Breve

Al pasar de los afos, las artes escénicas
se han desarrollado a partir de un conjunto de
signos, simbolos, significados y significantes
integrados en un sin numero de lenguajes es-
téticos, pero sin perder lo que les es unico: el
hecho escénico.

Podriamos considerar al arte como la
manifestacion humana de ideas y emociones
por medio de herramientas técnicas y estéti-
cas, los lenguajes son variados y han surgido
infinidad de modos y maneras de realizarlo.
La discusion acerca de lo que es Arte sigue
causando conflictos hasta la actualidad, sin
embargo, para fines ilustrativos tomaremos la
definicién mas universal que existe.

Las artes escénicas tienen su origen en los
ritos religiosos y chamanicos de los inicios de la
civilizacidn, pero ya con una conciencia desa-
rrollada, los griegos le restaron valor religioso

* descripcion
del capitulo

para convertirlas en manifestaciones estéticas
y técnicas y “...estdn ligadas a la presentacion
directa, no diferida recibida a través de un me-
dio de comunicacion del producto artistico y el
equivalente inglés (performing Arts) traduce ade-
cuadamente la idea fundamental de estas artes
escénicas: son ‘conformadas”, creadas directa-
mente, hic et nunc, para un publico que asiste
(a) la representacion: el teatro hablado, cantado,
bailado o mimado, la danza, la pantomima y la
opera son los ejemplos mds conocidos. No tiene
ninguna importancia a la forma del escenario,
ni la relacién escenario-sala (relacion teatral); lo
que cuenta es la inmediatez de la comunicacion
al publico a través de los performers (actores, bai-
larines, cantantes, mimos, etc.).!

1 PAVICE, Patrice. Diccionario del teatro. 1998. Pai-
dés. Barcelona pp. 54-55
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Objetivo

Objetivo general

Presentar de manera introductoria una serie de es-

y trategias para la gestion y accesibilidad de las Artes
Escénicas segun las particularidades de cada mani-
festacion artistica.

Objetivos especificos

Y Establecer la relacion y diferencia de las manifesta-
ciones escénicas.

» Determinar la funcidn social de las artes escénicas.

> Desarrollar estrategias para la gestion de las artes

escénicas.
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Puedo tomar cualquier espacio vacio y
llamarlo un escenario desnudo. Un hom-
bre camina por este espacio vacio mien-
tras otro le observa, y esto es todo lo que
se necesita para realizar un acto teatral’.

Desde sus origenes y hasta nuestros
tiempos las artes escénicas se han entendido
como una serie de signos significantes, codifi-
cadores de un lenguaje representativo para el
espectador y dirigido a un publico en especi-
fico y aunque se le ha atribuido como funcién
principal la bisqueda de la identificacion del
espectador con los signos que le son presen-
tados y de manera indivisible comprensibles
para su contexto politico-social y su entorno
cultural, no todas las manifestaciones escéni-

2 BROOK, Peter. El espacio vacio. 2012. Ed. Peninsu-
la. Espaiia. p. 1

escenicas:

* de |las diferencias
a lo comun

cas estan planteadas para ser comprendidas
por el espectador de la misma manera.

Las artes escénicas se distinguen por la
diversidad de lenguajes que tienen en comun
durante el hecho escénico, entre otras mani-
festaciones, se pueden enumerar: el teatro (en
todas sus expresiones y formas), la danza (con-
temporanea, clasica, folclérica; en general y
cualquier manifestacion de cualquier nacién),
las artes liricas (Opera, zarzuela, opereta...),
espectaculos de magia, circo, cabaret y la mu-
sica interpretada en vivo.

Los espectaculos creados pueden com-
binar un sin fin de lenguajes para llegar a un
fin, es por eso que han surgido gran variedad
de manifestaciones escénicas, cuyos géneros
se entrelazan y en algunas ocasiones se funden
para lograr una estética unica del espectaculo;
si analizamos el montaje de carpa en México,
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también conocido como vaudeville en Francia
y EEUU y como cabaret en Alemania; tiene
particularidades de caracter que dependera de
la geografia en la fueron creados. Se trata de
un espectaculo intimo, cuya proximidad con
el espectador es de suma importancia para
cumplir su objetivo, lo anterior, combinando
numeros musicales, mondlogos y sketches en
una interacciéon continua con el publico, man-
teniendo cierta picardia y critica social y poli-
tica apostando a la moral de concurrente.
Cabe aclarar que, en lo referente a la
musica, y dentro del contexto de trabajo, solo
forman parte de las artes escénicas aquellas
manifestaciones musicales que se representan
ante un grupo de espectadores; recordando a
Pavice, ... “lo que cuenta es la inmediatez de
la comunicaciéon al publico...”, no la forma
del escenario ni la relacion espacial perfor-
mer-espectador. Otras artes pueden estar in-
volucradas en la realizacion de espectaculos
escénicos, tales como la escultura, la pintura,
la arquitectura y el disefio, sin embargo, no se
pueden considerar artes escénicas, pues, aun-
que le dan un valor agregado al especticulo,
no tienen esa relacion viva con el espectador.
De lo que si podemos estar seguros es la
relacién que guardan todas las manifestaciones
escénicas, y tiene que ver con la forma en que
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son representadas. Aludiendo al epigrafe ante-
rior, este fendmeno se repite cada vez que un
acto escénico es representado; la relacion in-
trinseca entre el performer y el espectador es lo
que da vida al arte escénico, sin olvidar la idea
de espacio escénico; que se trata de una concep-
cion acordada por ambas partes para convivir
durante el hecho. En cada representacion, el
espectador no se comporta como un receptor
pasivo, si no que entra en complicidad con el
intérprete para involucrarse en el espectaculo.

Se puede reducir el fendmeno escénico a
las minimas condiciones, como lo asegura Brook
en su libro “El espacio vacio’, lo que da por resul-
tado la relacion de tres elementos que parten del
ser humano: un actor’® interpreta a un personaje
frente a un espectador; por lo tanto, existe una
relacion entre el actor y el personaje, y esta rela-
cién actia como signo y significante (Personaje
y actor). Esta relacion se extiende a la que surge
al momento de la accion entre el personaje y el
espectador; el actor crea los signos en la escena y
el espectador los decodifica para comprender la
naturaleza del personaje.

A la par de la ejecucion del actor, el es-
pacio aparece como un signo mas, y a la vez
como elemento de soporte de esos signos.

3 Conla palabra “actor” nos referimos a cualquier intér-
prete escénico en accion y relacion con el espectador.



Lo primero que afecta a estos elementos
es el espacio en si, el lugar de la representacion.
Definido como el espacio fisico donde se lle-
va a cabo la accion, de ahi el término Teatro:
Edificio o sitio destinado a la representacion de
obras dramaticas o a otros espectdculos puiblicos
propios de la escena.* Ya sea un espacio libre o
uno destinado para la representacion.

Sea cual fuere el caso se debe determi-
nar la distribucién de los elementos involu-
crados en el fenémeno escénico y la relacion
que guardaran, resultado de esta distribucién,
desde el teatro tradicional a la italiana, hasta la
sala capitular o el escenario arena, y definir el
espacio de accion, es decir donde el actor lleva
a cabo su interpretacion.

En este dltimo, aun hay que distribuir
los elementos significantes que apoyan y dan
soporte a los signos ejecutados por el actor:
escenografia, iluminacion, utileria, vestuario,
entre otros.

De esta manera el espacio funcionara
como generador de significados, como aseve-
ra Brook, cualquier espacio puede considerar-
se como posible entorno del ser humano, por
ende, es valido para la actuacion humana cual-
quier espacio que haga posible esta actividad.

4 Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espa-
fola. http://dle.rae.es/?id=ZHuBJMR. Octubre 2021

Estrategias para la gestion y accesibilidad
de las Artes Escénicas

Sin embargo, aunque un espacio indica acti-
vidad, se debe tomar en cuenta las funciones
practicas del espacio, el valor que cada sociedad
le da. No es lo mismo presentar una obra teatral
en una casa patrimonial del siglo XVII, que, en
el atrio de una iglesia, su localizacidn, la altura
y la estructura daran ese valor social al edificio
y sera proporcional a la cultura de esa sociedad.
Por lo mismo la propia sociedad promueve la
creacion de estos espacios y determinan su de-
coracion, ergo, las funciones simbdlicas de una
edificacion dependeran de toda una sociedad
en conjunto y los signos dependeran de los va-
lores de esa misma sociedad.

En el presente siglo la mayoria de los pai-
ses emergentes y practicamente todos los del
primer mundo han creado edificios teatrales
como sede de la cultura de una sociedad, sin
embargo, no todos los artistas escénicos tienen
acceso a estos edificios, ya sea por la burocra-
cia, o porque no comulgan con las ideas de los
que manejan los espacios destinados para ello,
esto los ha llevado a apropiarse de edificios con
otras funciones practicas: casas patrimoniales,
bodegas, ex conventos, entre una variedad de
espacios no destinados para el teatro, se debe
distinguir el valor entre unos y otros, los prime-
ros aportan a la sociedad significados histdricos
y sociales per se, y los segundos no tienen este

305
A



Prof. Benjamin Cortés Tapia
DocTtor EN ARTES

significado, sino el hecho de haber sido elegidos
como un espacio teatral y a través de los afos
ganarse ese valor como edificio teatral.

Y aunque los edificios ganen este valor,
no son por si mismos los que generan el espec-
taculo, debemos aclarar que, aunque el espacio
definido para ello es importante, al pasar de los
afios, el intérprete se ha convertido en el foco
de atencion del hecho escénico, es un inter-
mediario entre el autor (creador), el director
(coreodgrafo) y el publico, el que pasa por todos
los procesos que tiene el espectaculo escénico;
es producto y productor de fantasias, y a pesar
de quererlo sustituir con camaras, mufecos o
tecnologia teatral, el intérprete, sigue siendo el
centro neurdlgico del fendmeno teatral.

El trabajo del intérprete consiste en ofre-
cer su persona, llenando un espacio, transfor-
mandolo; cuerpo creador de espacios, en rela-
cién con otros cuerpos y objetos, que responde
a las acciones de un texto, las representa y da
significado, un cuerpo expuesto a la mirada
del publico. Esta relacion entre ambos es lo que
genera una experiencia tnica e irrepetible, por
eso se busca la singularidad de la experiencia,
cosa que solo las artes escénicas pueden lograr.

Asi como lo define Brook en su libro, la
representacion requiere de la presencia de un
intérprete y un espectador, no como un recep-
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tor pasivo, si no en un intercambio de energia,
un evento social. En la conferencia dictada por
la Dra. Cay McAuley en el instituto de inves-
tigaciones filildgicas de la UNAM (Universi-
dad Nacional Auténoma de México) en el afio
2002, menciono que el actor recibe energia del
espectador y viceversa, asi como de los demas
espectadores. Esta comunion interactiva crea
una atmosfera relacional en un plano alterno
a la realidad cotidiana. Sin embargo, el espec-
tador es consciente de la dialéctica existente al
momento de la representacion, pues lo que ve es
real (Actores interpretando) e irreal (Personajes
representando una ficciéon) al mismo tiempo. Si
bien es cierto que nos encontramos en un pais
con una muy baja educacioén artistica y cultural,
hay un publico que ha desarrollado un gusto
particular por las artes escénicas y “...a medida
que el espectador va conociendo los simbolos y
mecanismos de una representacion, incrementa
el placer intrinseco de la actividad sin llegar, en
ningtin caso, a perder el atractivo y la magia de
la expresion y la comunicacion escénica.’

5 Par ampliar, consulte: UBERSFELD, Anne. La Es-
cuela del Espectador. 1997 .Publicaciones de la Aso-
ciacién de Directores de Escena de Espaila, Serie
Teoria y practica del teatro” No. 12. Madrid.



Desde su origen hasta nuestros tiempos,
las artes escénicas han tenido una funcion so-
cial especifica y en dependencia con la geo-
grafia, ideologia, politica o religion. Desde el
mero entretenimiento de masas, método de
aculturacién, emblemas culturales de una na-
cién, adoctrinamiento, terapia social o catarsis
o incluso como herramienta de resistencia so-
cial o cultural a las clases dominantes, han es-
tado presentes en la transformacion histérica
de nuestro desarrollo; y su funcidn, siempre ha
sido transformadora.

Esta caracteristica de las artes escénicas
ha sido estudiada y planteada por diferentes
tedricos del teatro y la danza, Entre los mas sig-
nificativos, podemos encontrar a Bertolt Bre-
cht, investigador, dramaturgo y creador teatral
aleman. Plante6 el teatro como épico, es decir, le

s Las Artes
* Escenicas y su
funcion social

ha dado la necesidad inherente de ser represen-
tado, tal como se plantea en la presente, el teatro
de Brecht siempre apunta a despertar una con-
ciencia colectiva entre los participantes. Adopta
formas del teatro oriental y gestos, junto con su
propuesta sobre la teoria del distanciamiento
y el rompimiento plantea que, al igual que un
actor oriental es capaz de separarse de su rol y
luego retomarlo al punto exacto donde lo dejo,
los actores de Brecht pueden ceder el paso en
medio de la obra, para recapitular o dar su opi-
nioén y proporcionarles una vision mds amplia
al espectador, y éste, en la medida en que reco-
nozca como histdrica una situacion, el mundo
le parecera capaz de transformarse. Entre los
efectos que utiliza para lograr este objetivo se
incluyen intervalos, canciones que interrumpen
la trama, prélogo y epilogos, consejos al publi-
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co, gestos, musica, escenografia, entre otros
elementos. Recurrentemente, y en contextos es-
tables, la funcion del hecho escénico es contri-
buir al fortalecimiento de la unién social, pues
es, una experiencia unica y colectiva que crea
vinculos entre los participantes (Intérpretes y
espectadores) y con ello una conciencia comuin
como sociedad.

4.1 Las Artes escénicas como
motor econémico
de un pais

Para el afio 20217, en el pais existian 61
salas estatales segtin informacion de la Secreta-
ria de artes y creatividad del Ministerio de cul-
tura, de las cuales; 25 se encuentran en la ciudad
de Quito, 6 en Guayaquil, 4 en Riobamba, 2 en
Lojay2 en Ambato. A estas, se suman las 12 sa-
las privadas de Quito, guayaquil y Cuenca y las
22 salas de microteatro que existieron antes de
la Pandemia. Y las salas alternativas que se han
sumado a la produccion independiente y que en
gran numero son las que mantienen la progra-
macién continua de oferta escénica.

Segun datos dela UNESCO, “En 2010, las
actividades culturales contribuyeron al 4.76%
del Producto Interior Bruto (PIB) en Ecuador,
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indicando que la cultura es responsable de una
parte importante de la produccion nacional, y
que ayuda a generar ingresos y mantener los
sustentos de sus ciudadanos. El 57.4% de esta
contribucion proviene de las actividades cultu-
rales centrales y el 42.6% de actividades de apo-
yo o equipamiento. Al examinar la contribucion
de la cultura al PIB por sectores de la economia,
vemos que la mayor parte de la contribucion
de la cultura entra en el sector de la Informa-
cion y la Comunicacion (42.6%), mientras que
el segundo mayor porcentaje corresponde a Ac-
tividades Profesionales Cientificas y Técnicas
(20.8%), que incluye la publicidad, el disefio y
la arquitectura. La contribucién general de la
cultura a la economia nacional no es insignifi-
cante si se compara con la contribucién de otras
industriales importantes, tales como: cdrnicas
y productos elaborados (4.8%), otros cultivos
agricolas (3.6%), cultivo de banano, café y cacao
(2.6%), o fabricacion de productos de refineria
de petréleo (2.0%).°

Por desgracia, no hay estudios mas re-
cientes o estadisticas que puedan actualizar el
comportamiento econémico de la produccion
artistica en el pais, sin embargo, podemos es-

6 UNESCO. Indicadores de Cultura para el Desarrollo.
Resumen analitico de Ecuador. 2013



timar que las artes escénicas en el Ecuador ge-
neran un empleo directo permanente a un por-
centaje significativo de habitantes, a la vez que
los servicios indirectos generan empleo indirec-
to en la manufacturacién de escenografia, ves-
tuario, disefio, marketing, publicidad... a esto,
se le deben sumar los servicios auxiliares como
hoteleria, transporte, gastronomia... una canti-
dad importante que acompanan a los servicios
artisticos escénicos y mantienen una industria
que aporta a la riqueza del pais. Aunado a esto,
se debe tomar en cuenta la importancia de las
artes escénicas en el territorio, pues aportan a la
identidad de una nacién y se convierten en pa-
trimonio intangible de su pueblo, manifestado
por medio de muestras y festivales, que a su vez
generan una economia indirecta y fomentan el
turismo y el desarrollo econémico.

4.2 Los espacios escénicos:
Bienes publicos y culturales
de acceso universal

Segun el articulo 277 de la Constitucién
prevé que son deberes generales del Estado
para la consecucion del buen vivir promover
e impulsar la ciencia, la tecnologia, las artes,
los conocimientos tradicionales y, en general,
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las actividades de la iniciativa creativa co-
munitaria, asociativa, cooperativa y privada ,
por lo cual deberia ser de acceso universal, lo
cual las convierte en un bien publico y cultu-
ral promovido por el Estado. Esta promocién,
para ser un modelo exitoso, debera incentivar
a la iniciativa privada para garantizar la in-
fraestructura, programacion y el acceso de la
ciudadania a dichos servicios culturales, todo
lo anterior por medio de subsidios y apoyos
economicos para el fomento a las artes . Esto
generara espacios estables y una economia for-
talecida, asi como una formacién de publicos.

Las empresas dedicadas a las artes es-
cénicas pueden ser de caracter publico y pri-
vado, y deben adaptarse a los principios de la
economia social, tienen derecho a recibir re-
cursos publicos y con estos cumplir con sus
metas y objetivos. Deben tomar en cuenta
que su servicio es colectivo y tiene principal-
mente una funcidn social, de acceso universal,
sin demeritar la calidad, la transparencia y la
responsabilidad social que como empresa han
adquirido. En la mayoria de los casos, estas
empresas escénicas funcionan como produc-
toras, programadoras, distribuidoras y ges-
toras de sus proyectos, deben insertarse en los
mecanismos sociales como aliados de la admi-
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nistracion publica para gestionar el intrincado
desarrollo social de una comunidad. Deben
sacudirse la falsa idea de rivalidad existente en
estos territorios, no tiene sentido que algunas
empresas escénicas sigan viendo a sus iguales
como enemigos del bien cultural, criticando
destructivamente el trabajo que desarrollan
con exactamente el mismo objetivo en comun:
el desarrollo artistico y cultural de una comu-
nidad y la formacion de publicos.
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Para entender estos mecanismos y su
funcion, debemos establecer los elementos que
los componen a través de un modelo universal
en el cual se relacionan:

Elemento formativo y profesionalizan-
te: Posiblemente el elemento mas importante
de este mecanismo, ya que tiene la responsa-
bilidad de formar de manera basica o profe-
sional al interprete y al espectador, asi como
potencializar los talentos y técnicas adquiridas
y por supuesto la formacion de publicos.

Elemento creativo: por medio de este
elemento se desarrolla la investigacion, la ge-
neracion de ideas y el desarrollo de modelos.

Elemento de comercializacion: Este
elemento hace alusion a algo que los artistas
desconocemos en gran parte y que sin este
cualquier proyecto podria quedar inacabado
o no alcanzar el reconocimiento que merece.

. Las artes
* escenicas y su
funcion social

Tiene que ver con todo lo relacionado al mer-
cadeo, la produccion, la distribucidn, la exhi-
bicién y el consumo del producto.

Podemos entonces establecer que este
mecanismo esta formado por estos tres elemen-
tos, para un eficiente funcionamiento es necesa-
ria la eficiencia funcional de cada uno de estos
elementos, detectar carencias en alguno de ellos,
permite plantear objetivos mas claros, priorizar
en las necesidades del proyecto y ejecutar estra-
tegias para llegar cumplir los objetivos.

Estratégicamente, este mecanismo fun-
ciona en varios niveles, pues el correcto funcio-
namiento de uno de sus elementos fortalecera
el desarrollo del otro, por lo cual es necesario
establecer un sistema de informacion interno,
integrar el gremio escénico, conseguir un sis-
tema de financiamiento estable y condiciones
laborales éptimas.
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Para el mas eficaz de los funcionamien-
tos de este mecanismo, y una vez mencionados
los elementos necesarios para su desempefio,
es necesario reconocer los operadores invo-
lucrados. La evolucion de las manifestaciones
escénicas en nuestro pais ha generado el sur-
gimiento de nuevos operadores y una enorme
diversificacion: Agregadores de valor, provee-
dores y fiscalizadores.

Entre los operadores agregadores de va-
lor existen los operadores creativos, entre los
cuales podemos nombrar, entre muchos otros,
a los dramaturgos, dramaturgistas, autores,
creadores, intérpretes, directores y especialis-
tas; escenografos, iluminadores, vestuaristas,
peinadores, disefiadores de imagen, maquillis-
tas; asi como el equipo técnico; jefes de foro,
tramoyistas, electricistas, técnicos de sonido
e iluminacidn, traspunte, etc. También esta la
parte de produccion, es decir: Agrupaciones,
colectivos artisticos, compaiifas establecidas,
grupos ocasionales, foros y teatros vinculados
a la terea de produccion. Los operadores de
distribucion se refieren a quienes se encargan
de la distribucion y de formar redes. Los ope-
radores de exhibicion son aquellos espacios
publicos o privados que programan de ma-
nera continua, las salas alternativas, los espa-
cios temporales de presentacion, los festivales,
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muestras y concursos. Y, por altimo, entre los
operadores agregadores de valor, encontramos
a los consumidores.

Los proveedores son aquellos operado-
res que ofrecen servicios para la ejecucion del
proyecto escénico, podemos encontrar a pro-
veedores que se vinculan directamente con
las actividades de creacion y aquellos que tie-
ne una relacion mas estrecha con el proceso
de produccion, exhibicién y consumo. Entre
aquellos que tienen relacion con las activida-
des de creacién estan los managers, las aso-
ciaciones artisticas y los centros de formacion
(Escuelas, talleres, universidades...). Los que
estan vinculados a la parte de distribucion
son: Auspiciantes e inversionistas, sistemas de
venta de entradas, agencias de mercadotec-
nia, relaciones publicas, empresas dedicadas
a los servicios especializados técnicos (Ilumi-
nacion, escenografia, vestuario), empresas de
logistica, instituciones financieras y otras em-
presas de servicios complementarias.

Los operadores fiscalizadores, son aque-
llos que estudian y regulan el funcionamiento
de el mecanismo escénico, es decir: institucio-
nes publicas y privadas dedicadas al fomento
de la cultura y las artes.

Y, aun que cada operador tiene tareas
especificas, es probable que algunos elementos



realicen mds de una tarea durante su desarro-
llo profesional.

5.1 Formacién
y profesionalizacion
de las artes escénicas

Durante siglos, el desarrollo de un inte-
rés real en las artes escénicas se adquiere du-
rante los primeros anos de desarrollo forma-
tivo, esta estrechamente ligado con los estilos
de vida de los nucleos sociales. En aquellos
en los que las artes se revelan de manera coti-
diana, estas adquieren un valor personal, por
ende, los miembros mas jovenes de dichos nu-
cleos adquieren este interés por las artes por
la transferencia natural. En una segunda etapa,
esta revelacion deberia darse durante la forma-
cidn primaria, dentro de los sistemas educati-
vos y en la cotidianidad del desarrollo social
del individuo. Es por esto que, una de las prin-
cipales debilidades del desarrollo del interés
en las artes escénicas, es la ausencia de ellas en
el sistema educativo, estin marginadas a pe-
queios circulos sociales y en la mayoria de los
casos, su desarrollo es impartido por personal
no especialista en la materia, los cual demerita
de sobremanera la comprensién y la permea-
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bilidad que pueda tener en el desarrollo del
menor. Esto da como resultado el nulo interés
y los fallidos primeros acercamientos en los
nucleos sociales en los cuales las artes escéni-
cas no tienen un valor desarrollado. Aunado a
esto, no solo se necesitan especialistas en artes
escénicas para el Optimo desarrollo del interés,
se necesitan profesionales con competencias
pedagogicas que tengan la capacidad de incul-
car, por medio de experiencias satisfactorias,
este valor intangible del desarrollo social.

Si este interés por las artes escénicas no
se inculca durante el periodo de formacién ba-
sico, en la adultez es mucho mas complicado
que se desarrolle. En paises donde existe la pre-
sencia de manifestaciones escénicas durante la
formacion basica es satisfactoria, el consumo
de estas es mucho mayor, y aunque en Ecua-
dor existen instituciones de formacion artisti-
ca en esta etapa (principalmente privadas), no
son suficientes, ni, en la mayoria de los casos,
cuentan con la calidad necesaria, sin embargo,
hacen la funcién introductoria al proceso de
formacion especializada, tanto de ejecutantes
como de espectadores.

No obstante, una vez que los estudiantes
que deciden profesionalizarse en las artes escéni-
cas terminan sus estudios superiores, encuentran
dificultad para insertarse en el mercado laboral,
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pues existe una latente precariedad en una, de
por si, endeble estructura de produccién. Una
minoria logra integrarse a elencos en canales de
television o a grupos y compaiiias estables, sin
embargo, la debilidad en la estructura de produc-
cion de nuestro pais no permite, ni siquiera, a es-
tas agrupaciones mantenerse vigentes por la falta
de interés en el consumo de estas actividades. Si
bien existen lenguajes escénicos que permiten
una carrera mucho mas longeva como el teatro y
la musica, en disciplinas que exigen mas desgaste
tisico (Danza, Ballet, Teatro fisico...) obligan a
un retiro mucho mas temprano y a una necesi-
dad de reinsercion, lo cual tampoco resulta facil.
Aunado a esto, también se debe tomar
en cuante que en Ecuador la formacion de téc-
nicos para la escena (iluminadores, sonidistas,
tramoyistas...) no existe, se tiene esta falsa
idea de que para ejecutar un trabajo de esta
naturaleza no se necesita una formacion espe-
cializada, lo cual impide que los trabajadores
de este rubro integren herramientas y otros
instrumentos que precisan de esta formacion.
La pujante formacion de gestores cultura-
les en nuestro pais es incipiente, sin embargo, se
ha alcanzado cierto avance en el rubro, pero la
existente complejidad entre las distintas disci-
plinas artisticas, en este caso, las artes escénicas
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requieren una formacion especializada mas alla
de la formacion general en gestion.

5.2 Particularidades
de las artes escénicas

No es gratuito que se plantee una dife-
rencia con respecto a otras artes, cada discipli-
na tiene sus particularidades, incluso entre las
distintas manifestaciones escénicas existen, es
por esto que debemos identificar los factores
que las diferencian con respecto a otras ma-
nifestaciones artisticas y con esto, establecer
estrategias para el desarrollo, consolidacion o
transformacion de mecanismos escénicos en
dependencia de las politicas existentes para
acotar su desarrollo en beneficio de un pro-
ducto en especifico. Este producto es nuestra
principal caracteristica diferenciadora, aun-
que depende directamente de otros factores
tales como: la formacion, el comportamien-
to del mercado de consumo, las condiciones
laborales, la competencia directa con otras
empresas del sector, los modelos de negocio
desarrollados por cada oferente (produccién,
distribucion y exhibicion), los apoyos existen-
tes por el sector publico y las condiciones so-
ciales determinadas por la geografia.



o
o FACTOres a fomar
°* N cuenta

Al momento

de planificar
un proyecto

Primeramente, debemos tener clara la
existencia de un complejo sistema de espacios
culturales, definir el espacio en que se encuen-
tra el desarrollo de nuestra comunidad con
respecto al resto de la humanidad, es decir, la
globalidad vs. Lo regional y a su vez vs lo local.

Partiendo del establecimiento de lo ante-
rior, se debe tomar en cuenta la formacion civi-
ca, social y ética de la sociedad en que se plantea-
ra el proyecto, pues es de suma importancia ser
conscientes de la violencia y la impunidad con
que se desarrollan los sistemas politicos y socia-

les de nuestro pais. Sabemos que la desigualdad
sociocultural existe y se convierte en otro fac-
tor de importancia, pues definird el objetivo del
proyecto y el publico al que sera dirigido.

Se deben conocer a fondo las politicas
publicas del gobierno en turno, pues son la
base del desarrollo social de un pais, y gene-
rara las pautas de interés para posibilitar las
alianzas con las empresas escénicas para el de-
sarrollo social.

Factores como: la tasa de desempleo y la
crisis ecoldgica, que no dependen directamen-
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te de la empresa escénica, deben ser de impor-
tancia, pues en pleno siglo XXI no debemos
olvidar el compromiso ético y social adquirido
por medio de las manifestaciones artisticas.

Una particularidad de nuestro pais, son
las diferencias culturales que enriquecen a cada
identidad y que debemos confrontar a diferentes
escalas para generar proyectos de integracion re-
gional y asi el desarrollo de una identidad.

Sabedores de lo influyentes que pueden
ser factores como los medios de comunicacién
masiva, el impacto de las nuevas tecnologias,
redes sociales y la insipiente industria cultural
existente en Ecuador, debemos ser integrado-
res y vanguardistas, generando proyectos in-
novadores de gran impacto social.

Antes de planificar cualquier proyecto,
se debe conocer la relaciéon existente entre lo
publico y lo privado, como funciona este me-
canismo y sus particularidades.

Y, por ultimo; analizar el comportamien-
to del mercado en los procesos de creacion y
reproduccion de saberes.

6.1 Politicas culturales

Se debe tener muy claro qué politicas y
criterios aplicaran los posibles inversores o aus-
piciantes. Si el proyecto se alinea con algun pro-
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grama o plan establecido por el inversor que se
esté ejecutando o esté por ejecutarse, sera mucho
mas sencillo contar con su apoyo, si el proyecto
pretende trabajar de forma aislada, se topara con
dificultades al momento de su aprobacion. Sin
embargo, el valor de un proyecto artistico debe
ser prioritario, sobre todo por la aportacion en el
desarrollo social, nunca debera estar supeditado
a la burocracia o adaptarse a planes que van en
contra de sus ideales y principios.

Para tener una idea de cdmo alinear el
proyecto con programas establecidos, se de-
bera conocer a detalle el plan de desarrollo
cultural del municipio, provincia y nacional,
para poder hacer una revision exhaustiva de
los mismos y poder proponer adecuaciones, se
recomienda que esta parte se trabaje en colec-
tivo, ya que trabajando en conjunto es como se
lograra hacer contrapeso a la politicas plantea-
das por la autoridad, que generalmente son di-
sefladas en escritorios y, aunque estimulan las
actividades artisticas, las actividades culturales
de otras naturalezas quedan de lado.

6.2 Términos de referencia

Debemos, primeramente, establecer una
definicién funcional de proyecto, es dificil llegar
a un acuerdo sobre el significado del concepto,



sobre todo por las naturalezas tan distintas de
las que surgen estos. Si preguntaramos al azar
a 10 personas lo que creen que significa, reci-
biriamos 10 respuestas distintas, por lo mismo,
comencemos por establecer una definiciéon que
nos funcione. Segun el Programa de Apoyo a la
Docencia, investigacion y Difusion de las Artes
(PADID) del Centro Nacional de las Artes de
México (CENART), un proyecto es una planifi-
cacion, que consiste en un conjunto de activida-
des a realizar de manera articulada entre si, con
el fin de producir determinados bienes o servicios
capaces de satisfacer necesidades o resolver pro-
blemas, dentro de los limites de un presupuesto y
de un periodo de tiempo dados.”

Ahondando en la definicién, Garcia
Martinez define al proyecto cultural como ..
aquel que aplica metodologias, maneja energia
humana y posee rasgos distintivos espirituales,
materiales, intelectuales o afectivos de una so-
ciedad o grupo social, que comprende los estilos

7  Chrome-extension://efaidnbmnnnibpcajpcglcle-
findmkaj/viewer.html?pdfurl=https%3A%2F%-
2Fwww.cenart.gob.mx%2Fwp-content%2Fu-
ploads%2F2014%2F08%2FGu%25C3%25ADa-PA-
DID-2014.docx.pdf&clen=321212&chunk=true
octubre 2021.
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de vida, las formas de convivencia, los sistemas
de valores, las tradiciones y las creencias”.?

Una vez definido el término, se debe in-
dicar que, igual que en otras instancias, en las
artes escénicas, el proyecto tiene una catego-
ria base para la integraciéon de algo mayor; el
proyecto forma parte de un programa, trabaja
con objetivos simples, en el momento en que
se complejiza se convertira en un programa; el
cual consiste en varios proyectos relacionados,
cuyos objetivos parten de la misma naturaleza
y llegan a un fin mayor. Estos, a su vez forman
parte de un plan, generalmente desarrollados
por los gobiernos o las empresas privadas con
los cuales pretenden encausar el desarrollo del
pais o de la industria.

Sabedores de que un proyecto no es el
fin, debemos pensar en la manera de insertarlo
en el complicado sistema de desarrollo social
existente para alcanzar sus objetivos y hacerlo
crecer junto con el plan de desarrollo al que
pertenezca.

Para ello debemos plantearnos las pre-
guntas adecuadas al momento de desarrollar
un proyecto:

8 GARCIA M, Carlos E. COMO ELABORAR UN
PROYECTO CULTURAL (y no frustrarse si no lo
seleccionan). 2006. CNCA. México
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o ;Qué? El qué se quiere hacer respon-
de a la naturaleza del proyecto.

o ;Por qué? El por qué se quiere hacer
definira su fundamentacion.

o sPara qué? El para qué se quiere ha-
cer, dara como resultado los objeti-
vos del proyecto.

» ;Cuanto? Saber cuanto se quiere ha-
cer definira claramente las metas del
mismo.

o ;Doénde? Doénde se quiere hacer de-
jara claramente establecido el lugar y
nos ayudara a saber nuestro publico
objetivo (target).

o ;COmo? El como se quiere hacer nos
ayudara a enlistar las actividades que
queremos llevar a cabo.

o ;Cuando? Es importante establecer
un cronograma.

o ;A quiénes? Va dirigido, asentara
nuestro target.

o ;Quiénes? Los participantes direc-
tos e indirectos del proyecto.

« ;Con qué? Responder esta pregunta
es de suma importancia, pues de la
respuesta saldra el presupuesto con
el que se va a trabajar.

Con base en las preguntas anteriores de-
beremos elaborar un concepto, que sera nues-
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tro punto de partida, este, debera se claro, con-
ciso y breve, para facilitar la comprension de
los interesados. El no tener un concepto clara-
mente desarrollado ha sido la razén principal
de varios fracasos.

6.3 Actores implicados
en los procesos de gestion
de un espectdculo escénico

No existe un modelo de gestion tinico que
sea capaz de asegurar el éxito de un proyecto,
sin embargo, sabemos que el éxito del proyecto
dependera de la direccion que se le dé a este.
Recordemos que se debe establecer un concep-
to solido, y con base en ¢l se debera elegir a un
director con las capacidades y competencias
equivalentes para manejar el proyecto segtin su
tamano y alcances y a la situacion politica y so-
cial que rija en el lugar donde se desarrollara.

En cuanto a modelos mas efectivos, el
mas generalizado es el unipersonal, aunque
existen asociaciones que trabajan con dos o mas
cabezas que parecen funcionales, podemos en-
contrar en nuestro pais colectivos y asociacio-
nes que funcionan de manera gerencial.

El verdadero debate que se ha presenta-
do en los tltimos afios y ha generado tension



es el saber en manos de quien debera caer la di-
reccion de un proyecto, por un lado estan los
que defienden la idea de que los artistas deben
ser quienes manejen los proyectos, mientras la
otra parte tiene gerentes especializados en ges-
tion para ello, es dificil llegar a un acuerdo, no
solo porque ambas formas estan presentes en el
desarrollo escénico de nuestro pais, si no que
estan estrechamente ligadas al funcionamiento
de los aparatos escénicos de nuestra sociedad.
Lo ideal es que la direccién de un proyecto estu-
viera encabezada por una persona que pudiera
fusionar ambos conocimientos, sin embargo,
por ahora, son escasos esos perfiles.

La direccion de un proyecto debe adap-
tarse a la envergadura de este, a su localizacion
y alos recursos con los que se cuente. Una exce-
lente opcidn seria una persona con capacidad de
liderazgo, competencias en materia de gestion
y amplio conocimiento artistico, asi como una
sensibilidad para las artes escénicas. La actual
oferta educativa de nivel universitario en ges-
tion de las artes y la cultura ha producido perfi-
les idoneos para dirigir proyectos de gestion, y
poco a poco van ganado terreno, desplazando a
aquellos que no cuentan con estas herramientas
y solo cuentan con la mirada artistica.
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Esto no significa que toda la responsa-
bilidad debera caer sobre la direccion, el/la di-
rector/a del proyecto debera buscar apoyo en
otras direcciones menores; tales como direc-
cioén artistica y direccién administrativa, por
dar algunos ejemplos.

Estas direcciones menores estaran en
estrecha relacion con los operadores del pro-
yecto, es importante establecer las tareas es-
pecificas que realizara cada uno, pues de esto
dependera el desarrollo del proyecto. Ilumi-
nadores, escendgrafos, tramoyistas, técnicos
de sonido e iluminacién, traspunte, maqui-
llistas, vestuaristas, disefiadores, distribuido-
res, mercadologos, entrenadores, coredgrafos,
dramaturgos, adaptadores, utileros, artistas
ejecutantes... Son muchas personas las invo-
lucradas en el desarrollo y presentacion de un
espectaculo en vivo, se sabe que, en la mayoria
de las ocasiones, los mismos grupos o colecti-
vos desempenian mas de una tarea, es de vital
importancia adquirir conocimientos especia-
lizados cada rubro, pues esto potencializara el
éxito del proyecto.
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La produccién, distribuciéon y exhibi-
ciéon de un espectaculo escénico resulta un
proceso menos artistico de lo que se percibe
socialmente, llevar a buen fin su ejecucion re-
quiere personal especializado en cada uno de
los rubros necesarios para ello y una (o varias)
cabezas que integren dentro de su especialidad
conocimientos en el campo de la gestion, ar-
tisticos, politicos y habilidades sociales para
poder interactuar de manera eficiente con to-
dos los factores implicados en un proyecto de
esta naturaleza, asi mismo deberd contar con
un fuerte caracter para dirigir una agrupacion
con potentes diferencias ideoldgicas, formati-
vas, estéticas, las cuales fortalecen de manera
significativa un proyecto de calidad, sin em-
bargo, se debe de transmitir una idea clara al

> A manera de
* conclusion

interior y exterior del sistema operativo, sa-
ber hacer llegar el mensaje a cada interesado,
estableciendo que, al tratarse de un proyecto
cultural, responde a parametros que deben ser
contextualizados e interpretados de manera
idonea para aclarar que los resultados seran
simbolicamente relevantes.

La incertidumbre en la que los gestores
escénicos desarrollan su trabajo se ha acrecen-
tado en las ultimas décadas, pues la vertigino-
sa evolucion social ha hecho de lado la tradi-
cién escénica, poniendo en tension nuestra
labor. No importa si un pais tiene programas
de gestion desarrollados con el apoyo del es-
tado (Francia y Alemania), los actores deben
conocer el marco en el que se desarrolla cada
sistema social, el América Latina, por ejem-
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plo, el trabajo sera ain mas pesado, pues los
gestores deberan ser participes del desarrollo
e instauracién de estos programas, a la crea-
cién de politicas culturales adecuadas para el
desarrollo social y artistico aunado a la tarea
de estudiar el mercado de consumo, laboral, y
los principales mecanismos de distribucion y
valor que activan los proyectos.

La tarea de gestionar proyectos escéni-
cos en la actualidad pudiera parecer osada,
la vertiginosa transformacién con la que los
referentes culturales, politicos y econémicos
afectan a la produccion escénica, los avances
tecnoldgicos se convierten en clave de interac-
cidn, distribucidn, venta y produccion de esta,
cierra puertas, pero abre ventanas a nuevas
formas de manifestarse. Hoy en dia es posible
estar en el estreno de un espectaculo escéni-
co desde el patio de butacas y a la vez en la
comodidad de tu casa a través de streaming,
pero, aun siendo el mismo espectaculo, la ex-
periencia y la interaccién con el espectador
sera totalmente diferente, lo que hace unicas a
las artes escénicas es justamente la convivencia
entre ambas partes, sin dejar de lado que esta
experiencia debe ser mas estimulante para las
nuevas generaciones, pues la aceleracién con
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la que los estimulos llegan a ellos demanda de
mayor espectacularidad.

Muchos jovenes no encuentran una iden-
tificacion con las manifestaciones contempo-
raneas, los lenguajes son distintos, busca esta
identificacion en campos que le son mas cerca-
nos, lo mismo pasa con la migracidn, la globa-
lidad en la que todos los paises estan envueltos
genera una carencia de identidad, sumandole
los bombardeos medidticos de la television y las
plataformas, cada vez mas accesibles y diversas
en nuestra realidad contemporanea. Lo anterior
genera como resultado, un estudio constante de
estrategias de venta, publicidad, distribucion e
incluso valor de las entradas.

Estar al frente de la gestion de un pro-
yecto escénico, significa un reto mayor si se
cuenta con la multiplicidad de tareas y tema a
dominar, un punto de vista comercial que solo
atiende el aspecto financiero o mercadolégico
o, al contrario, un punto de vista meramente
artistico, no permitira explotar al maximo las
posibilidades de llevar a cabo un proyecto que
afecte, inspire, emocione, invite a sofar vy, so-
bre todo, que colabore con el desarrollo social
de nuestro pais.
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Breve

descripcion
del capitulo

Para poder hacer un analisis hermenéuti-
co profundo del arte visual en su emplazamien-
to historico, sin que este resuene en un simple
acto narrativo de hitos, fechas y sucesos crono-
légicos aislados, se debe paralelamente estudiar
la manera en que este arte es asimilado por la
colectividad a la cual el arte se pertenece (socio-
logia y antropologia del arte) y sobre todo como
ésta colectividad relaciona y percibe tales pro-
cesos (critica de arte), esto sin duda nos lleva a
entender de forma mas holistica que el estudio
del arte esta acompafiado de su comprension
hermenéutica, es por ello que tenemos que dar-
nos la tarea multidisciplinar de conjugar una
historia del arte a partir de su razén estética,
(filosofia de arte) en eso que Valerio Bosal lla-
ma una historia de las ideas estéticas, (estética
de arte) lo cual nos llevara -gracias a esta ruta

conceptual- a elevar el pensamiento descriptivo
a un nivel mas analitico, que nos permite a su
vez estructurar un sendero mucho mas propi-
cio cimentado en una base mas organica, para
que el estudiante conceptualice heuristicamente
y trate de darle sentido a la construccion de esta
nueva epistemologia del arte.

Por lo dicho, y atendiendo a las nuevas
pedagogias del arte trazaremos una ruta holis-
tica que nos permita acceder de manera mas
integradora los procesos critico-conceptuales
del arte en su desarrollo histérico-contextual,
una vez desciframos sus codigos semidticos y
su emplazamiento visual, con el fin de abarcar
un pensamiento complejo y su razon estética.
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Descripcion del contenido

En este breve recorrido analitico sobre
la historia y la estética del arte, indagaremos
de manera sostenida las razones por las cuales
ciertas tendencias consideradas de vanguardia
para su época, fueron las dominantes asi como
las concepciones que permitieron su hegemo-
nia, asumiendo implicitamente sus caracteris-
ticas morfologicas, de estilo, técnica, estruc-
turales, formales y conceptuales que le dieron
valor simbdlico a sus obras, asi mismo, discer-
niremos sobre el sentido critico vanguardista
y sus razones ideoldgicas que en un momento
dado llevaron a estas practicas a ser rechazadas
o incluso censuradas y vejadas en las épocas
mas duras de la historia (nacismo, franquismo,
estalinismo, entre muchas otras) y como el rol
del artista y su perspicacia intelectual sumada
a su compromiso critico batallaron en pos de
sentido social, ético y relacional asumiendo la
responsabilidad de ético-estética que este tipo
de practicas asumen a niveles de convenio im-
plicito una vez toman la postura emblematica
de constituirse como dispositivos conceptua-
les del orden de lo trascendente.

Por lo mismo arrancaremos el analisis
del origen del arte, (entendido como emplaza-
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miento plastico) en el periodo neolitico y su
denominacion como tal (en el renacimiento)
para a partir de este instante edificar una se-
cuencia taxonomica y sistematica que descri-
bira cada periodo importante de la historia,
en una version muy breve sobre el arte en la
antigiiedad, el arte en la edad media, el arte
en el renacimiento, acentuando un poco mas
el estudio en el renacimiento cuyas formas y
conceptos de producciéon seden el paso a la
constitucion de lo que se considerara organi-
camente el arte actual.

Luego y con mas detenimiento analiza-
remos los periodos que les suceden al rena-
cimiento como el manierismo, el barroco, el
rococo el churrigueresco, el neoclasico, el rea-
lismo, el romanticismo, asentado sobre una vi-
sion holistica que nos permita comparar cada
estilo, pero sobre todo que nos ayude a definir
el instante politico, sus razones hermenéuti-
cas, ademas de su emplazamiento conceptual
y contextual dentro del periodo estudiado, asi
mismo analizaremos sus estructuras artisticas
que decantan en una configuracion de su pen-
samiento estético amalgamado en conjuncion
con sus propias filosofias.

Después de ello, pasaremos al recorrido
vanguardista de la primera modernidad que



arranca en el impresionismo, para luego pene-
trarnos en el postimpresionismo, el fauvismo,
dadaismo (del cual surge la mayoria de las estra-
tegias contemporaneas aun presentes) para luego
pasar a las pos-vanguardias y trans-vanguardias,
pasando por el futurismo, cubismo, surrealismo,
hiperrealismo, conceptualismos, pop art, hasta
dar el quiebre al arte contemporaneo.

En este periodo haremos una pausa,
(dado que es el periodo que vivimos en este
momento) y analizaremos paso a paso esa
transformacion del modernismo al posmoder-
nismo que finalmente termina en el arte actual
o arte contemporaneo, para ello nos valdre-
mos del estudio de Arthur Danto, (después del
fin del arte, Arte contemporaneo y linde con
la historia) quien en su postura poshegeliana
asume una estructuracion bastante significati-
va sobre los periodos histéricos definiéndolos
como prehistérico, histoérico y poshistorico,
a partir de una filosofia del arte que conjuga
muy bien la estructura de la obra de arte a par-
tir de su pensamiento filosofico.

Finalmente, y en el apartado ultimo de
este recorrido, queremos dedicarles a las practi-
cas artisticas contemporaneas del Ecuador, con
un énfasis en los artistas de la ciudad, de esta
manera lograremos un analisis mucho mds con-
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textual con referentes de estudio mas proximos,
alimentado la razén de ser de estos estudios y
colocando en escena la produccién local, asu-
miendo el compromiso reconocido en el “Do-
cumento de politica para el cambio y el desa-
rrollo en la educacién superior, de la UNESCO
para la Educacion superior en América Latina
y el Caribe (CRESALC marzo 1995) en donde
se define en el apartado sobre los desafios de la
educacion en este milenio, lo siguiente:

“El desafio de la Universidad es, por tanto,
situarse en el contexto de la comunidad en la
que esta insertada, colaborando con la crea-
cién de un pensamiento capaz de ayudar en
la construccion de una sociedad mas justa.
Eso exige una revision del com- portamien-
to de la unidad universitaria, reforzando
mas que nunca su compromiso social”
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Objetivo

Objetivo general

Estudiar el fenémeno artistico a partir de su emplazamiento
contextual y su razon estética, a través de su devenir historico,
con énfasis en el arte contemporaneo.

Objetivos especificos

Procurar un aprendizaje integral (filosofia del arte, critica de
arte, historia de arte, estética de arte, antropologia del arte,
sociologia del arte, axiologia del arte, teleologia del arte y
teoria del arte) del alumno en los procesos mas significantes
del mismo.

Estructurar un conocimiento integral que permita un
desenvolvimiento analitico-critico por parte del alumno.
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Artes visuales,
historia

vV pensamiento
estético

Arrancamos este andlisis a partir del en-
tendimiento de que el término arte es un tér-
mino relativamente nuevo, si bien es cierto la
tradicion sobre el pensamiento artistico posee
una larga trayectoria comprendida en filoso-
tias como la de los antiguos griegos, (Socrates,
Platén, Aristoteles y el término filocalia = amor
alabelleza) La estética entendida como pensar
sobre lo bello recién tiene su aparicién dentro
del area de la filosofia estrictamente a partir de
la filosofia estética, cuando el aleman Alexan-
der Baumgartem introduce el término Aesthe-
tica en su obra: Reflexiones filosoficas acerca de
la poesia (1735) y finalmente en su inacabada
Aesthetica (1950), en ella trata a la estética -al

igual que el pensamiento de Descartes- como
una gnoseologia menor y confusa, una aisthe-
sis = sensacidn, su gran aporte seria el de sepa-
rar a la estética del pensamiento genérico de la
filosofia, llevandole al estrato de una disciplina
denominada ciencia de la aisthesis, formulan-
do lo que el llamaria conocimiento sensible, que
comulga con nuestro interés por comprender
al acto sensible como una manera diferente-
mente extrafia de conocimiento (gnosis).

A pesar de ello, no podemos negar que
estas formas de comunicaciéon que surgen a
partir de moldear imagenes, estan vinculadas
con la aparicion de la especie, y Altamira es
el mas comun ejemplo de ello, sin embargo,

339



Prof. Hermdn Pacurucu Cdardenas
MagisTer EN Estupios D LA CuLTURA

como lo mencionamos, el término arte (enten-
dido como concepto y como estructura autoral
que plasma las ideas y pensamientos del artis-
ta) asoma mucho después.

Entendiendo que, hasta la edad media,
se consideraba que el artista (al cual ni siquiera
se le llamaba asi) no era mas que el instrumen-
to util para emplazar lo que Dios queria para
nosotros, en un medio evo desbordado por el
oscurantismo que produce la religion; se asu-
mia que quien tallaba los cristos, pintaba los
cuadros, etc. No eran las personas sino un dios
que le iluminaba al ser humano en su devenir
artistico, entre muchas consecuencias de esta
ideologica, obras enteras de la pintura flamen-
ca -por poner un ejemplo- se desvanecieron
bajo el anonimato de sus autores.

Recién en el renacimiento italiano y con
el giro humanista que se consolida bajo la tu-
tela de una vuelta al ser humano como centro
del universo, se perfila todo un reconocimien-
to al artista como el autor de su trabajo, dando
un paso gigante, apostillado por la firma de
autor como la forma de declaracién mas pro-
picia que valida al autor como el gran creador
de la obra, lo cual sin duda repercute en la va-
lidacién de su creatividad y su transfiguracion
en un posible reconocimiento publico.
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En este breve recorrido no podemos
dejar de mencionar el Manierismo como la
ultima etapa del renacimiento o lo que algu-
nos historiadores defienden como otra etapa
histérica, de la cual Miguel Angel es su gran
precursor, para luego compenetrarnos en un
estudio mas extenso sobre el barroco, barro-
co cuyas caracteristicas emblematicas como:
esa imposibilidad de tener un fin, el miedo al
vacio, y demas tipologias que la historia se ha
encargado de reiterarnos una y otra vez.

Ahora, y por un momento, abrimos un
paréntesis que nos permite avizorar la impor-
tancia de este periodo de la historia clasica
universal y que tuvo repercusion en América
Latina desde el barroco colonial al ethos ba-
10CO contemporaneo.

Trazando un horizonte sostenido en la
tesis que nos lleva a entender que la teoria del
barroco aun se soporta en ese jugueteo sin fin,
en ese entrelazado de simbolos cadticos, enre-
dados que no nos permiten un final, tal cual
el laberinto del fauno. Tanto en la visualidad
como en el sentir barroco, se antepone al pen-
samiento de un occidente céntrico que mas
alla de las complejas grafias propias del estilo,
tal vez lo mas fascinante de la esencia barroca
es esa posibilidad enmaranada que no viabili-



za un final, contrario al pensamiento céntrico
que obedece a una historia ordenada con prin-
cipio y final, el barroco desdibuja la sintesis y,
por supuesto imposibilita el desarrollo, impi-
diendo tal final, en el barroco la disposicion
intrincada solamente logra que se pierda todo
intento por hallar un principio y un final.

Esa busqueda de esencia barroca se tras-
lada hoy en dia en la decoracion de los buses,
en las fiestas populares, y en general en todo
ese horror vacui (miedo al vacio) muy caracte-
ristico del devenir latinoamericano, asi como
la dimensidon simbdlica que se estructura la
idea perenne de que nuestros pueblos son ba-
rrocos no solo en la visualidad sino en esencia
lo que Bolivar Echeverria no ha dudado en til-
dar como un Ethos Barroco.

Retornando a la sintesis cronologica que
nos compete, luego del barroco tendriamos al
rococo un estilo exuberante del cual se apro-
piaron las clases adineradas como ejercicio de
distincion o parafraseando al socidlogo Pierre
Bordieu, de la différance, para separarse ain
mas de las clases populares.

En un gran salto histérico pasamos el
neoclasico, un periodo que emerge gracias al
descubrimiento mas importante de la época, la
consolidacién del encuentro con las ruinas de
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Pompeya, mismas que el Vesubio se encargd
de enterrarlas, y que, en este periodo, gracias
al hallazgo de manuscritos, arquitectura, arte y
los cuerpos calcinados en actividades cotidia-
nas, permitieron a los habitantes de la época
entender y asimilar esa vuelta a lo cldsico grie-
go, de ahi su palabra: neoclasico.

Frente a esa rimbombancia elitista y lu-
josa que pregona el periodo neoclasico, llega el
Realismo como ruptura dominante que critica
el lujo exorbitante, y tendremos a los artistas
realistas pintando a campesinos, a obreros en
posturas costumbristas que defienden un re-
torno a la cotidianeidad habitual del hombre
que se enfrenta a la vida en su dia a dia.

Del realismo del siglo IX, y a finales del
mismo siglo emerge el Romanticismo, perio-
do muy conocido por todos nosotros (ya que
en Ecuador se ha extendido posiblemente has-
ta nuestros dias y tiene rezagos que van desde
su poesia, hasta su pintura, la depresiéon como
forma de vida, y la vestimenta habitualmente
obscura como elemento peculiar que formula
una ideologia implicita), todo ello nos lleva a
comprender qué; por ejemplo en la pintura lo
que se captura ya no es el paisaje en si, sino
los ambientes, entonces el paisaje en el roman-
ticismo cobra validez unica y exclusivamente
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en cuanto refleje y proporcione un estado de
animo, o una sensacion, que puede ser de sole-
dad, frio, incertidumbre, etc.

Vanguardias y modernidad
artistica

3.1.1 El impresionissno como
punto de inflexion
y comienzo de una nueva
era en el arte apuntalado
por las vanguardias
artisticas.

El punto de quiebre absoluto de este pe-
riodo se da con la obra Impresiones al Ama-
necer de Monet, la misma que al ser criticada
despectivamente por un critico local que usa el
término impresionista para denigrar al artista,
da origen a uno de los periodos del arte mas
exquisitos. Como todos sabemos el impresio-
nismo nace a finales del IX y comienzos del
XX, son épocas en donde se inventa el acrilico
y las pinturas sintéticas, lo cual incrementa los
colores vivos al pigmento, resultando en tra-
bajos muchos mas refulgentes, esto es la base
técnica que nos encamina a un correcto enten-
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dimiento del desarrollo tecnolégico en razén
de la conciencia cientifica de la obra.

A esto sumamos su valor conceptual, el
impresionismo como teoria del arte pretende
no pintar objetos, sino que su trabajo resulta
de estudios minuciosos sobre el tratamiento
de la luz, de tal manera que la luz cae en el ob-
jeto y esta forma de esparcimiento luminico
es capturado por el artista, generando bajo esa
tonica espectral planos, formas y figuras que
unicamente como percepcion visual producen
en el cerebro un entendimiento de que son for-
mas que conjugan una cosa.

Luego de los impresionistas vendran los
postimpresionistas, mds radicales con rami-
ficaciones como los puntillistas (muy cono-
cidos en el medio) casi seguido se suma otra
vanguardia artistica llamada los Fauvistas,
Fauves significa Fieras, y son definidos asi, por
el uso de colores puros intensos, que desenca-
denan frenesi en el espectador.

De los Fauvistas pasamos al cubismo de
Picasso, Braque y Gris, en donde lo que impor-
ta bajo su manifiesto tedrico es pintar el objeto
cualquiera (sin importar el tema de estudio)
se pinta en diferentes planos y perspectivas,
ocasionando estas deformaciones propias de
la pintura cubista, que son solo el resultado de



colocarse en diferentes perspectivas y super-
poner capas de estas perspectivas fracturando
el espacio en multiples planos de estudio.

Del paso del cubismo analitico al sinté-
tico (mas visible en la obra de Picasso) depen-
derd que tanto se vaya perdiendo la figura y las
obras terminen siendo una superposicion de
capas que casi rocen el abstracto.

El surrealismo por su parte obedece al
manifiesto de Breton que propone el estudio de
los suefios, mientras Dali el rebelde surrealista
indaga por su propia cuenta junto a su musa
Gala, (modelo y esposa del pintor) abriendo
asi el mito del artista junto con la musa fruto
de inspiracion.

Por su parte, el futurismo, alimenta el
odio fascista apoyandolo intelectualmente, en
una vanguardia absolutamente radical que pro-
ponia, parafraseando a Filippo Marinetti que el
rugir de las ametralladoras en un campo de ba-
talla es mejor que la Victoria de Samotracia, o
que un auto de férmula uno a toda velocidad es
mas valorable que cualquier clasico.

Para llegar al Dadaismo, la corriente al
parecer mas importante de la historia, en don-
de Duchamp como su principal representan-
te marco con su vida, ideologia y proyectos
liminales, todo lo que 100 afos después sera
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considerando contemporaneo, pero que ade-
mas influencio a otras vanguardias entre ellas
el Pop, el neorrealismo francés, el conceptual,
entre muchas mas.

Debemos anotar, que, se considera en
diversos estudios sobre las vanguardias que
existieron en la modernidad artistica mas de
500 manifiestos de vanguardias de todo tipo,
esto sin duda nos hace pensar en la inmensa
productividad del periodo estudiado, y como
cada vanguardia queria eliminar a la siguiente,
en un proceso de asuncion progresista propia
del momento, dicho esto nosotros estudiare-
mos a las mas representativas y las que mas re-
sonaron en la historia sensorial del momento.

Luego de las vanguardias, si asumimos
las l6gicas histdricas de algunos especialistas en
el tema, vendrian las posvanguardias, neovan-
guardias, transvanguardias, en un debate que
podria resultar interminable y del cual no que-
remos mas que dejar sentado la acepcion para
que el lector pueda profundizar sobre el tema
y estructurar su propia opinioén en algin otro
momento, por ahora continuamos con esta re-
vision del periodo moderno de la historia.

Acercandonos a la mitad del siglo XX,
encontramos el arte abstracto como figura de
interés dada la insistencia de desaparecer todo
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tipo de figuracion, propuesta que le dota al
arte de una complejidad la cual es aprovecha-
da por las elites para generar distincion social,
(solo el erudito puede comprender este arte)
desde la filosofia del tedrico espafol José Orte-
ga y Gasset, el abstracto no es para las masas,
son ellas las que deben formarse para entender
este tipo de arte y no el arte deberia rebajarse
facilitando su entendimiento.

Mas adelante emergeria el conceptualis-
mo tanto norteamericano como britdnico, con
frases como “el arte como idea como idea” o
la “idea de mi arte es mi propio arte” y que se
divide en el conceptualismo puro con Joseph
Kosuth, a la cabeza quien defiende que la sim-
ple idea de arte es la obra de arte, mientras el
conceptualismo morfolégico nos diria que no
solo se debe pensar a la obra, sino plasmarla
asi sea, en una palabra, para que esta exista.

Al conceptualismo se le viene encima el
arte Poveda, que es una suerte de conceptua-
lismo matérico, en donde los materiales pobres
son usados como dispositivos que visualizan
un arte de mucho contenido, y esos materiales
sencillos no distraen el ideal mas importante
que es el de los conceptos de la obra y su capa-
cidad de comunicacion.
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Mientras el informalismo, surge en Eu-
ropa el expresionismo abstracto predomina
en Norteamérica de la mano de Pollock y sus
accidon-painting, lo mismo ocurriria con el
Pop Art de Warhol y el Neorrealismo Francés
de Arman, en Europa.

para dar paso finalmente a las tenden-
cias mas actuales del arte, el posmodernismo,
arte contemporaneo y arte actual.

3.1.2 Arte contempordneo
el arfe de nuestra época

Este nuevo arte llamado “contempord-
neo” -término usado para designar las pro-
puestas de arte que se desarrollan fuera de la
estética moderna- nos remite a “nuevas prdcti-
cas artisticas” que incluso en su modo de pro-
duccién han generado distancias y diferencias
con el arte moderno; resulta imposible expli-
carlo y entenderlo desde el paradigma del arte
y la critica modernos, porque no solo que no
lo acogen sino que muchas de sus practicas se
producen en los margenes del imaginario de
lo que abarca el término “arte”; incluso es una
respuesta a las grandes transformaciones del
mundo moderno, en su transito a la posmo-
dernidad y a la contemporaneidad.



Esta sensacion de cambio profundo en las
condiciones de produccidon de las artes visuales,
mas que obedecer a una moda, es producto de
los un conjunto de acontecimientos politicos,
econémicos, sociales que han cuestionado el
arte moderno, especialmente algunos de sus
conceptos centrales como: pureza, estilo, arte
por el arte, originalidad, etc. y que hoy, incapa-
ces de delimitarse bajo esos parametros, ceden
espacio a otro tipo de arte mas cuestionador y
comprometido que discurre y convive en un
intercambio mutuo con las sociedades actuales.

3.1.3 Una visidon estética
del mundo

Desde la Poética de Aristételes hasta la
estética medieval —con Agustin de Hipona y
Tomas de Aquino-, asi como en el pensamien-
to renacentista —con las reflexiones de Leonar-
do y su ostinato rigore-, también con Hegel —en
sus Lecciones de Estética- y con Nietzsche -a
lo largo de varias de sus obras- sabemos que el
arte no es solo habilidad manual o téchne sino
que es hijo del pensamiento. Por eso y mas sa-
bemos, hoy, que ya no es posible pensar el arte
sin teorias, conceptos, nociones y categorias
que permitan explicar las transformaciones de
sensibilidades individuales y sociales que ha
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provocado y, mas aun, cuando el arte contem-
poraneo ha puesto en cuestion las concepcio-
nes clasicas y modernas de la belleza e incluso
del mismo arte.

Luego vendria un estudio mds minu-
cioso de Kant y sus formas aprioristicas de es-
pacio y tiempo, en su Citrica del Juicio (cuya
traduccion mas exacta seria Critica del discer-
nimiento) entendida como una ciencia de los
principios de la sensibilidad (estética trascen-
dental) en donde se emite que no puede exis-
tir una regla objetiva del gusto que determine
conceptos de lo bello, siendo el juicio caracter
determinante del sentimiento del sujeto y no
un concepto del objeto, por tanto, no hay cien-
cia sino critica de lo bello.

Mientras lo bello Kantiano se convierte
en lo sublime, para Hegel, la belleza es: la idea
de lo bello, belleza como ideal de belleza, sin
embargo, es Schopenhauer quien en su libro 3
de El mundo como voluntad y representacion, y
como parte de su teoria estética, nos habla del
estado de liberacion que produce la contem-
placion estética de una obra de arte, liberacion
temporal de la esclavitud de un mundo enten-
dido como representacién, (imagen mental
del mundo), el arte nos libera de esa imagen, al
ofrecernos también un conocimiento esencial
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de los objetos del mundo de una forma mas
profunda que la ciencia, (prioridad del arte so-
bre la ciencia).

El Heidegger, en su famoso estudio so-
bre las botas de labranza en la obra de Vincent
Van Gogh, (El origen de la obra de arte), para
él filésofo, las botas son el sinénimo de la lucha
del obrero, configurando una fenomenologia
como estudio de las estructuras de la experien-
cia subjetiva, mientras Husserl con su fenome-
nologia trascendental, analizara la percepcion.

Por otro lado, y conservando coherencia
con su planteamiento inaugural, que afirma
el evidente vinculo entre la economia, la so-
ciedad y las expresiones de la arquitectura, el
cine, el arte, la filosofia y la literatura, Fredric
Jameson sostiene que asistimos a profundas
“transformaciones de la imagen tanto como
a la emergencia de un modo completamente
nuevo de vivir lo cotidiano” A través del ana-
lisis de las relaciones entre las dimensiones
culturales, economicas y geopoliticas contem-
poraneas, Jameson sostiene en El giro cultural
(1999) que no se trata, por supuesto de ningin
cambio en las estructuras fundamentales de la
sociedad sino de un giro cultural que corres-
ponde a grandes mutaciones al interior del
mismo modo de produccién. Un giro que no
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significa un progreso intelectual sino mas bien
una “falta de miras de un capitalismo tardio
universalmente triunfante pero sin legitima-
cién”. Colapsada la frontera entre arte elevado
y cultura de masas para no hablar de la vida
cotidiana, marcados por el principio de incer-
tidumbre que gobierna no solo el ambito cien-
tifico sino la realidad entera, el arte de nuestro
tiempo ha sufrido cierta mutacion fundamen-
tal que tornan irrelevantes los anteriores para-
digmas o, al menos, pasados de moda. Incluso
el concepto tradicional de experiencia estética
se queda corto o el concepto del artista indivi-
dual es puesto en cuestion, como expresiones
de las transformaciones que vemos y vivimos
en el campo artistico.

Deleuze y Guattari en 3 Qué es la filosofia?
(1997) afirman que la filosofia no es contem-
placién ni reflexion ni comunicacién sino ac-
tividad creadora de conceptos. Por su parte, la
ciencia crea functores y funciones y el arte crea
perceptos y afectos, en un plano de inmanen-
cia, esto es, la composicién de figuras estéticas.
La presencia del arte conserva, fija, impresio-
nes, en un bloque de sensaciones que, a su vez
genera, reacciones, porque actua directamen-
te sobre el sistema nervioso y hace imposible
el asentamiento o la distanciacién de una re-



presentacion. De Mil Mesetas, Capitalismo y
Esquizofrenia (1998) tomaremos conceptos
como: rizoma, devenir, acontecimiento, cuer-
po sin drganos, linea de fuga, desterritoriali-
zacion, reterritorializacién, nomadismo, por
su poder explicativo de las practicas artisticas
contemporaneas, que son producidas por un
nuevo artista que incluso establece una nueva
relacion con la filosofia, mas cercana y hori-
zontal, con mutuas interrogantes y mas proxi-
mo al mundo y a la vida, capaz de permitirnos
entender las nuevas légicas que han emergido
en estos ultimos anos.

George Dickie, a lo largo de su obra ha
resaltado la importancia del “mundo del arte”
y la imposibilidad de definirlo de manera in-
manente. Precisamente a aclarar los términos
de la condicion contextual del arte apunta su
“teoria institucional”. En la primera version de
la teoria institucional, Dickie destaca el proce-
so de “conferir status” a la obra de arte pro-
cedente de la “institucion arte”, museos, gale-
rias, criticos, curadores o historiadores de arte.
Mientras que en la segunda versiéon Dickie
(2005) corrige su teoria, poniendo el énfasis
en los papeles del artista y el publico.

Luego vendran teorias estéticas como la
de Clement Greenberg famoso por entender al
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arte como un ente libre de toda contaminacién
(pureza), al cual uno tiene que enfrentarsele
sin prejuicios externos, George Dick en: El cir-
culo del arte, en donde la institucionalidad del
arte es la que define lo que es arte de lo que no
lo es, o la teoria poshegeliana de Arthur Danto
en: Después del fin del arte: arte contempordneo
yellinde con la historia, en donde nos diria que
el arte ha llegado a su final histérico y que lo
unico que nos queda luego del fin de la historia
es la filosofia del arte, o mundo poshistérico, y
este cambio se da en el trabajo de Andy War-
hol con su obra Brillo box, (presentadas en la
Galeria Stable en Manhattan (1984) en donde
las cajas de brillo que él crea no se diferencian
de las reales del supermercado. (fin de la repre-
sentacion (fin de su historia)) el arte ya nunca
mas representara nada.

En este contexto, la teoria de Arthur C.
Danto, especialmente en El abuso de la be-
lleza. La estética y el concepto del arte (2005)
son importantes para este programa en tanto
sostiene que se ha producido una revolucion
estética contra la belleza, hasta que la van-
guardia moderna la derrocd, transformando
completamente el paradigma estético clasico y
romantico. Hace un siglo, la belleza era la meta
suprema del arte e incluso era considerada

347



Prof. Hermdn Pacurucu Cdardenas
MagisTer EN Estupios D LA CuLTURA

como sindénimo de excelencia artistica. El de-
bate contemporaneo sobre el tema es tan com-
plejo que algunos consideran la produccién
artistica bella como un delito, mientras otros
elogian y destacan lo grotesco o repulsivo para
encontrar ahi también belleza. Danto plantea
que la belleza no es consustancial al arte pero
si es esencial para la vida humana, por lo que
no siempre debe ser desterrada del arte.

Como vemos la historia de las ideas es-
téticas esta comprendida (en mayor y menor
medida) entre esta division, en ese ir y venir
entre, por un lado, la 16gica y las ciencias exac-
tas, que estdn muy afin al conocimiento y la
razon, y de la estética que siempre se la ha que-
rido dejar de lado de lo considerado, no ob-
jetivo, ciencia menor, conocimiento inestable,
etc. Sin embargo, en este ensayo analizaremos
la necesidad de entender que tal separacion
se contradice con lo que podriamos concebir
como unos barbaros intelectuales a los que
separan dos tipos de conocimiento los cuales
deberian ser considerados las dos caras de una
misma moneda.

El mero acto de conocer, de busqueda del
saber, es un acto emocional, una persona no se
acerca al conocimiento per-se, por acumular
una cantidad inmensa de datos; el conocer tiene
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un interés que es un interés emocional, lo que
al cientifico, investigador, fildsofo o esteta, le
hace hundirse en el conocimiento se llama pa-
sién, pasion por conocer, pasion por aprender,
pasion por educarse, pero pasion al fin, es decir
las sensibilidades estan presentes siempre hasta
en el mds puro ejercicio metodolégico de la ra-
zon, de la conciencia y desde luego de la ciencia,
las sensibilidades navegan en nuestro interior, a
pesar de que tratan de ser ocultadas, (a la llu-
via primero la sentimos, luego la investigamos),
aun asi lo sensual, no siempre es el unico acer-
camiento a lo cientifico, si bien la gran mayoria
de las veces es una puerta de entrada para pro-
fundizar sobre el fendmeno a estudiar, algunas
veces las respuestas que la ciencia no puede dar,
estan mejor comprendidas en los formatos me-
nos nomotéticos de la ciencia, es ahi en donde el
arte hace su aparicion, el arte y el pensamiento
estético, pueden dar soluciones a problemas que
aportan con el entendimiento cientifico pero
que no pueden ser explicados desde la ciencia,
(solo por poner un ejemplo: teorias como la de
las cuerdas, el agujero de gusano, las particulas
cuanticas, la conjugacion de multiversos, en-
tre otras tantas), solo pueden ser explicables a
través de mundos ficticios y de la imaginacién
propios de la légica artistica y la razdn estética,



y es que, el arte en esta construccion de mun-
dos configura nuevas formas de entendimiento
que muchas de ellas se anteponen a la razén, no
solo para discutirla, sino para hacerla entender
que la multiplicidad de miradas, amplia el hori-
zonte dogmitico de una ciencia candnica, muy
venida a menos, luego del fracaso del hombre
cartesiano y su racionalismo incesante.

Alo dicho sumaremos todo el legado oral
(herencia y tradicion oral) de nuestros pueblos,
como sabemos el mito, el tropo, la anécdota,
el cuento, entre tantos, son maneras de cono-
cimiento que cumplen una funcién didactica
(otras pedagogias), en su transmision de un pa-
dre a un hijo, de un jefe de tribu a sus subditos,
etc. Dicha tradiciéon prescinde de la escritura
y por tanto de la historia en estricto, por la li-
bertad que ofrece dicho formato, es decir, una
moraleja, un refran, una historieta, un cuento
se aplican y se van modificando y transforman-
do de acuerdo a las circunstancias, al contexto
y al lugar y tiempo en el que son re-contadas,
eso hace que cada quien cuente a su manera
y de acuerdo a sus intereses pedagdgicos, vol-
viéndolo un tipo de saber mas adaptable y sin
la pretension de verdad histérica que amerita el
formato comprobable de la razén cientifica, eso
le permite interactuar de manera horizontal, y
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por tanto mas efectiva, que un conocimiento
piramidal en donde el que sabe se ubica en la
punta de la pirdmide mientras el que ignora es-
taria en la base de la misma.

El efecto del mito (entendido como co-
nocimiento gnoseoldgico, axioldgico y teleo-
légico) igualmente no solo nos explicaria una
razén otra, (qQue toma una via diferente a la
de la razén como puede ser la imaginacion, la
creatividad, lo que se considera fuera de la ra-
z6n) para hacernos comprender incluso suce-
sos de la realidad que por medio de la via cien-
tifica prefiguran laberintos epistemolédgicos
sin salida o que teniendo salida, no satisfacen
en su totalidad las respuestas que muchas de
las veces se instauran como datos, como nu-
meros o como calculos, cuando por ejemplo
en casos de tragedia, desastres, desgracias, la
gente necesita mas que respuestas cuantitati-
vas, requiere esos saberes emocionales como
los propuestos por la filosofia educativa de Pe-
ters y otros autores, entre otros.

Desarrollo del arte
contempordneo en Ecuador

En nuestro pais, los estudios cientificos
en materia de arte contemporaneo no existen,
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las aproximaciones ensayisticas son tan escasas
y precarias que conmueven; lo que existe son
esporadicas y muy puntuales intervenciones a
nivel nacional, muchas de ellas auspiciadas por
museos o galerfas por lo que, mds que revelar
procesos investigativos, dan cuenta de la facti-
cidad del hecho exhibitivo o del acontecimien-
to de una muestra artistica como tales. Existen
algunas publicaciones con tematicas muy preci-
sas, que llenan las carencias del momento como:
Play list (2009), de Cristdbal Zapata y Rodolfo
Kronfle, una seleccion arbitraria de obras actua-
les sin fundamento tedrica ni critico. La cura-
duria de Lenin Ofia, “Otro arte en el Ecuador”
(2009) esta fundamentada en una seleccién tan
arbitraria como general; los artistas que integran
el catdlogo solo tienen en comun ser ecuato-
rianos; conviven, sin ningun discurso tedrico,
diversas tendencias, cronologias, enfoques, len-
guajes, sin mas. En el evento “De 12 a 12, doce
horas de performance” (2010), organizado por
el Museo Camilo Egas y su directora Maria Fer-
nanda Lopez, se resume la escasa produccion de
esta tendencia del arte en nuestro pais con sus
principales representantes en la corta historia
ecuatoriana, lamentablemente sin ningun cri-
terio de seleccion o de curaduria, solo se acu-
mula proyectos que van desde los sesentas hasta
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obras muy actuales. “Archivo escoria” (2004), de
Maria Belén Moncayo construye la mas grande
coleccion de video-arte existente en el pais pero
que, paraddjicamente, no se encuentra a dispo-
sicién de los investigadores ni curadores.

La Universidad de Cuenca, desde la Fa-
cultad de Artes, gracias al apoyo de la DIUC, ha
desarrollado varias curadurias sustentadas en
investigaciones: “Politicas al Borde” (2005), so-
bre las relaciones del arte y la politica con obras
que cuestionan sus propios limites e inician una
nueva dimension discursiva en nuestro pais.
“Liquid: la ciudad y la memoria” (2006) sobre
la constitucion de las subjetividades en Cuen-
ca. “Una estética de las ideas” (2006) sobre los
neo conceptualismos cuencanos. “Imaginarios
en la Barbarie” (2007), investigacién sobre la
constitucion de los imaginarios a partir de la
designacion de barbaros que recibimos desde
el Occidente euro céntrico y como los artistas
resisten, crean y recrean su propio modo de es-
tar y ser en un aqui y ahora. En “Estéticas de
lo innominable” (2010), se investigd sobre un
arte transgresor que pone en cuestidn ciertas
influencias de la cultura occidental, que gene-
raron ideas de ciertas cosas como inaceptables,
malas, negativas, sucias, detestables. Se traté en-
tonces de deconstruir esta influencia.



Ademas, existen algunos ensayos sobre
temas artisticos como: “La critica de arte en
el Ecuador” (2002), que establece un balance
sobre el estado de esta disciplina en el pais,
publicado como libro que recoge ponencias y
comentarios de un congreso organizado por el
Nucleo del Azuay de la Casa de la Cultura. “De
la inocencia a la libertad” (1998), escrito por
numerosos estudiosos del arte ecuatoriano y
publicado por el Banco Central del Ecuador;
un balance sobre la constitucion de la moder-
nidad en el arte cuencano; y, finalmente, un
sinniimero de catdlogos que registran diversas
y muy dispersas muestras y que, de una u otra
forma, han estado llenando momentaneamen-
te al menos, ese vacio de conocimiento, pero
que nunca fue sistematizado ni ordenado.

En el Ecuador de las tres ultimas déca-
das, las artes, las ciencias, las expresiones cul-
turales, las humanidades, la educacion publica,
los servicios culturales, han sido atropellados,
al extremo de su casi aniquilacion. No s6lo han
sido reducidos los presupuestos gubernamen-
tales, sino que también es visible la carencia de
politicas publicas en estas areas lo que ha pro-
vocado un estado de precariedad generalizada,
de modo que el pais necesitara grandes esfuer-
zos para remontar los efectos de esta época.
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Sin embargo, los artistas contempora-
neos del Ecuador no sélo que han dado cuen-
ta creativamente de los malos tiempos que ha
padecido la sociedad sino que, en contraco-
rriente, han sido capaces de producir un arte
cuestionador, critico, incdmodo al status quo,
aunque no llegue suficientemente, atn, hacia
grandes publicos, pero una mirada sobre la
produccion artistica de nuestro tiempo pue-
de ayudar a comprender los cambios sociales,
economicos, politicos culturales que no han
trastornado en los ultimos afos.

Las transformaciones de las sensibilida-
des, de la produccion, circulacién y recepcion
de las artes visuales en estos ultimos afios son
tan poderosas como extraordinarias, al punto
de que, en este breve espacio de tiempo crono-
légico, el campo del arte se ha ampliado mucho
mas que en varias décadas. Por ejemplo, hemos
transitado —-no sin graves dolores de parto- de
la estética de la imagen objetual (cuadro, escul-
tura), hacia otras estéticas que producen image-
nes-acontecimiento, accién, relacion, contexto,
situacién etc. y, mas recientemente, estamos
ante la emergencia de la denominada e imagen,
virtual, que se desplaza, sin limites, por las redes
del ciber espacio, sin perder fuerza para cues-
tionar, interrogar e incomodar.
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Y, lo que, es mas, las nuevas practicas ar-
tisticas se han conectado con la vida cotidia-
na, las preocupaciones por el medio ambiente,
la cuestion de género, la organizacion social
y politica, la situacion de las periferias en el
mundo globalizado, la reflexion critica sobre
las tecnologias, etc.

Este conjunto de transformaciones, nue-
vas practicas, sensibilidades, circuitos, etc.
configuran, en su conjunto, el espacio del arte
contemporaneo. De modo que, contempora-
neo no es solo lo que se produce en este tiem-
po o en esta época, sino mas bien un conjunto
extenso, variado, diverso, alternativo, critico
de practicas artisticas que han hecho estallar la
visualidad conocida hasta ahora.

Sin embargo, pese a esta presencia tan
creativa, nueva, diferente, que demuestra que
el arte no ha muerto, sino que se ha transfor-
mado profundamente, en el pais la investiga-
cién tedrica, historica y critica sobre el arte
contemporaneo es casi inexistente.

Cambios en la produccion
tedrica-estética del arte

Los cambios ocurridos en estos ultimos
anos, asi como los procesos que han genera-
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do estos cambios; procesos ya muy conocidos
y algunos de ellos vividos directa o indirecta-
mente por nosotros, como: la caida del muro
de Berlin en noviembre de 1989, el fracciona-
miento de la poderosa Union Soviética, el co-
lapso del socialismo en la Europa del Este, o el
final del comunismo y el consecuente fin del
proyecto revolucionario, la pos-industrializa-
cién consumista, el dominio del dogmatismo
neoliberal y el nuevo orden econémico trans-
nacional, la indiferencia politica acentuada
por la apatia de las masas, la crisis de concep-
tos, el cuestionamiento de las categorias esta-
bles que ha llevado a desvanecer las fronteras
entre la cultura elitista y la cultura de masas,
la estetizacion de la cultura, la exclusiéon de
la identidad a favor de un régimen global, asi
como los procesos de redemocratizacion y el
término de las dictaduras latinoamericanas,
la segmentacion de los “discursos duros” o las
nuevas dinamicas creadas por el efecto de los
mas-media, asi como los efectos globalizantes
que ayudados por los avances cientificos y tec-
nologicos, y sobre todo de la comunicacion,
han transformado la percepcién del mundo,
provocando que busquemos nuevas formas de
pensar y actuar politicamente.

El arte tampoco se ha mantenido indife-
rente a estos cambios, al contrario, parece ser



que ha adoptado transformaciones de conte-
nido y de forma, que se distancian de la visién
“moderna” de entender este arte.

Las grandes diferencias que este nuevo
arte llamado “arte contempordneo” y de estas
formas de producir arte o las “nuevas prdcticas
artisticas” y la imposibilidad a su vez del arte
y la critica modernas de acoger estas practicas
artisticas, muchas de ellas en los margenes del
imaginario que poseemos de lo que abarca el
término “arte’, son la respuesta a las grandes
transformaciones del mundo moderno en su
paso a la posmodernidad y contemporaneidad.

3.3.1 Nuestra historia

En la ciudad de Cuenca y como resultado
de nuestra investigacion podemos afirmar que
se gestd un proyecto por parte del Banco Cen-
tral que culminé con la publicacién del libro
denominado: De la Inocencia a la Libertad, tex-
to que pretende dividir a la historia reciente del
arte cuencano en periodos no muy claros, ni tan
sélidamente fundamentados, y que resulta ser
un aporte unico y por tanto importante, pero
cuyo mayor problema es que mezcla las ten-
dencias tradicionales con las contemporaneas,
asi mismo, el texto publicado por la Casa de la
Cultura denominado “La critica de Arte en el
Ecuador” es un buen referente teérico de la si-
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tuacion del arte, pero la mayoria de propuestas
artisticas de corte contemporaneo se las puede
ubicar en pequeiios catdlogos individuales fruto
del esfuerzo de los mismos artistas que desean
promocionar su trabajo.

Una vez inspeccionado el panorama, y
como objetivo mismo de la investigacidn, in-
tentamos generar un telén de fondo histérico
orientado a cartografiar aquellas producciones
que se han realizado dentro del espectro local
y cuyos resultados abren nuevas perspectivas
en el imaginario del arte contemporaneo local.

3.3.2 Prehistoria del arte
contempordneo.

En el breve periodo de lo que puede de-
signarse como una prehistoria de este tipo de
manifestaciones, encontramos artistas como
Olmedo Alvarado con obras como: “Flores
en el Barranco” (1982), o “Escenario para un
Mendigo” (1986) quien se erige como el fun-
dador de las practicas artisticas dentro de la
ciudad, con proyectos muy experimentales,
asi mismo, Pablo Cardoso con su obra “Raza
de ingratos” gana el premio Coloma Silva en
la IT Bienal internacional de Pintura (1989); el
mismo premio lo obtiene Eugenio Abad con
su obra “sin titulo (B)” en la tercera edicién de
la misma bienal, en los noventas se encuen-
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tran obras como las instalaciones y objetos de
Patricio Palomeque: “siempre te diré que si”
(1994), o los experimentos con materiales de
Jaime Landivar, o las texturas de Tomdas Ochoa
con proyectos abstractos; todos ellos trabajan-
do desde la precariedad y el abandono que la
institucion y el mercado dan a este tipo de arte.

3.3.3 El poco aporte institucional

El aporte de instituciones como la Bie-
nal de Cuenca que desde su creacion (1985) se
ha convertido en el eje de proyeccion de los ar-
tistas locales asi como el vinculo de ligazon de
sus publicos con las tendencias mas actuales
del arte; ademas de la Facultad de Artes, que
desde sus inicios en la Academia de Bellas Ar-
tes Remigio Crespo Toral y sus antecedentes
anclados en la Escuela de Artes y Oficios, mas
conocida como la “Maestranza” (1804) a for-
mado artistas ilustrados, que poseen ensefian-
za de tercer y cuarto nivel en las artes.

De la hegemonia
institucional a la insercion
en la esfera publica

La consistencia ontologica se va apunta-
lando gracias a la creacién de pequefios even-
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tos, salones, exposiciones que en determinada
escala, provocan que las obras de arte abando-
nen el mundo empirico en que se desarrollan,
y los artistas entran a medir fuerzas en el ver-
dadero campo de batalla que se torna el espa-
cio expositivo de tales eventos, todo ello pa-
raddjicamente se desenvuelve mientras existe
una marcada crisis de los espacios privados
y que coincide con la quiebra de varias gale-
rias a nivel nacional, pero que por otro lado
proyecta a los artistas a una nueva perspectiva
vinculada con la idea de repensar estos espa-
cios expositivos y que concuerda con la nocion
muy presente sobre todo en las producciones
actuales: la idea de abandonar el espacio insti-
tucional para relacionarse con los publicos de
una manera directa, tal como son las propues-
tas de insercién en la esfera publica, arte pu-
blico, site-specific, e intervenciones urbanas, y
de los cuales emerge uno de los artistas mas
comprometidos, y el menos institucional de
los ultimos afios Fernando Falconi, con obras
como: “Maniquizacién puntual” presentada
en el evento Invadecuenca, (1998 ), o ‘Texticu-
los revueltos”, presentada en el evento Ataque
de Alas (2002 ), o “postales conmemorativas
ocpm” (2007), todas ellas intervenciones en la
esfera publica.



3.4.1 El critico y el curador
como vinculo entre
el artista, la institucion
y los publicos

Dentro del quehacer artistico contempo-
raneo de la ciudad existen tres personas claves
que se encuentran trabajando cada uno antagé-
nicamente desde sus propios criterios estéticos
el primero Cristobal Zapata, que se ha mante-
nido trabajando con un bien definido equipo de
artistas con exposiciones como: “;Ese soy yo?
Autorretrato y auto representacion en el arte
ecuatoriano actual” (2002), o 10 novisimos, una
muestra de la plastica cuencana reciente (2002),
mads actualmente la exposicion: “altimas manio-
bras” entre muchas mas, el segundo Carlos Rojas
quien con mucha trayectoria ha venido traba-
jando a favor de la busqueda de nuevos valores,
con pequenos (pero no por ello menos intere-
santes proyectos) como: a que juegas tu (2004),
asi mismo, grandes proyectos como: Inconofilia,
la propuesta curatorial de la VIII Bienal Inter-
nacional de Cuenca (2004), o des-figuraciones,
des-territorializaciones, des-bordes, la curadu-
ria del Mariano Aguilera (2007), Cartografias
del deseo (2005), Moradas Interiores (2007), en-
tre otros, y finalmente: quien escribe, que con un

Aproximacion histérico-conceptual
a las artes visuales

programa de investigacién y un equipo de traba-
jo hemos contribuido en algo para el desarrollo
de las practicas contemporaneas.

3.4.2 La fortaleza
de la divergencia

La fuerza que ha adquirido el discur-
so del arte desde la perspectiva femenina ha
ido calando en las profundas estructuras de
una cultura profundamente machista y cuyos
resultados se encuentran representados en la
manera en que emergen gran cantidad de jo-
venes artistas como: Maria Caridad Ochoa,
Juana Coérdova y Katya Cazar, de las primeras
artistas contemporéneas, Yanneth Méndez con
discursos minimalistas o mas recientemen-
te como: Lorena Serrano y Gabriela Andrade
con tratamientos estéticos depurados, ademas
con una preocupacion profundamente politica
como la de Gabriela Bernal, Paulina Ramirez,
y Carolina Alvarado quien se encuentra traba-
jando desde el comic, entre otras.

La claridad del lenguaje contemporaneo
se deja ver mucho mas lucidamente a partir
de los ultimos anos, con una potencializacion
de los contenidos implicitos en el interior de
la obra de arte, florecen obras tan interesantes
como: la copia de la copia de la copia (1998) de
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Adrian Washco quien fragmenta su quehacer
artistico entre lo convencional de su pintura
y la solides de sus proyectos artisticos, Juan
Pablo Ordoéiiez, trabajando desde el neocon-
ceptualismo con obras como: asepsia (2002),
barreras (2000), es el Unico artista cuencano
ganador de la Bienal Internacional de Cuen-
ca, Fernando Falconi, de quien ya conferen-
ciamos, y la ultima generacién de la cual Juan
Fernando Ortega con su Museo pastel (2005),
se manifiesta como el mas consistente. Ade-
mas de Blasco Moscoso, Daniel Lopez y un
grupo de recién egresados de la Facultad de
Artes como: Damidn Sinche y Anibal Alcivar.

En suma lo que en un momento histérico
fueron acontecimientos muy dispersos del arte
contemporaneo en la ciudad, hoy podemos de-
cir que poco a poco se han incrustado y que a
pesar de que estas propuestas todavia se encuen-
tran en los margenes de la institucionalidad, hoy
en dia adquieren mucha expectativa de parte de
un publico mas dispuesto a ser conmovido por
estos modos de expresion tan disimiles.
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Breve

descripcion
del capitulo

Para introducirnos al tema de la gestién
cultural y de manera casi automatica tenemos
que ahondar por la relacién entre arte y mer-
cado, mds aun en un mundo como el actual en
donde el producto artistico es trasformado a
la velocidad en forma-mercancia y por medio
de esa via sujeto a la oferta y la demanda, en
donde el artista y su obra, mdas que cualquier
otra disciplina, son llevados al circuito mer-
cantil de un capitalismo salvaje que hoy en dia
gracias a los excesos y derroches de los nuevos
ricos que dominan la estética y definen incluso
el gusto de lo que se debe o no comprar (mu-
cho mas que los criticos o los tedricos del arte),
finalmente son los que moldean el desarrollo
de las practicas artisticas incluso en sus formas
mas dogmaticas y ortodoxas.

Un mundo en donde hemos dado paso
a que las bienales (entendidas como espacios

especializados del arte) entren en crisis y las
ferias consigan su apogeo mads cinico, inter-
firiendo en los formatos de la historia y asu-
miendo el reto de inscribir en la memoria a tal
o cual artista, o tal o cual tendencia, en donde
el poder de las casas de subasta coquetea con
la bolsa de valores robusteciendo burbujas ar-
tisticas que engendran nuevos millonarios de
la noche a la manana, en donde el especialista,
el estudiado, el erudito, ya no es el que define
el buen gusto, dando paso a la figura del co-
leccionista y marchante, como personajes del
abismo que modifican a su antojo el mercado
gracias a su oferta y en ese acto delimitan lo
que puede o no ser considerado de vanguardia.

Un mundo en donde el coleccionista, el
marchante o el galerista fungen de especialistas
asumiendo el rol que poseia el critico, el histo-
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riador o el tedrico, en donde una banana pega-
da con una cinta tape, (expuesta en Art Basel,
Miami) de Maurizio Cattelan llamada con toda
la astucia e ironia del caso como: Comedian-
te, alcanzo la cifra de 120 mil ddlares, y en ese
proceso que revolvio las estructuras criticas, ya
no solo de especialistas sino del mundo entero,
configura todo un andamiaje confabulado que
dio como resultado la subida en todas las demas
obras de Cattelan cuyos coleccionistas gustosos
por tales resultados hoy estan a la espera del si-
guiente escandalo, que le posiciona ademas al
artista como el artista a seguir.

Un mundo en donde la burbuja del arte
estd en manos de un pequeio monopolio de
coleccionistas y en donde figuras como: Char-
les Saatchi quien promociona a los jovenes ar-
tistas britanicos bajo el proyecto Sensation que
posicioné a estos artistas dentro de la pronta
historia del arte para luego vender gran parte
de las obras que eran de su propiedad; o el ruso
Roman Abramovich, el mayor coleccionista del
mundo que compro un Francis Bacon por 86
millones de doélares; o José Mugrabi poseedor
de mas de ochocientas obras de Andy Warhol
al mismo que se le acusa de especular en las su-
bastas para que los precios de su artista favorito
no bajen; o Avi Rosen y Alberto Mugrabi (hijo
de José) a quienes se les tilda de practicas mo-
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nopolistas, todos ellos, grandes y millonarios
coleccionistas hoy en dia son estrellas del cir-
cuito del arte, son quienes deciden e imponen
sobre el mercado, bajo un modelo de expansion
tan intenso que influye en todo el mundo del
arte y en donde estos personajes cobran la im-
portancia requerida que casi igualan la fama de
los mismos artistas a los que compran sus obras.

Mundo en donde las casas de subasta
mas famosas Shoteby ’s. Christie 's sostienen las
economias de sus millonarios clientes haciendo
préstamos para que puedan ofertar mas alto y
de esa manera inflar los precios de subasta, solo
asi se puede explicar el incremento del valor del
arte contemporaneo que en julio del 2006 fue
del 55% mientras de los clasicos del arte, fue
apenas del 7,6% (fuente Hiscox), mientras el
incremento medio del valor del arte contempo-
raneo entre el 2003 y 2008 fue del 800% (fuente
Artprice) solo por poner un ejemplo de la esca-
lada que articula el arte una vez se lo incorpora
al libre mercado como objeto-mercancia en el
mundo del capitalismo cultural que cada vez
mas tolera los desarrollos criticos revoluciona-
rios y vanguardistas del arte para transformar-
los en puro espectaculo, mientras los espacios
dedicados al arte crecen gracias al efecto Bilbao,
efecto que lleva el nombre de la ciudad de Bil-
bao, ciudad que de la nada, paso a ser el centro



del turismo cultural, gracias a la incorporacion
del mega museo Guggenheim, construido con
titanio por el famoso arquitecto Frank Gehry
que le dio a la ciudad el estatus necesario para
que esta ciudad sea considerada un referente
turistico en el mundo, y a partir de ello empe-
zaron la gran mayoria de ciudades a construir
estos mega museos en un intento de imitacion a
lo que se ha dado en denominar el efecto Bilbao
y del cual Niteroi con su MAC disefiado por
Oscar Niemeyer, la Oca en el parque do Ibira-
puera de Sao Paulo, o el MAAC de Guayaquil
son claros ejemplos.

Capitalismo cultural que ha logrado que
actualmente en el reino unido vaya mas gente
a los museos que a los partidos de futbol, cosa
que si bien es cierto parece muy buena, también
repercute en la subida de precios de las obras de
arte, todo esto y mas, nos hace pensar que los
modelos de gestion cultural son claves para la
asuncion de los nuevos sistemas de evaluacion
del arte sostenidas bajo las necesidades que im-
pone el mismo mercado, pero sobre todo ilus-
tradas a partir de la vision holistica de las nuevas
formas de hacer arte que deslindan ese romanti-
cismo anclado en la idea del artista como un ser
supremo, aureatico el mismo que trabaja solo en
su taller, para someterse o criticar, a las 1dgicas
del capital, en una suerte de contravia critica o

Perspectivas contempordneas y estrategias de circulacion
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aceptandolas, pero siempre estando a tono con
el desarrollo contextual, y lo que acontece en su
lugar de origen, mas atin hoy en dia cuando las
ciudades actuales toman el tono afianzado en
la ciencia y la tecnologia para ser denominadas
como ciudades del conocimiento y en donde las
practicas artisticas son un medidor absoluta-
mente primordial del crecimiento y sobre todo
desarrollo de la ciudad que se contabiliza como
imagen del mundo, lo cual sin duda repercute
en el turismo cultural traducido y cuantificado
en la entrada de divisas.

Rebasando estas posturas, hoy en dia el
artista o mejor dicho el productor cultural, es
un personaje sostenido por un equipo de em-
presarios, técnicos, asesores de imagen y demas
especialistas que estructuran la base necesaria
que permita el desarrollo creativo sin limites
del arte a partir de hacerlo posible y visible;
es entonces cuando las propuestas creativas se
disparan sobre las nuevas reglas del arte con-
temporaneo el mismo que permea sobre esa
imposibilidad del individuo, para apoyarse en
el concepto de equipo, bajo los parametros de
la gestién como alternativa tnica, una vez que
el arte y por medio de ella, la gestion cultural
de las artes visuales penetran las duras capas
del capitalismo cultural en tiempos actuales.
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Objetivo

Objetivo general

Analizar el papel que juega la gestidn en artes visuales,
bajo el marco de las nuevas dindmicas de las practicas
artisticas en el mundo del capitalismo cultural.

Objetivos especificos

Posibilitar la reflexién gnoseolodgica del alumno frente
a estas nuevas dindmicas que adquiere el arte bajo el
paraguas de la gestidn cultural.

Incentivar el desarrollo colectivo del grupo, en torno a
las formas que posibilitan proyectos de alta envergadura
en gestion.
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en tiemMmpos

de capitalismo
cultural

«Hacer dinero es un arte y trabajar
es arte y los buenos negocios son
el mejor arte.»

Andy Warhol

... la hegemonia del mercado
determina que no solo los modelos
directamente dependientes de él, sino
aun los supuestamente “autonomos”
pueden ser incluidos en sus programas
en cuanto supongan rentabilidad.

Es por eso que, complacido o de mala
gana, el arte (erudito o popular)
transita a menudo a través de

circuitos acaparados por el mercado
(galerias, remates, ferias) y asume
modalidades propias de las industrias
culturales (espectacularizacion,
efectismo y trivializacion de

sus figuras en busca de mayores
indices de audiencia) y diversos
canales informadticos.»

Ticio Escobar

«Me temo que si uno fija su atencion
en una cosa el tiempo suficiente, pier-
de todo su significado.»

Andy Warhol
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Hoy en dia y en el ojo del huracan se en-
cuentran todavia los conspicuos debates sobre el
arte y mercado; como ya es bien sabido, el mo-
delo predominante de globalizacion capitalista
(en su formato mas despiadado, el neoliberal)
ha moldeado el paisaje de la cultura modulan-
do las distintas lenguas de mercado, asi como
las diversas gramaticas del consumo en lo que
podriamos denominar el enfoque econdémico
del arte,! dando como resultado un panorama
totalmente distinto al que, por lo menos desde
el estudio especializado en arte (potencializado
por la filosofia y en estricto por sus ramas esté-
ticas®), se ha elaborado y cuyos instrumentos
académicos han sido sus medidores de valor; es
decir, critica de arte, filosofia del arte, teoria del
arte e historia del arte.

1 El profesor Bruno Frey, en su libro: La Economia
del Arte; extiende el andlisis econdmico de la cultu-
ra mas alld de la pura produccién de la riqueza y el
beneficio empresarial, analizando todas las dimen-
siones del entorno artistico para entender el com-
portamiento humano reflejado en los incentivos
que reciben tanto los individuos como las institu-
ciones que lo operan.

2 Desde la estética filosofica de Baugartem y su “co-
nocimiento sensible” y toda la historia de las ideas
estéticas, pasando por los empiricos o las propues-
tas de la estética posestructuralista, hasta las nuevas
formas de lo poshumano.
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Desde esta perspectiva, la forma-mer-
cancia rige el intercambio tedrico y el andlisis
critico del proceso artistico. Si nos despoja-
mos de la crisis de moralidad de quienes par-
timos de una formacién filoséfico-académica
y realizamos una fenomenologia® de mercado
podriamos asimilar perfectamente que hoy
en dia las casas de subasta como Sothebys* o
Christie’s®, moldean el gusto o al menos los in-
tereses ya no sélo de sus compradores sino de
un publico expectante, en bien de uno u otro
artista definiendo mucho mds que cualquier
profundo andlisis estético, las propensiones del
mismo arte y su consecuente inscripcion his-
torica, marcando el paso de la tendencia; por
poner un ejemplo, quién podria discutir que a
partir del apoyo dado por el millonario colec-
cionista Charles Saatchi se cred el patrén no
solo del coleccionismo de los artistas jovenes
britdnicos como Damien Hirst y Tracey Emin,

3 Fenomenologia de corte Husserliano que indaga
directamente al fendmeno despojandolo de todo
prejuicio.

4 La casa de subastas Sotheby’s vendié en el afio 2007
un promedio de 1.3 billones de ddlares en arte con-
tempordneo y en su mayoria de aristas vivos.

5 La casa de subastas: Christie’s vendio la obra de Pa-
blo Picasso denominada “Dora Maar au chat”, 1941
en $95.2 millones.



sino que emulsion6 todo un fenémeno esté-
tico-conceptual con la famosa muestra Sen-
sation Young British Artists from the Saatchi
Collection®, la cual obedece a intereses pro-
mocionales y que llama la atencién gracias a
sus censuras y criticas escandalosas -nada
inocentes-’ y que fueron aprovechadas por el
millonario vendiendo parte de sus obras como
un muy fructifero negocio.

Tiempo atras quedaron los ideales au-
redticos de un arte apartado del mercado cuya
matriz de referencia circula bajo premisas y
paradigmas desgastados que potencializan la
figura del artista y la configuran a partir del uso
romantico del cliché, en una esfera de refugio
metafisico impermeable, el cual se protege de
los embates tortuosos de los codigos hipercapi-
talistas y sus consecuentes efectos econdmicos.

El arte por el arte tanto en su modelo
de “critica idealista” que fue fundamental en

6 En el mes de septiembre de 1997 abria sus puertas en
la Royal Academy de Londres la exposicion Sensation:
Young British Artists From the Saatchi Collection.

7  suinauguracién se enmarco dentro de protestas de
miembros de la Academia y actos vandalicos con-
tra las obras, asi mismo, cuando la muestra viajé a
Nueva York, en 1999, Rudolph Giuliani, (alcalde de
la ciudad), amenazé con retirar su apoyo financiero
al Brooklyn Museum por presentar la muestra.

Perspectivas contempordneas y estrategias de circulacion
en |as artes visuales

el estudio del juicio kantiano o en la configu-
racion mas vanguardista pierde su batalla al
enfrentarse a los formatos de la economia del
arte como la de “eleccion racional en un marco
institucional”® y muchos otros métodos que
despojan los rasgos legitimadores de antafio,
modificando las cartografias del poder y trans-
formaron los modos del pensamiento artistico,
asi como los discursos criticos.

Sin embargo, no se trata de satanizar los
métodos de la economia del arte a favor de un
pasional retorno a la bella época del arte y su
consecuente apego al modelo aureatico “Rey
Midas”, modelo que ha encarnado y ha hecho
suyo el sociologismo cultural, el cual desvin-
cula de sus agendas toda pretension de inclu-
sién de formatos medibles y cuantificables.

Tampoco se trata de rendir pleitesias a
los mercados producto de la globalizacion cul-
tural y en esa medida contraer el desarrollo de
la empresa critica y la estampa de confronta-
cién propia de las practicas artisticas contem-
poraneas; mas ain cuando en Latinoamérica

8 Para el economista que aplica este método al arte,
Bruno Frey hay ciertos aspectos del bienestar pro-
porcionado por el arte que el mercado no refleja, y
estos fallos los clasifica de la siguiente manera: valor
de existencia, de prestigio, de opcién, de educacion
y de legado.
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las practicas artisticas, siempre han estado
enfrentadas a un proceso de cuestionamiento,
autodefinicion y revision critica constante de
su propio quehacer y su contexto mas cercano.

Entonces de lo que se trata es, por un
lado, de entender que la economia del arte no
solamente define el valor de una obra de arte
—ya que en ese sentido se convertiria en mera
especulacion econémica- sino tener claro que
el mercado regula -nos guste o no- la acti-
vidad artistica y sostiene su producciéon mas
alla del “gusto” especializado de sus eruditos,
moldeando y diversificando de una manera
diferente; y en ciertos casos, mas democratica
la misma médula del quehacer artistico, aca-
démico y tedrico, perturbando la ontologia del
arte en su misma esencia. El saber instrumen-
tal de la economia y su mercado abierto —por
tanto- se han convertido en el antidoto contra
el monopolio del gusto artistico.

Visto asi, la economia del arte no sélo
es un problema monetario, que se reduce a
la relacién mutua entre arte y dinero, lo que
hace diferente a este enfoque es entender que
el comportamiento de los individuos y las ins-
tituciones parte de un estado racional, que
permite un analisis exacto de los fendmenos
artisticos, el cual no debe estar exento de co-
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nocimiento en la esfera tedrica del arte, ya sea
para criticarlo, analizarlo o aceptarlo.

Por ello los métodos de la economia del
arte no se limitan a aspectos financieros, sino
que ocupan intereses mas profundos cuando
buscan entender el comportamiento humano
atendiendo a los incentivos tanto de los indivi-
duos y las instituciones que los operan, aquello
nos permite tener claro cudles son los indices
de valor y qué capital simbolico rige el mo-
mento que instituciones publicas definen sus
politicas culturales, asi como porqué se per-
mite conservar un bien patrimonial a pesar de
que un edifico o centro comercial es mas ren-
table, o en base a qué decisiones algunos mu-
seos compran obra de tal artista y no de otro,
asi como porqué las obras de los museos estan
guardadas en la reserva y solo el 15% estan ex-
puestas o qué razones justifican la compra de
arte contemporaneo o moderno, o porqué al
arte no se le deja suelto bajo la oferta de libre
mercado encontrandose siempre cobijado por
el mecenazgo de lo publico; todo ello no se tra-
ta —como ya lo mencionamos— no solamente
de un aforo hipnotizador por la belleza laxa
de la mercancia, sino de acortar las distancias
entre dos procesos antagénicos pero necesa-
rios. Ya Benjamin sacrific6 el aura en favor de



la reproductividad técnica, como un gesto de
acercamiento al publico y ruptura del elitismo
artistico, pero tal inmolacién fue asimilada
por el aparato productivo procesandola como
“deseo” y la exploté como “glamour de lo inor-
ganico” de tal forma que el aura formé parte
de un “todo’, en una oscilacion al infinito; para
usar palabras de Baudrillard, ocupando todos
los campos y con ella la belleza-aureatica que
al dia de hoy se ha convertido en caracteristica
ya no del arte sino de la publicidad, del disefio,
de la cultura tecno-industrial, pero también lo
es de un lapiz de labios, de un perfume, de la
cirugia plastica o de unas zapatillas deportivas.

Y es que estetizar el mundo a favor de la
oferta y la demanda quitando la densidad que
daba cobijo el desarrollo del arte para su facil
consumo e introduccion en el voraz intercam-
bio, distribucién y consumo de la forma-arte
a partir de la hegemonia del mercado y sus
agentes de dominio, podria ser, —al parecer-,
una de las criticas fuertes que se le hace al arte
en la era posindustrial. Sin embargo, también
nos veremos obligados a analizar las fisuras en
donde estos elementos quiebran el sistema, no
solo de plusvalia sino desde la friccion de un
arte critico capaz de desafiar la razdn politica,
el orden social y el calculo econémico, pero

Perspectivas contempordneas y estrategias de circulacion
en |as artes visuales

en vez de negarlo o ignorarlo, también tener
la posibilidad de marcar estrategias que mi-
nen sus mismas estructuras o bases; es decir,
lo que proponemos finalmente es indagar so-
bre los profundos procesos de la economia del
arte que nos permitan generar bien sea pen-
samiento critico o razdn justificable, sabiendo
que hoy en dia negar esta posibilidad es casi
ser un analfabeto del manejo del arte.

Latinoamérica y sus procesos revolucio-
narios, asi como sus crueles dictaduras mar-
caron la pauta para un arte muy critico que
muchos tedricos lo engloban dentro de los
llamados Conceptualismos del Sur, cuya epis-
temologia base resulta de distanciarse de un
proceso dado para criticarlo, y de esta manera
volverse contestatario, pero el papel transgresor
del arte latinoamericano en el sistema mundial
de mercado no tiene aun claro los limites de lo
que se puede definir como dentro y peor aun
un afuera, ya que el proceso embellecedor de la
mercancia ha desdibujado los bordes de un ma-
pamundi nivelado por el consumo global y he-
gemonias deslocalizadas que lo afectan todo. El
artista radical no es mas un personaje idealista,
sino una figura de vitrina gracias a la puesta en
escaparate de la otredad subversiva.
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El mercado en su afan por diversificar el
consumo no solamente ha incursionado en los
imaginarios colectivos de las grandes masas,
sino que ha interferido en los ambitos del arte
ilustrado acogiendo la demanda de un publico
especializado, pero también extrayendo la “no-
vedad” propia de las vanguardias en un afin
ya no ideoldgico ni conceptual sino puramente
estético- comercial.

En nuestro pais el fenomeno acontecio
de una manera casi imperceptible frente a las
grandes metropolis, el desarrollo del merca-
do —como ya todos sabemos-, tuvo un auge
importante luego del boom petrolero de los
afos 70ta hasta su crisis final en los 90ta con
el cierre de las iconicas galerias que durante
afios trabajaron por el arte ecuatoriano, entre
ellas la galeria “Manzana Verde” y “Madelei-
ne Hollaender”, pero sobre todo con la crisis
bancaria conocida localmente como “feriado
bancario”(1999) y en Argentina como “corra-
lito”; fendmenos parecidos a lo que sucedio
actualmente en Grecia. Todo ello a mas de la
crisis econdmica consiguiente, que provocé el
cierre de bancos que se declaraban quebrados,
y que por la urgencia econémica imperante
comenzaron a sacar de su reserva obras de ar-
tistas importantes; sin embargo, no podian ser
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vendidas, ni siquiera a los precios originales
de compra, es mas, muchos de ellos no podian
ser vendidos bajo ninguna circunstancia, lo
que repercuti6 en el modelo de negocio de los
posibles compradores y futuros coleccionistas
bajo el imaginario de que no se podia invertir
en arte en éste pais, ya que a diferencia de lo
que pasaba en el resto del mundo (efecto de la
burbuja artistica), el arte se prestaba para la es-
peculacién y por lo tanto los precios se cuadri-
plicaban, esta situacion generd en el Ecuador
un pesimismo que hasta el dia de hoy se repite
de una forma modulada, al puro estilo repeti-
tivo y retumbante de un rave electrénico, con
la frase “no hay mercado del arte en Ecuador’.
Esta postura, aunque muy conocida,
contradice todo lo que esta pasando este mis-
mo instante, un afloramiento en el modelo
académico con ofertas de maestrias, docto-
rados, diplomados y carreras vinculadas a las
areas artisticas y afines, exposiciones de ar-
tistas fuera del pais, invitaciones de artistas
ecuatorianos a curadurias importantes (como
nunca antes), ya no so6lo se exhibe como tinico
exponente de arte del pais, al arte naif. Prolife-
ran los concursos, bienales y eventos de arte,
cientos de profesionales en el arte se gradian
cada afo en las universidades, se cuenta con



el apoyo directo del estado para la creacion de
una universidad dedicada exclusivamente a las
artes, todo ello me hace pensar que no es que
no hay mercado del arte, sino que el merca-
do del arte en este pais se gesta de una forma
diferente al modelo convencional; en muchos
casos la circulacion del arte pasa por modelos
mas familiares y empiricos que obvian, algunas
veces por ignorancia, otras como un formato
critico, los modelos mas convencionales (gale-
rias, asesores, marchantes y todo ese fenomeno
de primer mundo); sin embargo, el grupo que
oferta el producto arte esta latente y muchos
viven de ello. Pero, como lo hacen, pues algu-
nos circulando su trabajo, ya sea en el forma-
to de gestion cultural y vendiendo su trabajo
a museos y entidades publicas, otros concur-
sando en salones, bienales y demas eventos o
ya sea bajo iniciativa propia, lo que les permite
desvincularse de la oficialidad como galerias
independientes, ya sea bajo modelos de canje
en espacios domésticos y familiares, todo ello
de una u otra forma nos insindia que estamos
equivocados y que el mercado, y por lo tanto
la economia del arte por mas pequefia que sea
simplemente fluye en los mas recénditos luga-
res y a mi parecer, no solo en ellos, mientras
nos quejamos que no hay mercado para el arte
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contemporaneo algunos artistas se presentan
en las mds grandes ferias del mundo, otros han
logrado vender en casas de subastas de la talla
de Sotheby’s, mas aun si pensamos que en este
siglo se han alcanzado cifras récord de venta
de obras de artistas ecuatorianos, y que los
eventos de arte ofrecen premios de los mas al-
tos estandares a nivel del mundo.

Creo que es muy simplista decir que en
este pais no hay mercado, ya que eso confabula
para que se siga manteniendo hasta el hastio la
premisa, creo que una investigacion mas pro-
funda nos podra dar pistas de los mecanismos
que se utilizan, asi como también creo que es
importante la labor de esta Maestria en Ges-
tion Cultural como un primer paso que nos
permita organizar y saber a ciencia cierta a
manera de termometro qué mide el pulso y de
una forma mas instaurada, poder enterarnos
qué es lo que estd pasando en este pais con res-
pecto al arte y el mercado.

Por mi parte, y esto sera tema de un debate
mas profundo, creo que muchisimo del repudio
o por lo menos la distancia que toma el artista
con respecto al mercado en este pais, tiene su
anclaje histérico en el pasado reciente, si repa-
samos por un momento, el analisis critico y las
pautas de lo que se podria llamar estudios del
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arte, de una u otra manera ha estado encargado
principalmente a dos figuras que se presentan
como indispensables para este andlisis. Por un
lado los poetas con espiritu critico, fueron los
encargados de escribir los textos de los artistas,
debido a la falta de una critica especializada que
podria asumir esa responsabilidad o simple-
mente porque el artista no se sentia seguro de
poder escribir él mismo sobre su propia obra,
o simplemente porque estaba de moda y no era
bien visto que un artista escriba de si mismo,
por ello se encargaba a quien escribia “bonito” y
esa area la cubrian los poetas; sin embargo, ese
vestigio romantico que posee la poesia de este
pais, heredado del Romanticismo del siglo XIX,
y que muchos poetas lo encarnaban asumiendo
la relacion arte-mercado como la prostitucion
del arte, por lo tanto la figura de pobre, maldito
y bohemio asociada al artista era el modelo a
seguir que se implementé como formato unico
parallegar al éxito, (la mayoria delas veces tarde,
porque segun este modelo hay que morir antes
de ser famoso). En la otra arista se encuentran
los filésofos, otros personajes encargados de
asumir la escritura del arte, cuya busqueda ale-
ja al ser de la mundanidad para acercarnos a la
“verdad” volcando lo intrascendente a favor de
lo trascendente, este quemeimportismo por las
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cosas terrenales obviamente fue una guia que
formateaba una escuela de pensamiento sobre
artistas en su mayoria autodidactas o de forma-
cion técnica de la Academia de Bellas Artes, y
en donde quienes eran los encargados de gene-
rar escolastica fueron los primeros en desdefar
la economia asociada al arte que por la década
de los 80tas se proyectaba como exitosa.

A manera de conclusion

Visto de esta manera, es menester de este
breve analisis, configurar un panorama mas
organico que se atribuya el acto estético y el
analisis critico-filosofico a partir de una razén
holistica, la cual nos lleva a asumir la inferen-
cia del mercado y la economia del arte como
uno de los indicadores que permiten evaluar
de manera pragmatica y efectiva el estado tan-
gible del arte y su economia, decantando sobre
cifras cuantitativas que nos acentiian en una
plataforma real la cual nos distancia de la es-
peculacion propia de lo subjetivo, ain cuando
en ese proceso, debamos sacrificar de alguna
manera el apego utdpico que se sustenta bajo
la figura que viene desde la filosofia politica y
que le otorga al arte la responsabilidad politica
del ser (ontologia del arte).



Entonces, el arte en el capitalismo cultu-
ral ofertado por las actuales ciudades del cono-
cimiento, transversas por un empirismo logico
y neopositivismo recalcitrante, resulta ser la
que articula sus propuestas a razén de su for-
ma-mercancia, -teniendo claro- que, al hacerlo,
modifica el espectro de mediciéon de calidad por
un lado (dotandole a la calidad de efectividad
como valor agregado) y por otro tocando las fi-
bras mas intimas de su caracter mas profundo,
transfigurando su razén conceptual, (la cual de-
viene en ideologia, consigna, manifiesto o pro-
nunciamiento ético-estético) las mismas que se
presentan hoy bajo la ténica de escaparate reva-
lorizado a partir de la oferta y la demanda.

Y es justamente aqui recién el momento
que concebimos la efectividad como una va-
riable medible, cuando establecimos todo el
tema de nuestro interés, el de la gestion cultu-
ral, el mismo que nos lleva a analizar de mane-
ra mas profunda las razones propias que nos
permiten que un proyecto artistico logre su
concrecion, ya no solo bajo una ténica com-
plexa propia del analisis del discurso artistico
y los formatos académicos muy propios del es-
tudio del arte y su episteme (critica del arte,
historia del arte, teoria del arte, filosofia del
arte, antropologia del arte, sociologia del arte,
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etc.) sino la efectividad con la que el proyecto
en mencion logra sus objetivos, emplazados
sobre un pragmatismo inminente que posi-
bilita que la utopia del arte solventada por la
creatividad del artista deje de ser tal, para que
se asiente en un plan objetivo, el mismo que
debe mantenerse ya no solo desde el espejismo
creativo del artista sino desde una economia
real asistida por toda una estructura que a su
vez contenga todo lo necesario para que una
buena idea proyectada por el artista se con-
vierta en un programa sostenido y sistematico,
todo ello nos lleva a comprender la importan-
cia de la gestion cultural, ya no solo desde las
politicas publicas o el manejo de sus leyes (las
cuales son fundamentales sin lugar a dudas),
sino también afianzadas desde la misma nece-
sidad de un artista como parte fundamental de
su desarrollo formativo, (la gestiéon como parte
de la obra de arte).

La gestion como obra
de arte

Para un correcto acercamiento a este
tema en cuestion, debemos dar un paso atras y
entender la terminologia que se usa a partir de
la via de comprension que ampara estos nuevos
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conceptos que se penetran en la capa epidérmi-
ca de los nuevos estudios en artes y sus afines.
La crisis de la modernidad en su paso a
la posmodernidad y a la contemporaneidad o
arte actual, ponen en duda el término obra de
arte, entendiendo que la palabra obra, queda
muy corta en estos procesos mas complejos de
produccién ya no solo de objetos sino de una
experiencia en el seno de la conciencia artisti-
ca y sus modelos de comunicacion. Es por ello
que se considera a partir de estos estudios que
obra de arte es un término obsoleto dado ese
potencial multi y trans disciplinar que absorbe
el producto artistico en la constitucién de ima-
ginarios mentales los cuales se traducen bajo
formatos sensoriales que acaparan gran parte
de los sentidos y que se revierten bajo la légica
de un pensamiento complejo el cual al mismo
tiempo ampara en un solo programa estético
varios formatos considerados parte de una his-
toria del arte, asi como varias técnicas que no
encajan en un solo patron de estilo artistico, pu-
diendo contener en su interior varios de ellos,
asi por ejemplo; una sola obra de arte contem-
poraneo puede ser realizada bajo conceptos que
contienen en su interior una escultura, la cual
esta realizada en publico (arte publico) con un
grupo de nifos (arte relacional) bajo los forma-
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tos del performance, la cual es grabada en video
(video arte, video documento, etc.) y presenta-
da en una sala convencional de arte con senso-
res que prenden el video solamente cuando el
espectador camina, (arte digital).

Esta posible inconsistencia que imposi-
bilita encasillar a la obra en un solo y univoco
discurso o tendencia, hace que se cuestione el
término obra de arte, muy al contrario, emerge
bajo las tendencias actuales de lo que se con-
sidera arte la palabra practica artistica, térmi-
no que supone un acercamiento mas correcto
al modelo programatico contemplado dentro
del desarrollo del arte actual, ese término a su
vez acapara generosamente la conciencia mul-
tifacética de las practicas artisticas actuales en-
caminadas a comprender al arte como una ex-
periencia enigmatica en donde el objeto (en el
caso de que exista) es inicamente una parte in-
completa de un fodo experiencial que atraviesa
transversalmente contenidos, formas, sabores,
colores, olores, sentidos, sentimientos y desde
luego una profunda produccién gnoseoldgica.

Entonces las practicas artisticas actuales
engloban de manera conjunta ese sentir del
arte y sus posibilidades hermenéuticas, filoso-
ficas, axioldgicas, teleoldgicas, antropoldgicas
pero sobre todo afectivas sensitivas sensoriales



o sensuales, y en esta razdn holistica fundan
un nuevo paradigma el mismo que incorpo-
ra de manera prolija un compendio de acti-
vidades y eventos que sobrepasan la vision
romantica del artista solitario pintando en su
taller, entendiendo que esa nueva obra de arte
o mejor dicho practica artistica obedecen a un
equipo complejo que entiende los modelos de
gestion de produccion y de colaboracién como
un todo integral el cual lleva a los resultados
deseados en un proceso complejo de practica
artistica que incorpora en ella a varias discipli-
nas y con ella a sus propios eruditos en cada
campo de accidn, elevando el ejercicio de un
solo actor a un equipo de especialistas.

Lo mismo que con el término obra de
arte al modificarse a practica artistica, el tér-
mino artista también sufre alteraciones en el
seno del capitalismo cultural, ya que nos ve-
mos en la obligacion de entender la caducidad
del vocablo el mismo que soporta igualmente
el cambio a productor artistico, en la medida
en la que este nuevo concepto abarca bajo su
cobijo a la construccion idiomatica presente el
momento que comprendemos al artista como
un gran gestor cultural, desdibujando esa del-
gada linea que divide al artista como autor
(aura, ego, propiedad) del artista como gestor
(colaboracion, afectividad, colectividad).

Perspectivas contempordneas y estrategias de circulacion
en |as artes visuales

Entonces las dinamicas presentes en las
producciones artisticas contemporaneas, nos
hacen ver que el productor plastico es una
suerte de gestor cultural, ya que mira a su tra-
bajo como una gran produccién de sentido,
la misma que para ser puesta en escena nece-
sita no solo de un andamiaje conceptual que
le dé sentido, sino también de un despliegue
que comienza desde lo monetario (produccion
econdmica de la obra) hasta procesos de direc-
cién, montaje, museografia, museologia, tra-
bajo con especialistas (antropologos, socidlo-
gos, criticos, curadores, analistas de sistemas,
etc. Dependiendo de cada proceso) puesta en
escena, asi como posproduccion, guianza de
obra, mantenimiento del trabajo, acercamien-
tos con el publico, mesas de dialogo, conferen-
cias, visitas guiadas y demas variables que nos
muestran que un proyecto de arte actual es un
conjunto de circunstancias que requieren de
todo un modelo de gestién y que solo un ges-
tor cultural en su mas amplio espectro, podra
ser capaz de llevarlo a cabo.

A manera de conclusion

Por lo visto, nos atrevemos a decir que
hoy en dia la gestién cultural es un proce-
so intrinseco a la produccion del arte ya que
en las producciones de arte contemporaneo
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el productor artistico necesita de la gestion
como un instrumento mas que le lleva a la
culminacién exitosa de su trabajo, los mode-
los de gestion de hoy en dia de alguna manera
permiten un acceso inédito a la creatividad del
artista en el marco de hacer posible lo impo-
sible, solo asi podriamos hoy en dia disfrutar
de obras como: la serie de tiburones en alcohol
de Damian Hirst cuyo valor alcanzo los 22 mi-
llones de dolares, o La fe mueve montafas de
Francis Alys, en donde el artista convoca bajo
mega modelos de gestién a 500 voluntarios
a mover una montafia de arena en un traba-
jo descomunal que requiero traslado alimen-
tacion registro y todo un modelo de gestion
para lograr su objetivo, obras como las muy
conocidos envolturas del recientemente falle-
cido Christo: Muelles flotantes en Italia, o The
Floating Piers que fue una instalacién ubicada
en el lago Iseo, en Italia, del 18 de junio al 3 de
julio de 2016, los muelles flotantes constaban
de 100.000 metros cuadrados de tela amarilla
brillante, sobre un sistema de muelle modular
creado con 220.000 cubos de polietileno de
alta densidad que flotaban en la superficie del
agua. Reichstag envuelto, después de una lucha
que abarcé los afos setenta, ochenta y noven-
ta, la envoltura del Reichstag se completd en
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junio de 1995. Durante dos semanas, el edifi-
cio en Berlin estuvo cubierto con tela platea-
da, formada por cuerdas azules. O Pont Neuf,
en Paris, El Pont Neuf, el puente mas antiguo
de Paris, fue envuelto en 1985. Islas rodeadas
Surrounded Islands, fue un proyecto de 1983,
en el que se rodearon once de las islas situa-
das en la Bahia de Biscayne, Gran Miami, con
600.000 metros cuadrados de tela de polipro-
pileno rosa flotante que cubrian la superficie
del agua y se extendian desde cada isla hacia
la bahia. O Costa envuelta, Australia Wrapped
Coast, fue una instalacion en la que se usaron
92.900 metros cuadrados de tela y 56,3 kild-
metros de cuerda para envolver 2,4 kilometros
de la costa australiana.

Entre tantos otros proyectos de arte con-
temporaneo que entienden que tras de una
buena idea, el verdadero reto es construir los
modelos de gestidn necesarios para que esa
idea se transforme en una realidad perecedera.

Es entonces cuando la gestion en si mis-
ma es la obra de arte y por tanto corresponde
a un trabajo enfrascado en las dindmicas mas
creativas que nos permiten conseguir los obje-
tivos planteados a través del ejercicio creativo
del artista, pero que no solo son importantes
sino fundamentales en el mismo nucleo de



conceptualizacion de la practica artistica, es
por lo mismo que decimos, tal como en los
ejemplos citados y tantisimos mas que podria-
mos continuar enumerando, que la gestion en
si misma es la obra de arte.

La gestion de las artes
visuales en el seno
del Capitalismo cultural

Hoy en dia, y sin lugar a dudas, estamos
en la etapa mas sofisticada del capitalismo, la
cual en su formato neoliberal ha conseguido
un refinamiento evolutivo cuya argucia some-
te al individuo de la manera mas sutil hacia sus
intereses, (mas alla de evaluar si esto estd mal
o bien) lo que nos interesa es comprender los
mecanismos por los cuales estos codigos son
introducidos de manera muy sutil al sujeto, el
mismo que, no solo que no los reflexiona, sino
que los defiende como logros propios de una
economia ganada a la cual él se siente con de-
recho de exigir y en su debido caso a proteger.

Es asi que el consumo en la etapa del ca-
pitalismo cultural ha devenido o mejor dicho
se ha trasformado y ha pasado del consumo
de objetos, al consumo de sensaciones, (es ahi
cuando los formatos del arte cobran vida), enla

Perspectivas contempordneas y estrategias de circulacion
en |as artes visuales

época del desarrollo industrial, el objeto-mer-
cancia aflora como elemento de transaccion
y se escurre como objeto del deseo, ayudado
por los desarrollos posteriores del marketing
y todo el sistema mass-mediatico que lo posi-
ciona como objeto de consumo, (capitalismo
comun, consumismo etc.).

Hoy en dia asistimos a la sofisticacion de
la mercancia, la cual ya no se presenta como
espiritu del objeto, sino que se articula bajo
las normativas que poseia el arte, es decir bajo
el lema de las sensaciones, de las emociones,
de las afectividades, de todo lo que no es ob-
jetual, entonces a este capitalismo se lo deno-
mina cultural, porque adquiere los formatos
de la cultura y los impregna de valor para que
adquieran los indicadores econémicos y se
presenten ante el mundo en forma de capital,
por ponerles un ejemplo, en la era industrial la
consigna era hacer mayor cantidad de televi-
siones, a mas televisiones mas ganancia de la
tabrica y el capital se centra en la posicion que
tiene el objeto television en un mundo entre-
gado al valor objetual de las cosas.

Hoy en dia la estrategia es mas elegante,
se vende el servicio, servicio de cable, servicio
de tv satelital, servicio de televisiéon pagada,
servicio de paquete de peliculas y series pa-
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gadas previamente (caso del Netflix y muchos
mas) por tanto esta nueva forma de capitalis-
mo se incorpora cobrando por el uso mensual
durante todos los dias durante toda la vida, al
contrario del capitalismo ya arcaico en donde
el objeto television se compraba una sola vez,
en este caso el valor es perenne.

Esas formas de complejidad del capita-
lismo actual se esparcen por todos lados, el
cine, los parques de diversion, el turismo, las
rutas gastrondmicas, los dividendos, las mem-
bresias al club, al gimnasio, a los campos fine-
bres, etc. Etc.

Visto asi, el modelo mas sofisticado del
capitalismo, es llevado a su maxima propaga-
cion potencializando el fetiche a sus maximas
cualidades, subasta de cabello de Marilyn Mon-
roe, excremento del artista como obra de arte
(Merda dartista del italiano de Piero Manzo-
ni) turismo sexual, culinario, turismo extremo,
comprendidas como formas de experiencia, y
muchas mas que ya todos conocemos.

Este desarrollo del capitalismo, sin lugar
a dudas dispara los presagios mas radicales
que se refieren a la intromision del capital en
la cultura generando lo que conocemos como
la industria cultural, o industria del especta-
culo, al punto en que los mismos eventos de
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arte son comprendidos a partir de las indus-
trias culturales y de esa manera se transforman
en puro espectaculo, exposiciones como las de
Rembrandt los grabados de los Desastres de
la Guerra, de Goya, o la retrospectiva de Du-
champ, entre muchisimas otras, es elevada al
espectaculo para luego ser vendida como pa-
quete transnacional a diferentes museos del
mundo, los mismos museos son configurados
y moldeados a partir del patrén que propone
la industria cultural y con ello, son transfor-
mados en lo que en el imaginario critico de
los artistas y todo su circuito se denomina dis-
neylizacion de la cultura.
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