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Introduccion

| seguimiento de la situacién de la cultura nos exige prestar atencién a va-

riados aspectos, que por momentos parecen entrar en controversia. Por

su propia definicién, cultura nos remite a cierta unidad o sistema que se
despliega en todos los @mbitos de lo humano. Sin embargo, no siempre es posible
acceder de forma clara a todas sus manifestaciones, ni entender aquella supuesta
apelacion a lo sistémico.

La pretension de Indicadores Culturales es proveer a gestores y estudiosos de la
accién cultural andlisis y aproximaciones que permitan pulsar el estado de la situa-
cion en la multiplicidad de expresiones sin perder de vista al conjunto. Desde hace
dos o tres de décadas asistimos a transformaciones que obligan a gestores y es-
tudiosos a replantearse la amplitud y sentido de la dimensién cultural en nuestras
sociedades. Ya no nos alcanzan paradigmas o politicas ejemplares de otro tiempo.
Nuevas situaciones exigen nuevas respuestas.

La diversidad cultural ha sido el norte que ha orientado a todo el sector en este
siglo. Y, de alguna manera, también es un hilo conductor de esta publicacién, ya
sea en los estudios cuantitativos, o en las expresiones particulares, como en los
andlisis desde las politicas publicas. A pesar de los avances evidentes en cuanto a
la incorporacién del concepto de diversidad, asi como la capacidad de comprender
y respetar las diferencias, también observamos tensiones (a veces graves) que de-
ben ser tenidas en cuenta.

En el siglo pasado existia una evidente contradiccién entre el proyecto moderni-
zador homogenizador y la multiplicidad de expresiones locales de raiz tradicional.
Actualmente aparece una versidn distinta de esa problemdtica, en la tensién entre
la gestion de la diversidad centralizada por las grandes corporaciones y el mercado
global, y esa multiplicidad de expresiones ya no solo locales, sino de corte variado
que tratan de expresarse, desarrollarse, existir.

A pesar de la importancia del &mbito virtual tan vinculado a “lo global”, es posible
reconocer que en el territorio se presentan dindmicas que cruzan tradiciones e
innovaciones de acuerdo a patrones en gestacién. Los dos dossier que presen-
ta este nimero doble plasman las diferentes iniciativas que toman en cuenta la
creatividad organizada desde ambitos con cierto grado de autonomia. En diversas
ediciones de nuestros “cuadernos de politicas culturales”, acercamos a nuestros
lectores reflexiones y experiencias sobre la gestién cultural. Cada afio en la ciudad
argentina de Cérdoba, la Municipalidad convoca a una gran variedad de experien-
cias de promocioén y expresién cultural, que permite que entren en debate nuevos
analisis y aproximaciones a la problemética. Desde la experiencia de cada una de
ella se generan didlogos, intercambios que ayudan al fortalecimiento y superacién
de los proyectos.



Por su parte, el dossier sobre la actualidad de la musica popular argentina nos pre-
senta haces de iniciativas que superan lo personal o grupal, para transformase en
expresiones de una ciudad, de una generacién en cierto territorio, de alguna region.
La relacién con las industrias culturales no es unilineal. Entran en juego diversas
tendencias, capacidades y politicas publicas.

Todas estas cuestiones a veces son atendidas por las politicas publicas de cultura,
asi como los programas de cooperacién e integracién. Buscan dinamizar e integrar
a las expresiones culturales, atendiendo a la complejidad, sea en el plano nacional
o en el internacional regional. Lo podemos observar en las politicas iberoamerica-
nas de museos como en la iniciativa que vincula en red a espacios destinados a las
artes plasticas, asi como en las recientes legislaciones nacionales.

Los tiempos que se aproximan, y que de alguna manera ya estamos viviendo, son
de redefiniciones de lo comun vy, por lo tanto, de la cultura como forma de vida
de los pueblos. Las redes virtuales, por los diferentes medios en convergencia, se
presentan como posibilidades de orientacién incierta: tanto pueden colaborar en la
difusion y creacion de nuevos intercambios como en la mayor concentracién que
la humanidad haya conocido, con las posibilidad de “filtrar” y marginalizar expre-
siones culturales creativas y necesarias. La disyuntiva que hace mas de medio siglo
nos planteaba Umberto Eco entre apocalipticos e integrados ha sido superada.
Sin embargo, algo de aquella cuestién permanece en la blsqueda de industrias
culturales que logren expresar al conjunto de las culturas, tanto es sus expresiones
directamente ligadas, de alguna manera, con la tradicién como en las formas de
creatividad que se van manifestando y construyendo.

La coordinacién de esta edicidn la llevé Daniel Gonzélez, con la colaboracién de
Fernando Arias. Asimismo, agradecemos la tarea de Adolfo Sequeira en el armado
del dossier con el Relatorio del Tercer Encuentro de Gestién Cultural, realizado en
Cérdoba en octubre de 2016, y la curaduria de Gabriel Plaza del dossier de Explora-
cion de tendencias en la musica popular argentina. También agradecer a cada uno
de los autores que hicieron posible Indicadores Culturales 2017/2018. o

Francisco José Pifién
Editor
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Informacion estadistica aplicada a la gestion cultural

A MODO DE INTRODUCCION

Para comenzar a reflexionar sobre el panora-
mageneral de la gestién cultural creemos ne-
cesario —en particular para este enfoque—no
dejarde consideraralgunos rasgos distintivos
de la época que, sin querer ser determinan-
tes, en los ultimos cuarenta afios tuvieron
un grado de relevancia sobresaliente en el
sector. Nos estamos refiriendo a la llamada
Sociedad de la Informacidny su apoyo en las
Tecnologias de la Informacién y Comunica-
cién (TIC), que hasta hace un tiempo atras
era una novedad, luego fue una opcidn, y
ahora ha impregnado casi inevitablemente
todos los dmbitos de la actividad humana.
Este contexto no es paranadaajeno al dmbito
de la cultura y sus intermediarios.

En ese sentido, y bajo este marco de
época, podemos observar un hitoimportante
que lleva afios de desarrollo: desde el estado
nacional se impulsa el Sistema de Informa-
cién Cultural de la Argentina (SINCA), un or-
ganismo que produce, sistematiza y difunde
informacidn referida a la actividad cultural,
constituyendo asfunaherramienta de gestion
y un instrumento de informacién publica.
Esto da cuenta, por un lado, que la cultura
hasido incorporada de manera especifica en
las estrategias de desarrollo impulsadas por
el Estado, y por otro, viene a cimentar lalinea
imperante —en este marco de la Sociedad de
la Informacién— que sefiala que para latoma
de decisiones que enfrentan los agentes del
campo cultural es de vital importancia la
conformacién de sistemas de medicién que
solventen el disefio de politicas o acciones.

Gestores culturales pertenecientes tanto
al &mbito publico como al privado necesi-
tan informacién especifica, sistematizada
y confiable, eso es seguro; pero, dichos

La cultura

ha sido incorporada
agentes ¢estan dando el debido de manera especifica
valor en su propia préctica a la en las estrategias de
informacién, a su tramitacién desarrollo impulsadas

y sistematizacién, como un es- por el Estado.
labén clave en la actividad que —
llevan adelante?

Si bien consideramos que los objetivos y
posibilidades de los gestores culturales den-
tro de la “cosa publica” son muy diferentes
de quienes lo hacen en el sector privado, en
cuantoal manejoy generacién de estadfsticas
e instrumentos de informacién y especial-
mente en cuanto a los fines, quien gestione
cultura hoy debe ser capaz de manejar e
incorporar en su campo profesional tales
aptitudes para lograr acciones eficientes y
alineadas a los objetivos propuestos.

EL GESTOR INDEPENDIENTE

Dentro de los actores que componen el
campo cultural, la figura del gestor indepen-
diente se ha visto multiplicada en sintonfa
con la emergencia de multiples expresiones
culturales que en los ultimos afios tuvieron
lugar gracias a —entre otros factores— los
desarrollos ligados alas tecnologias que per-
mitieron democratizarel acceso alos medios
de producciéon (musical, editorial, pléstica,
arte digital, proyectos comunitarios, etc.).

Los recursos que dicho activador cultural
dispone en la mayoria de los casos son muy
limitados y por ende la eficiencia en el uso
de los mismos es el valor mds considerado.
Tomar malas decisiones con pocos recursos
es un camino demasiado rdpido al fracaso
del proyecto; casi no hay posibilidad —o son
muy pocas— de practicar el famoso modo
operativo “ensayo-error”, que podria inten-
tarse contando con mayores medios.
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La elaboracién de estadisticas, estudios
sectoriales, bases de datos y cualquier otro
tipo de informacién organizada (sean cons-
truidas con datos primarios o secundarios)
a la que se pueda acceder va a contribuir en
eficiencia a la hora de actuar. Mucho mejor
aun si estos nimeros son propios, es decir,
los han generado a partir de su accionary en
correspondencia a sus propias necesidades.
Es en este punto donde conviene reflexio-
nar sobre lo que llamamos revalorizar las
estadisticas.

Muchas veces enel sectorindependiente
se considera a las encuestas y los estudios
de “su mercado” como una opcién caray no
accesible. Es una idea que muchas veces se
da por cierta y cancela esta herramienta sin
mayores debates. Lo cierto es que bésica-
mente se trata de tener el asesoramiento y
la orientacién adecuada a la hora de generar
ndmeros propios que permitan tener “me-
dido nuestro campo de interés” o accion.
Existen numerosas técnicas de recoleccion
y sistematizacién de datos que estdn al al-
cance de cualquier interesado, sin importar
los recursos que tenga. Algunos aspectos
variaran si se dispone de mas medios, pero
pueden proveer datos Utiles deigual manera,
mucho més que no hacerlos.

Aun en el caso de enfrentar estas limita-
ciones, es factible incorporar las estadisticas
disponibles altrabajo de gestién cultural: ese
es el desafio a plantearse. Estd al alcance de

POLITICOS Y DE MERCADO.

cualquier gestor, por ejemplo, realizar un
relevamiento de su sector de actividad, una
encuesta de satisfaccién de su publico, por
citar algunas posibilidades de ponderacién.
El andlisis de datos secundarios (provis-
tos porel INDECy/o el SINCA, por ejemplo)
paraobtenerinformacién sectorial cruzando
variables es una opcién de cero costo y altos
beneficios a la hora de dimensionar diver-
sos escenarios. Un gestor que maneja los
numeros de su actividad posee una ventaja
sustantiva respecto a quien no lo hace.

EXPERIENCIA VS. EVIDENCIA

Quienes gestionan proyectos culturales de
manera sostenida presentan en general un
acabado conocimiento de todo su campo de
acciény el marco sociopolitico en el cual esta
enclavado su hacer, y el nivel de experiencia
que poseen es muy alto. Grandes gestores
que llevan adelante proyectos tienen afios
de formacién y participacién en el sector
lo que redunda en un know how sélido y
acabado que los posiciona como indicado-
res de précticas y modalidades a imitar. En
convivencia con el respeto profesional que
nos despierta siempre la constatacion de la
valia de “la experiencia”, creemos oportuno
sefialar, si es que se puede llamar asi, una
pequefia contra que suele existir en relacién
al trabajo de “medir” la cultura.
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Con nuestro equipo de trabajo, en estos
ultimos afios, hemos tenido la oportunidad
de realizar varios estudios de mercado apli-
cados al sector cultural, como por
ejemplo segmentacién y medi-
cién de publicos, anélisis especi-
fico del sector, consumo cultural
socio demogriéfico, etc., donde
se evidencia esta observacién.
La realizacién de estos estudios
implica siempre el conocimiento
delaactividad diariade lainstitu-
cién o el proyecto, una comunicacién fluida
con sus participantes para lograr la puesta a
punto de determinados criterios, situaciones
y objetivos, entre otras cuestiones.

En este proceso, un denominador comun
—independientedelas organizaciones paralas
cuales se trabaje—es |a preexistencia de ideas
y conceptos basados en la propia experienciay
eltrabajodeafios eneltema. Algunas deestas
ideas que se manejan en el hacer diario de la
institucion se presentan tan “determinante y
sélidas” que hasta ponen en duda el sentido
del estudio encargado debido a que ya de an-
temano suponen saber los resultados. Si bien
en ocasiones, las presunciones son avaladas
por los niimeros resultantes, en otros casos
no, o por lo menos no en lamedida esperada.

Es en esta instancia donde es necesario
advertirel peligro de contraponerla “experien-
cia” conla“evidencia” comolineas detrabajo
diferentes que, sin llegar a posicionarse de
manera excluyente, provocan recelos en la
vinculacién con el que demanda el trabajo.
No se trata de una competencia entre la
experiencia, el know how y |la “evidencia”
provista por los datos resultantes sino, en
cambio, de poner la experiencia al servicio
de la lectura e interpretacion de la evidencia
que permita una gestion eficiente. Se trata
de tomar decisiones basadas en evidencias,
no solo en creencias o en ideas concebidas
desde la subjetividad, tal como recomienda
la Unesco en su “Manual del marco de es-
tadisticas culturales 2009 N° 2”.

Quien mayor experienciay conocimiento
sobre su dmbito de accién posea, mas habi-
litado estara para una ajustada y completa
lectura y utilizacidn de los resultados del
estudio que viene a “evidenciar” con cifras
una determinada situacion.

La experiencia y
la formacion del gesto
cultural es un valor
superlativo que se
traduce en la cualida
de sus labores.

La experiencia y la formacién del gestor
cultural es un valor superlativo que se tra-
duce en la cualidad de sus labores. Es, sin

dudas, un atributo insustituible.
No obstante, es de suma utilidad
, Plantearse siempre el desafio de
valorizar e incorporar la informa-
ci6n estadistica a su dindmica de
4 trabajocomouncomplementoque
permita, no solo el alcance efectivo
de sus objetivos sino también la
documentacién y elaboracién de
procesos transferibles a futuros cuadros o
gestores en formacion.

JUGAR CON LOS NUMEROS Y
TRANSFORMARLOS EN INFORMACION

El ejemplo que a continuacién presentamos
fue realizado por nuestra consultora en el
marco de una actividad que buscé comparar
el desarrollo de la infraestructura cultural en
las tres ciudades mds importantes del pafs.
Siempre se habla sobre el uso de datos
primarios o secundarios como insumos para
los procesos de investigacién; no obstante,
cabe en todos los casos poner mucha aten-
cién en las fuentes que utilizamos cuando
trabajamos con dichos datos. Més en estos
tiempos en los que el acceso a los mismos
parece facil, pero es factible que su veracidad
se ponga en duda. Por eso, en este caso
trabajamos con datos proporcionados por
el SINCAy el INDEC a través de sus Webs.
Iniciamos un proceso de andlisis y re-
levamiento sectorizado de la informacion
disponibleenlaseccién “Mapa Cultural” que
ofrecelaWeb del SINCA. En el primer andlisis
detectamos quelainformacién alliregistrada
inicialmente tiene una fuerte dependencia
de la voluntad de carga y actualizacién de
datos por parte de los gestores, adminis-
tradores, empresas y organismos publicos.
Sabemos que siendo asf la metodologia de
reclutamiento de informacién se corre el
riesgo de que mucha oferta que funciona
por fuera del SINCA y su influencia quede al
margen de nuestro alcance. Sin embargo, la
alta participacion delos estados provinciales
ymunicipales, més las organizaciones vincu-
ladas al sector nos ayudan a validar la fuente.
Tenemos en cuenta que muy probablemente
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queden sin representacion sectores margi-
nales o incipientes en la actividad. Con estas
observaciones, damos por vélida la fuente
de datos para avanzar con nuestro analisis.

Nuestro objetivo fue “caracterizar la ofer-
ta cultural en diferentes regiones del pais”,
entendiendo por oferta a todos los espacios
en los cuales se dispone de algun servicio
o producto cultural para el consumo de la
poblacién registrado en el SINCA.

Afindeno extendernos, como extractode
nuestro estudio compartimos en este texto
el andlisis sobre la oferta de cines en tres
ciudades centrales: CABA, Cérdobay Rosario.

éQué nos permitié el SINCA? Nos per-
miti6é entender que la oferta de cines no
puede medirse en cantidad de cines, ya que
son marcas y estas pasan a tener una cierta
cantidad de pantallas en un mismo espa-
cio. Como ese dato estd a dispocision, nos
posibilité conocer la cantidad de pantallas
disponibles, ytambién lacantidad de butacas
existentes. Estos datos concretos —“panta-
llas” y “butacas”— fueron nuestras variables
para caracterizar la oferta y comparar las
tres ciudades.

Hubo querecurriraotras fuentes paraque
las comparaciones resultaran proporcionales
a su densidad poblacional.

Con esa informacién proporcionada
por el SINCA y el INDEC construimos la
“tasa de butacas cada 1.000 habitantes”. La
combinacién de los dos nlimeros nos acota
el anélisis, porque serfa muy simple decir
que en Buenos Aires hay 174 pantallas de
ciney 54 en Rosario. Podriamos pensar que
el dato es obvio dado que Buenos Aires es
mas grande que Rosario y que se trata solo
de una cuestién de magnitud del mercado.
En este caso la “tasa de butacas cada 1000
habitantes” nos acerca mds a la evidencia.
Asf verificamos que la oferta entre estas dos
ciudades no es tan diferente.

Veamos un cuadro de resultados:

Este andlisis realizado de “tasa de butacas
cada 1000 habitantes” nos permite ver una
referencia general que nos ayuda a entender
la oferta: en las tres principales ciudades del
pais hay entre 9y 12 butacas de cine por cada
1.000 habitantes. Bien podriamos inferir
una medida de tendencia para los grandes
centros urbanos. Todo nos lleva a continuar
investigandoy nos abreinterrogantes a partir
de la “evidencia”.

Con este caso queremos mostrar cémo
un sencillo ejercicio de relevamiento de bajo
costoa partirde datos secundarios —que estd
alalcance detodo aquel que esté interesado—
puede aportar valiosa informacién, o ser el
disparador para nuevas investigaciones que
se desprendan delos interrogantes abiertos.

GENERAR DATOS PRIMARIOS
PARA LA GESTION EN CULTURA

Desde nuestro centro de estudios también
hemos incursionado en los llamados “Estu-
dios de Participacion Cultural”. El Manual del
Marco de Estadisticas Culturales de la Unesco
(2009) plantea dos definiciones operativas
para llevar adelante este tipo de estudios de
las cuales partimos:

¢Por qué medir la participacién cultural?
“Porque conocer acerca de la participacién
cultural de una sociedad a través de un mé-
todo consensuado, confiable y comparable
en el tiempo posibilita el disefio de politicas
basadas en evidencias”.

éQué entendemos por participacion
cultural? “La participacién en toda actividad
que, paralosindividuos, represente un modo
de aumentar su propia capacidad cultural e
informativa y capital, que ayude a definir su
identidad o permita la expresién personal”.

Acontinuacién compartimos unresumen
del estudio citado, que por razones de presu-
puesto—dado que fue financiado por nuestra
estructura— nos limitamos a trabajar sobre

CABA | Cérdoba | Rosario
Pantallas 174 67 54
Butacas 34.389 11.399 12.673
Tasa Butaca / pantalla 202 170 235
Tasa Butaca x cada 1000 habitantes 11,9 8,9 10,6
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dos indicadores centrales y seis variables
de estudio.

Como habfamos referido, los indicado-
res evaluados fueron elegidos siguiendo
las consideraciones generales del Manual
mencionado. A partir de las mismas se de-
finieron dos indices como medida resumen
para el analisis:

«Indice de participacion en actividades cul-
turales: informado como un porcentaje
de la poblacién (o sub-poblaciones)
que participa durante un periodo de-
terminado.

«Indice de frecuencia de actividades cultu-
rales: informado como asistencia pro-
medio por asistente (o sujeto) durante
un periodo determinado.

Estos indices fueron aplicados a las siguien-
tes variables:
«Asistencia al cine
«Asistencia a conciertos y recitales
«Asistencia a exposiciones de arte
«Asistencia al teatro
«Asistencia a espectdculos de danza
«Asistencia museos

El estudio se realizé a finales del afio 2015
y se tomé como universo los hogares con

teléfono de la ciudad de Cérdoba, y como
unidades de anélisis a las personas entre
18 y 75 afios. Se tomd una muestra de 400
casos efectivos sobre un muestreo proba-
bilistico con seleccién aleatoria de la guia
telefénica local.

Los resultados del estudio con respecto a
la participacion cultural del cine en la ciudad
de Cérdoba mostraron que en 2015 el indice
de participacién para esta categoria fue del 56%
y el indice de asistencia de 6,7 veces al afio.

Estos datos nos dicen que el 56% de la
poblacién asistié al cine en el afio de refe-
rencia, y dentro de ese grupo, el promedio
de veces que lo realizé es de 6,7 veces en el
afio. Estafrecuencianodistinguesila persona
asistio al cine por gusto individual, grupal, o
silo hicieron llevando a algiin miembro de la
familia. El concepto es “asistencia”.

Otra variable medida fue la asistencia
al teatro, incluyendo todos los formatos
de expresion artistica teatral. En este caso
el indice de participacién para esta categoria
fue del 40% vy el indice de asistencia de 3,4
veces al afio.

Hay que tener en cuenta que siempre
este tipo de estudios parcializa la informa-
cién. Es imposible llegar a todo el universo e
incorporar todas las variables posibles. Con
frecuencia veremos que algo nos falta, por

RESUMEN DE LOS RESULTADOS DE LAS VARIABLES ANALIZADAS

Cine

Teatro

indice de participacién | 56%

indice de participacién | 40%

indice de asistencia 6,7

indice de asistencia 3,4

Recitales

Danza

indice de participacién | 49%

indice de participacién | 33%

indice de asistencia 4,8

indice de asistencia 4,8

Exposiciones

Museos

indice de participacién | 39%

indice de participacién | 41%

indice de asistencia 4,5

indice de asistencia 4
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eso es tan importante definir claramente los
objetivos de un estudio al momento de su
planificacién.

A MODO DE CIERRE

Es evidente que en estos ultimos tiempos
los estudios sobre la problematica de la ges-
tién cultural han alcanzado un
gran desarrollo y las instancias
de formacién profesional se han
extendido cuantitativamente y
optimizado en lo referente a su
nivel, generando experiencias
pedagdgicas alojadas incluso en
dmbitos académicos y universita-
rios. Si bien en la actualidad una
mayoria de quienes se dedican a esta préctica
aun provienen de dmbitos vinculados pero
no especificos (artistas, sociélogos, antropo-

Es evidente que en

logos, etc.), dia a dia aumenta el niimero de
quienes se inclinan por acceder a instancias
de formacién especializada. Sin embargo,
cabe seguir preguntdndose sobre ladensidad
epistemolégica quelos estudios sobre gestion
cultural pueden exhibir. Es un tema que debe-
ria ser atendido prioritariamente, asf comoeel
referido a la necesaria articulacién entre las
entidades que se han especializado
en proveer este tipo de formacién.

estos ultimos tiempos gpese marco, el desarrolloylaacep-

los estudios sobre [a - tacign delas metodologias capaces
problematica de

la gestion cultural
han alcanzado
un gran desarrollo

de sumar evidencia a la experiencia
debiera adquirir una relevancia que
tal vez hoy no tengan.

Unavez més, de lo que se trata
es de intentar poner en linea la

voluntad politica, la capacidad de proyectary

lahabilidad técnica e instrumental al servicio

de las experiencias creativas.




Librerias en la ciudad de Buenos Aires

En la Argentina, hacia
fines de la década de
1990, la comercializacion
del libro minorista
junto con el de

la produccion editorial
fue parte de un proceso
de fuertes cambios.

INTRODUCCION los interrogantes que guiaron
la investigacién. Fue llevada a
cabo en tres etapas: la primera
con entrevistas en profundidad
alibreros responsables de libre-

rias MIPYME, una segunda de

Este articulo estd basado en la investigacién
realizada por el equipo de investigacién del
Observatorio de Industrias Creativas (OIC)
en el periodo 2012-2015."

16|

La investigacion surgié con el objeto de
generar informacién util tanto a la gestién
publica de fomento de la cadena de valor
de la industria del libro como a la de los
responsables del conjuntodelibrerfas, antela
carencia de estudios especificos sobreel canal
librero de nuestro pafs en general, y de las
pequefias y medianas librerias en particular.

Elestudiorealizé unainvestigacién inédi-
taen Argentina sobre la comercializacién del
libro por parte de las pequefias y medianas
librerias portefias dedicadas a la venta de
novedades. En tal sentido, esta investiga-
cién resulta novedosa para un sector que
cuenta con informacién actualizada sobre
la evolucién de la produccién de la industria
editorial local pero carece de informacién
especifica sobre el canal librero, desconoce
sus problematicas y el quantum del aporte
de las pequefias y medianas librerias al man-
tenimiento de una oferta diversa.

Tras considerarlacompetenciaque repre-
sentan las grandes cadenas para el conjunto
de librerias MIPYME de la CABA, el objetivo
principal de este estudio fue indagar en tor-
no a sus modelos de gestion y estrategias
de comercializacién de libros fisicos. Cémo
sobreviven, por qué lo hacen, cudl es su pers-
pectiva de crecimiento en el contexto actual
y cémo se organizan sectorialmente, fueron

observacién categorizada de la
ofertaenlos puntosdeventa,yla
tercera consistente en unaencuestaavisitan-
tes de librerias MIPYME. Para mayor detalle,
véase Anexo Definiciones y Metodologia.

LAS LIBRERIAS EN EL CONTEXTO
RECIENTE

En la Argentina, hacia fines de la década de
1990, la comercializacién del libro minorista
junto con el de la produccién editorial fue
parte de un proceso de fuertes cambios.
La llegada de grandes inversiones al sector
determiné el surgimiento de cadenas de
librerias, seglin un modelo de integracién
horizontal queyafuncionaba en otros paises.
Este proceso no solo implicé la adquisicién
de algunas de estas empresas familiares por
grupos empresarios dispuestos a “moderni-
zar” su gestién, sino también una creciente
concentracién de la cadena de comercializa-
cién del libro a partir de la mencionada inte-
gracion horizontal de algunas firmas y de la
aparicién de “mega-librerfas”, expresion que
alude a las grandes superficies que ocupan
los locales de estos emprendimientos, con
una importante capacidad de negociacién
frente a las editoriales mas pequefias.

' Paloma Oliver Mélaga participd en las tres etapas de la investigacion; Karina Luchetti en la primera (Entrevistas) y
segundaetapas (Observacion categorizada oferta), ademads de colaboraren el analisis y conclusiones finales. Aldana
Feigelsohn en la segunday tercera etapas (Encuesta visitantes librerias); Brenda Generoy Lia Barrese en la segunda
y Gabriel Mateu en la primera. Adicionalmente, la investigadora externa Hebe Dato colaboré en la tercera etapa.
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La aparicién de mega-librerias no es el
Unico cambio de peso en la estructuracion
del sector de distribucién minorista de libros
apartirdefines deladécada mencionada. Por
esos afios, los supermercados comenzaron
a vender libros a muy bajo precio, sobre la
base de un mecanismode “subsidio cruzado”
que les permitia vender novedades a precios
inferiores al costo (CERLALC, 2012). El primer
paso en la reversién de esta situacién tuvo
lugar a inicios de 2002, de la mano de la Ley
N° 25.542 de Defensa de la Actividad Librera.
Dicha ley establece que las editoriales son
las tnicas que pueden fijar el precio de tapa
de los libros. Uno de sus principales obje-
tivos es defender a los pequefios canales
de comercializacién, asf como proteger la
diversidad bibliografica que ofrecen las pe-
quenias librerias orientadas a fines temticos,
y mantener la presencia de librerias en los
barrios periféricos de los centros urbanos més
importantes y en las pequefias ciudades del
interior del pais (Perelman y Seivach, 2005).

Asi, en sintonia con los datos de aumento
de la produccién y el contexto de recupera-
cién econdmica, a partir de 2004 comenzé
a revertirse la tendencia al cierre de entre
diez y quince librerias al afio presente en el
periodoinmediatamente anterior (Forodela
Competitividad de Industrias de Base Cultu-
ral, 2004). Si bien durante la crisis y caida de
la convertibilidad muchas librerias cerraron,
las que lograron sobrevivirlo hicieron “sanea-

Y COMUNICACION” (FLACSO).

das”, a veces achicadndose, pero sin generar
nuevas deudas y con un funcionamiento
acorde a sus posibilidades reales (ibidem).
Ya en 2004 aparecen noticias de apertura de
librerfas en la CABA (OIC, 2005).

La reactivacién econémica y el aumento
delos precios del mercadoinmobiliario haran
que para 2008 a algunas librerias les resulte
dificil sostenerlos espacios conseguidos tras
la salida de la crisis de 2001-2002, sobre
todo en los shoppings, donde tendran que
reducir el tamario de los locales o bien ser
reemplazadas poralternativas comercialesen
condiciones de afrontar los elevados precios
de los alquileres (OIC, 2013).

Del periodo mads reciente queda por ver
el impacto que tuvo en el sector la retraccién
econdmica general que se comienza a visua-
lizar en 2015, se acentlia en el afio 2016 y la
consecuente cafda del consumo.

LAS LIBRERIAS PORTENAS

Sibien no se conoce con exactitud la cantidad
delibrerias que operan hoy en Argentinay en
particularenla Ciudad Auténomade Buenos
Aires, existen relevamientos de distinto tipo
que indican una importante presencia de
estos comercios. De acuerdo con el Mapa
Cultural del SINCA (2016), hay 2.256 librerias
(enrigorlibrerias, papeleriasyafines) entodo
el pais.? Alli se indica que las que operan en
la CABA suman 734, cifra que representa un

2 Véase sinca.cultura.gov.ar/sic/mapa.
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tercio de las que habria en toda la Argentina.

Es probable que la participacion de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, con
casi un tercio del total de puntos de venta de
libros existentes en el pais, sea muchisimo
mas elevada sise consideran exclusivamente
los comercios que tienen como actividad

formacién mapeada permite calcular en 256
las librerias conun sololocal que seimponen
en el conjunto considerado, con dos tercios
del total. Si se agrupan las librerfas de un
solo local y las pequenas cadenas, tenemos
un 90,7% de locales que no pertenecen a las
grandes cadenas (Grafico N° 1).

GRAFICO N°1
Tipos de empresas libreras segtin cantidad de locales ubicados en CABA

Local dnico
67,7%

Grandes cadenas
9,3%

Otras cadenas
23,0%

Fuente: elaboracién propia a partir de datos del Mapa de Librerias, GcBa (2012).

principal la venta de libros. Esto es lo que se
hizo para El libro de los libros (Indij, 2009),
una gufade librerias portefias que no incluye
apapeleriasydemds superficies que, aunque
ofrecen libros, tienen por actividad principal
la venta de discos, comestibles u otros bie-
nes. La gufa brinda informacién sobre un
total de 372 puntos de venta en la CABA que
cumplirian con estos pardmetros.

También se cuenta con los datos del Mapa
de Librerias de la Ciudad de Buenos Aires 3 El
mapeo daba cuenta de |a existencia, en 2011,
de 368 locales dedicados a la venta de libros.
La informacién provista permite calcular un
total de 293 empresas libreras. La mayoria
de las cadenas son de pequefio tamafio:
veintiséis empresas libreras solo tienen dos
sucursales en la ciudad. El andlisis de la in-

Este tipo de datos nos acerca a un co-
nocimiento de la envergadura que tienen
las librerias portefias. No obstante, frente
a la inexistencia de registros estadisticos
oficiales a lo largo del tiempo, es imposible
hacer una caracterizacién por facturacion
o empleo ocupado en el sector, e impide
conocer la exacta evolucién de las librerias
en el largo plazo, en correlacién con otros
procesos como el surgimiento de las mega-
librerias a fines de la década de 19901y la
aparicién, también en esa época, del libro
entre los productos de venta de los grandes
supermercados, ola promulgaciényvigencia
de la Ley de Defensa de la Actividad Librera,
que ya tiene mds de diez afios.

Distinto es el caso del andlisis de la con-
centracién del canal librero, para lo cual un

3 El Mapa fue una iniciativa del programa Opcién Libros de la Direccién General de Industrias Creativas del GCBA
que se desarrollé con la colaboracién del Ministerio de Cultura. El mismo fue realizado sobre la base de directorios
que poseia la gestién publica (uno de Opcién Libros y otro de la Unidad de Proyectos Especiales “Buenos Aires

Capital Mundial del Libro 2011”).



estudio realizado en 2003 por el Centro de
Estudios Metropolitano (CEDEM) y el Mapa
de Librerias publicado por el GCBA pueden
ser de utilidad a la hora de hacer compa-
raciones. El estudio del CEDEM relevaba la
cantidad de puntos minoristas de venta de
libros registrados en el directorio de unida-
des econémicas de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires. Asi se calculaba la existencia
de 189 locales de este tipo y un total de 171
empresas libreras, nimero bastante menor
respecto del que surge del Mapa de Librerfas
de 2012, que arroja un total de 378 locales
(correspondientes a 293 empresas).

Si bien no es adecuado hacer un anélisis
comparativo en términos de evolucién de la
cantidad de locales, dadas las diferencias de
delimitacién delos diferentes relevamientos,
los datos que presentan estos estudios (in-
cluidos los que surgen de la guia El libro de
los libros) pueden ser de utilidad para evaluar
si se viene produciendo una concentracién
del canal librero en favor de las cadenas. Esto
no se verificaria, ya que la preponderancia de
las librerias de un solo local se mantiene a
lo largo de estos afios, incluso creciendo su
representacion en lamuestramds reciente. Si
sesuman laslibrerias de un sololocal conlas
dedos, seobservaqueenconjuntoretinen las
tres cuartas partes del total (Grafico N° 2).4

Librerias en la ciudad de Buenos Aires | Fernando Arias

Detodos modos, debemos teneren cuen-
ta que el universo de 2009 y, sobre todo, el
de 2012, incluye espacios de venta de libros
de manera menos restrictiva. Por lo tanto,
se supone que el rango se amplia a actores
menos formalizadosy, poreso, laslibrerias de
mayor envergadura tienen una participacion
menor. En cualquier caso, estos datos no veri-
ficarian que las pequefias librerias estuvieran
perdiendo peso en su participacién dentro
del total de librerias. Lo que no significa que
no exista efectivamente una concentracién
en términos de participacién de mercado en
favor de las cadenas.

Es importante hacer notar que, si bien se
presentaaBuenos Aires comouna “ciudad de
librerias”, lo que se corrobora con los datos
presentados, es un desbalance por zonas.
De hecho este relevamiento muestra que las
mayores concentraciones de librerias se veri-
fican en las zonas del centroy el microcentro,
con masdensidad en el perimetro delimitado
por las avenidas Rivadavia, Santa Fe, Callao
y 9 de Julio (y, por el contrario, con menor
densidad a medida que nos acercamos a las
avenidas Pueyrredén, al Oeste, y Leandro
N. Alem, al Este). Otros ejes comerciales
con considerable presencia de librerias se
encontrarian en los barrios de Belgrano y
Palermo, ambos en la zona norte, si bien

GRAFICO N° 2
Distribucién porcentual de librerias segtin cantidad de locales en CABA,2002, 2009 y 2012
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Fuente: elaboracién propia a partir de datos del CEDEM (2003), Indij (2009) y GCBA (2012).

4 Para hacer posible la comparacién, se toman como rangos los informados por el estudio del CEDEM (un local, dos

locales, tres locales y mas de tres).
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hay algunos nucleos de librerias en Villa
Urquizay Villa del Parque. También existirian
amplias dreas con muy pocos comercios de
este tipo, sobresaliendo en ese sentido la
zona sur de la ciudad, excepto San Telmo,
y la zona oeste, excepto Flores (con mayor
numero de librerias, en particular, sobre el
eje de avenida Rivadavia).

LA EVOLUCION DE LAS VENTAS

En general, no hay estadisticas en Argentina
de la comercializacién minorista de libros,
como si la hay de la produccién editorial.> De
todos modos, cabe suponer que una buena
medida de su comportamiento estd dada por
la evolucién de la edicién local. En los ultimos
quince afios esa produccién ha pasado por
distintas situaciones, muy vinculadas al com-
portamiento general de la economiay al nivel
deingresosdelapoblacién. Enresumen, crece
fuertemente entre 2003 y 2008, acompafian-
do la recuperacién econémica de esos afios,
decrece en 2009-2010 (de estancamiento
econémico), alcanza maximos histéricos en
2011y 2014 y cae nuevamente en 2015-2016
(afios de retraccién de la econo-
mia argentina) (CAL, 2017).

Para el caso de la CABA, si bien
discontinuada en 2016, y por lo
tanto sin datos de la evolucién
mads reciente, se cuenta con los
resultados de la Encuesta de
Librerias (ENLI) del CEDEM del

En general, no hay
estadisticas en
Argentina de la

comercializacion

minorista de libros,
como si la hay de la
produccion editorial.

conjunto ampliado de librerfas, se observa
también un moderado aumento respecto a
2014: 2,7 por ciento. Debe suponerse que
2016 haya sido un afio negativo para el canal
librero, teniendo en cuenta tanto la caida
de la produccién editorial mencionada en
los dos ultimos afios como la retraccion
econdmica general.

PRINCIPALES RESULTADOS

El estudio ofrece informacién inédita res-
pecto tanto a las estrategias basadas en la
ofertadel segmentode las pequefiaslibrerias
como de la demanda del publico de estas,
completando un panorama que debiera ser
de utilidad para la toma de decisiones de los
actores involucrados. Esta presentacién en
Indicadores Culturales UNTREF busca salvar
en alguna medida la falta de difusion del
conjunto del estudio, que no se ha publicado
hasta aqui.”

Las distintas etapas de la investigacion
ofreceninformacién complementariarespecto
a los modelos de gestién y estrategias de
comercializacion de estas librerias, las carac-
terfsticas de su oferta, el papel del
librero en la eleccién de esa oferta,
su composicién en términos de ti-
tulos, autores, génerosyeditoriales;
asi como del perfil, preferencias y
practicas del publico que las visi-
ta. Ofrecemos aqui unas primeras
conclusiones surgidas del anilisis

GCBA, que se aplicé trimestral-
mente a partir de agosto de 2010.°

Hasta donde se cuenta con informacién
estadistica—cuartotrimestre 2015—las ventas
delibrosenlibrerias portefias se mantuvieron
relativamente estancadas. Entre 2011y 2014
las ventas —en unidades— para el conjunto
inicial de librerias relevadas aumenta lige-
ramente: 2,8 por ciento. En 2015, ya para el

y cruce de los resultados obtenidos
en cada una de ellas con algunos datos que
sintetizan los principales hallazgos del estudio.

ESTRATEGIAS DE LAS LIBRERIAS
La ubicacién

En las entrevistas realizadas en el curso de
esta investigacién a duefios y/o responsa-

5 El tnico relevamiento sobre el canal librero —hoy lamentablemente discontinuada— fue llevado adelante para la
CABA por el CEDEM de la Direccién General de Estadistica y Censos entre noviembre de 2011 y diciembre de 2015.

® Entre 2010y 2013 a un conjunto de cerca de veinte librerias de novedades, correspondientes a un total de alrededor
de cien locales, que segtin se estima concentran el 80% de las ventas en el canal librero (CEDEM, 2015), y en 2014
y 2015 a una muestra ampliada de forma de obtener resultados estadisticamente representativos de todo el sector
librero de la ciudad (DGEyC, 2016). Véase http://www.estadisticaciudad.gob.ar/eyc/?page_id=1479

7 Hasta el momento, solo se han presentado resultados parciales. Véase http://www.buenosaires.gob.ar/economia-

creativa/informes-especiales



bles de librerias MIPYME se constaté que la
ubicacion geografica no parece formar parte
de una estrategia comercial deliberada de
los libreros ni fue mencionada como factor
influyente en el caudal de publico, salvo por
los libreros de avenida Corrientes. Mds auln,
para los representantes de |as librerias espe-
cializadas las caracteristicas de sus fondos
son razén suficiente para atraer al publico
a sus locales.

Sin embargo, en la encuesta realizada
al publico de librerias encontramos que la
razén que mds motiva a los encuestados a
visitar cualquiertipo delibreria es la cercania
—“porque me queda cerca”— con dos tercios
del total.

Librerias en la ciudad de Buenos Aires | Fernando Arias

de la mitad en calles con alguna parada de
transporte publico automotor, loque asegura
unamayor circulacién peatonal, de las cuales
solo un caso incluye una estacién de subte.
Un tercer indicador est4 relacionado con la
densidad comercial de la cuadra en la que
estd ubicada la librerfa. La gran mayoria de
librerias (14 de 18) estdn ubicadas en calles
condiez o més locales, incluso casi un tercio
de las librerias estan en cuadras con mas de
quince locales comerciales. Sin embargo,
se trata de densidades comerciales relativa-
mente bajas si se compara con la de los ejes
comerciales delaciudad. Parael total deestos
53 ejes relevados por la Direccién General de
Estadisticas y Censos (2015), el promedio de

GRAFICO N° 3
Motivos individuales de visita a la libreria de la muestra por tipo de libreria
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Servicios

Estd organizada

Tiene tarjeta de puntos

Generalistas

62,6% . 66,3%
69,29

22,2% o 9,9%

21,2% 17,3% 19,3%

o 59,9% SR
L o 1606%

293% e 28.8%

& 61%  &7%

22 14,6% 9:9%

05% 1,2% 0,9%

1,1% 17.4% 14,3%

1,0% 2% 1,6%

Especializadas

Fuente: Encuesta propia

Aqui nos encontramos con una limitacién
para el segmento del canal librero que no
logran acceder a zonas de alta densidad
comercial y, por lo tanto, de circulacién de
potenciales clientes. Solo untercio deltotal de
lamuestra se ubican enavenidas, algo menos

locales por cuadra es de veinticuatro. Estos
datos indican que para el conjunto de las
librerias MIPYME portefias es dificil accedera
zonas comerciales estratégicas de la ciudad.

De todos modos, algunas librerias pare-
cen encontrar en otras ubicaciones perifé-
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ricas, o de menos densidad comercial, una
cercania con undeterminado publico objetivo
aunque no necesariamente se encuentran en
las zonas mds comerciales y alimentan un
modelo de negocionobasadoenlos grandes
volumenes de venta, sino en la conservacién
deunapequefiaclientelade compraintensiva.
Esto serfa valido para las librerias de fondos
especializados dado el comportamiento de
sus visitantes en términos de cantidad anual
delibros compradosydefrecuenciadevisitas.

Petfiles del publico de librerias

Siete de cada diez visitantes encuestados
tiene estudios universitarios —completos
o incompletos—y hay una mayoria relativa
de personas de entre 31 y 50 afios. Una
parte importante de los entrevistados en
librerfas MIPYME son clientes asiduos (van
alli al menos una vez al mes) e incluso es
significativa la proporcién de visitantes muy
frecuentes (los que van al menos una vez por
semana). El publico encuestado en librerfas
especializadas visita con mayor frecuencialas
librerias en general, y como contrapartida, el
de las generalistas muestra una mayor asi-
duidad en la visita a la libreria en la que fue
encuestado. Estos perfiles pueden encontrar
su explicacién en los hébitos lectores. El
publico de librerias especializadas ademds
de leer mds cantidad de libros que el de las
generalistas —diez al afio contra siete—, lee

una mayor variedad de géneros, lo que se
traduciria en una blisqueda més activa en
diversas librerias. En cambio, el publico
de las librerfas generalistas lee una menor
cantidad de géneros y parece satisfacer sus
necesidades de compra en una visita perié6-
dica (mensual o trimestral) a un mismo tipo
de libreria (generalista).

Tres de cada diez visitantes compran
libros. La gran mayorfa de los que compran
llegan con la decisién tomada; no obstante,
casi la mitad de ellos compra otros libros
ademds del que pensaba comprar. Puede
decirse que el publico de las librerias gene-
ralistas es mds influenciable, especialmente
por la oferta encontrada en la libreria. En
cambio, el publico de las librerias especiali-
zadas basa su compra en mayor medida en
su propio criterio.

La construccién de la oferta

En el contexto de un modelo de negocio edi-
torial basado en la produccién de novedades
y en la rotacién permanente de titulos, los
libreros MIPYME manifestaron —en las entre-
vistas realizadas— tener un criterio propio e
independiente en la organizaciény gestién de
su oferta bibliogréfica respecto de las estrate-
gias de mercado de las editoriales en general,
y en particular en relacién con la oferta ma-
instream, si bien contemplan en distinto
grado la demanda de su publico objetivo.

FIGURAS 1Y 2%

Es una libreria de autor, si se quiere, y no vamos a tener libros que el
mercado te diga que tenés que tener. Si yo tengo ganas de tenerlo,
lo tengo, aungue el libro no sea una maravilla. Perc no es una libreria
donde el medio te diga qué tenés que exhibir en tu vidriera.

Mas que decidirlo nosotros, lo decide un poco el publico. El plblico es

el que va haciendo la eleccion, o sea, el publico en su bisqueda nos va
orientando a nosotros sobre el tipo de material que tenemos que tener

en la libreria porque esto no es una biblioteca, es un negocio, entonces
nosotros tenemos que tener los libros que la gente demanda

Fuente: Entrevistas en profundidad

*E| disefio de las figuras de este articulo corresponden a Nomi Galaternik.



Esta independencia se observa en la baja
existenciade acuerdos comerciales con edito-
riales segtin lo que manifiestan los libreros y
severificaen laacotada presencia de banners
y exhibidores de editoriales observados en
los puntos de venta durante la investigacién.
Son excepcionales los casos en los que las
estrategias de difusion editorial se reflejan en
laexhibicion detitulos en zonas diferenciadas
como la vidriera y la primera mesa. De las
tres librerias que afirman tener en cuenta las
demandas directas de las editoriales, dos
corresponden a cadenas de entre cuatro y
seislocalesyestan asociadas adistribuidoras.

Librerias en la ciudad de Buenos Aires | Fernando Arias

crecealgoenlaslibrerias defondo generalista
y/o de mayor envergadura comercial (librerfas
de cadena). En siete —todas especializadas—
de las dieciocho librerias no se encuentra
ninguno de los treinta libros mas vendidos
al momento de realizar la observacién. En el
conjunto de las que si, estan presentes solo
diecinueve de esos treinta titulos.

Ademds, la oferta por autores es muy
heterogéneaydiversaentrelibrerias, al punto
de que la inmensa mayoria de autores esta
presente en una sola?, lo que indicaria la
complementariedad de la oferta dentro del
propio universo librero MIPYME (Figura 4).

FIGURA 3*

Generalistas
55% titulos de
editoriales pyme
en vidriera

][ = ]
—

Especializadas
73,9% titulos

de editoriales pyme
en vidriera

——
| .||

Fuente: Observacién categorizada

Esta estrategia manifestada por los entrevis-
tados se verifica también al momento de
analizarlacomposicién de su oferta. Undato
notable hallado por la investigacién es que
estas librerfas presentan una oferta destaca-
da (vidrieras) en sumayorfa conformada por
catdlogos de pequefias y medianas editoria-
les locales y de autores y titulos que no
pertenecen al circuito masivo. La oferta de
editoriales PYME llega a representar el 70%
para el total de librerfas y alcanza el go% de
la oferta en el caso de las de fondos especia-
lizados restringidos. (Figura 3).

En cuanto a la diferenciacién respecto de
la oferta mainstream, un buen indicadores la
baja presencia promedio de bestsellers, si bien

De oferta amplia Promedio general
68,6% 18 librerfas mipyme
69,7% titulos de
De ofertla editoriales pyme
restringida en vidriera
87,1%
FIGURA 4+

2.300 Autores destacados
82% presentes en
una sola libreria

——
|| == ]

Fuente: Observacién categorizada

En resumen, estos datos muestran que in-
dividualmente cada libreria MIPYME tiene
una oferta distintiva, en tanto la del conjun-
to de ellas es complementaria de la oferta
mainstream.

& Se registraron 4.148 titulos expuestos en vidriera y primera mesa de las dieciocho librerias de la muestra que
corresponden a 2.299 autores. De la gran mayoria de estos aparece con solo un titulo en una sola libreria del total.
Los autores con una sola aparicién son casi 1.900y representan el 82,4% de los autores destacados por el conjunto
de librerias. Si bien la observacién solo analiza los titulos y autores exhibidos en vidriera y primera mesa, por lo
tanto, que un autor no aparezca entre los titulos exhibidos en esos espacios no significa que no esté presente en
el fondo bibliografico de la libreria, la enorme proporcién de autores exhibidos en una sola libreria estd indicando,
como minimo, que hay mucha variedad en los autores que se destacan.

[23]



Indicadores Culturales [ Argentina 2016

[ 24|

ADECUACION DE LAS ESTRATEGIAS
Y LA OFERTA A LAS DEMANDAS

La adecuacién a la demanda
de sus publicos

En general, se comprueba que la oferta estd
relacionada con la composicién de la pro-
duccién editorial en Argentina y ajustada a
la demanda.

Si analizamos la correspondencia entre
la oferta de estas librerias con los géneros de
mayor produccién editorial (Ciencias Socia-
les, Narrativa e Infantil/Juvenil) se observa
una concentracién muy similar, cercana en
ambos casos ados tercios del total: 61,7% de
los libros exhibidos en las dieciocho librerfas
de la muestra pertenece a alguno de los tres
géneros que en su conjunto retinen un 67%
de la produccién local (CAL, 2015).

CUADRO N°1
Principales géneros producidos en Argentina y
principales géneros ofertados en librerias
MIPYME CABA, 2013

Géneros Producidos ~ Ofertados
CcS 28,2% 32,1%
NA 26,4% 20,0%
i 10,4% 9,7%

Fuente: CAL (producidos) y datos de Observacién
categorizada de este estudio (Ofertados).

En cuanto a si la oferta de estas librerias se
ajusta a la demanda de los publicos que las
visitan, vemos que los géneros que encabe-
zan el ranking entre més ofertados por las
librerias de la muestra “Ciencias sociales” y
“Narrativa” son a su vez los mas elegidos
por los encuestados en sus preferencias de
lectura.

Ciencias Sociales y Narrativa (Cuentos
y Novelas) son los dos géneros mas lei-
dos por los publicos tanto de las librerias
generalistas como de las especializadas.
Entre los visitantes de especializadas estan
mucho mds extendidos los “Cientificos y
Técnicos” y “Poesia y Teatro”. Lo mismo
ocurre en el otro extremo, “Tiempo libre” e
“Historieta y manga”, que son los géneros
menos ofertados y elegidos. Sin embargo,
se detectan algunos desfasajes. El género
“Actualidad, biografia y periodistico” por
ejemplo, es poco ofrecido y no obstante se
cuenta entre las preferencias de lectura de
los encuestados.

El conjunto deestainformaciénindica que
las librerias MIPYME de la CABA parten de la
realidad del mercado editorial argentino para
definir su oferta en términos de los géneros
que més exhiben, y eventualmente hacen un
recorte especifico por autores y editoriales
—como se vio—y no tanto por géneros.

GRAFICO N° 4
Géneros mds leidos de los visitantes de librerfas, por tipo de libreria

Ciencias Sociales

] &1%

T a7.9%

Cuentos y Novelas

I 78.4%

] 81.4%

Cientrificos y Técnicos

Actualidad y periodistico

I
. r92%
T 69,2%

s

54,6%

I o73%

Poesia y Teatro

I Generalistas

T g%

[ Especializadas

Fuente: Encuesta



Rol del librero y fidelizacion

En consonancia con lo manifestado en la
primera etapa de este estudio por los propios
libreros, quienes le otorgan un gran signifi-
cado a su rol como mediadores y agentes
derecomendacion, los visitantes de librerias
encuestados destacan, entre los motivos
de eleccidn de librerias, elementos como la
especializacién del fondo, la organizacién del
espacio, el buen trato recibido y la posibili-
dad de que el librero les consiga los libros
que no tienen. Si bien para los encuestados
—como ya se mencioné- la principal razén
que incide en la eleccién de una libreria es
la cercania, los elementos vinculados con el
rol del librero —que se trate de una libreria
especializada—aparecen como segundotema
mé&s mencionado (Grafico N° 3).

Por otra parte, aun cuando la mayoria del
publico encuestado acude a la libreria con la
decisién de compra tomada, en la que pesa
el boca a bocay en gran medida se relaciona
con el tema y/o el autor, el librero es impor-
tante durante el proceso de compra. Una
parte significativa de los visitantes que van
alalibreria con la decisién tomada compran
otros libros y ahi la influencia del librero es
decisiva. De los que compran, 4 de cada
10 adquirieron un libro por recomendacién
del librero. Esta incidencia crece entre los
encuestados en librerfas generalistas y cae
entre los visitantes con nivel educativo supe-
rior completo. Entre la minoria de visitantes
que va sin la decisién tomada gana peso la
recomendacién del librero cuando se trata
de una librerfa especializada.

Librerias en la ciudad de Buenos Aires | Fernando Arias

En resumen, en las generalistas, el rol
librerotiene algo més de peso en el momento
de compra, en tanto en las especializadas es
mas decisivo surol enlaeleccién dela oferta:
6 de cada 10 de sus visitantes las eligen por
su fondo especializado (Grafico N° 3).

La expectativade fidelizacién dela cliente-
la es variable dentro del conjunto de libreros
MIPYME. Algunos afirman que es imposible
contar con unaclientela fiel, otros reconocen
contar con un grupo de clientes que acuden
a su libreria tanto como para tenerlos en
cuenta al momento de realizar la compra
de libros. Por otra parte, al consultar a los
visitantes de librerias MIPYME, se observa
que aunque solo una cuarta parte manifiesta
tener una libreria favorita, cerca de la mitad
acude a una misma libreria al menos una
vez al mes. Al mismo tiempo, se verifica
una fidelizacién con el “circuito” de librerias
MIPYME, teniendo en cuenta que la gran
mayoria de los encuestados manifiesta que
solo compra en ese tipo de librerias y no en
grandes cadenas.

REFLEXIONES FINALES

El estudio encuentra que la principal estra-
tegia de las pequefias y medianas librerias
de la CABA analizadas es mostrar una oferta
diferenciada a la de las grandes cadenas de
librerias. Elandlisis pormenorizado de la ofer-
ta que privilegian en vidrieray primera mesa
demuestra que esto se verifica en la compo-
sicion del tipo de editoriales ofertadas, con
una composicion inversa a la que se puede

CUADRO N° 2
Motivos de compra por tipo de libreria
Personas que fueron... Tipo de libreria
Total | Generalista | Especializada

Con la decisién tomada 82,2% 77,6% 87,1%
Solo compré lo que buscaba 43,8% 34,2% 54,3%
Compré lo que buscaba y otros recomendados por el librero | 32,9% 35,5% 30,0%
Compré lo que buscaba y otros que le interesaban 5,5% 7,9% 2,9%
Sin la decisién tomada 17,8% 22,4% 12,9%
Compré lo recomendado por el librero 6,8% 5,3% 8,6%
Compré algun libro de su interés 11,0% 17,1% 4,3%

Fuente: Encuesta
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apreciar en las grandes cadenas de librerfas:
70% de libros de grandes editoriales en estas
ultimas contra el 30% promedio hallado en
las librerias de la muestra. Al mismo tiempo
severificalacomplementariedad de su oferta
entre si en términos de los autores elegidos,
al extremo que 1.900 de los 2.300 escritores
presentes lo estdn en solo una librerfa. Por
ultimo, se pudo comprobar que sus ofertas
estdn ajustadas en general a las preferencias
de sus publicos en términos de géneros, con
algunos desfasajes puntuales.

Por otra parte, los libreros —en particular
los de las especializadas— confian en que
sus fondos y su rol como mediadory agente
de recomendacién son suficientes motivos
de atraccién para que los compradores se
acerquenasuslibrerias. Aquisurgenalgunas
preguntas a partirdelohalladoenlaencuesta
a los visitantes de librerfas. Sin contradecir
la importancia del fondo como motivo de
atraccién, cabe preguntarse si no debiera
prestarse mds atenciénalaeleccién del lugar
donde se ubican, teniendo en cuentaque son
mas los visitantes encuestados que las eligen
por quedar de paso o estar cerca antes que
por su fondo, y que la frecuencia
devisitaaumentaentre el ptiblico
delaslibrerias ubicadas en zonas
de mayor densidad comercial.
Esto dicho sin desconocer que

tringidos por razones de costo
para varias de estas librerias.
Respecto al rol del librero como
agente de recomendacion surge
también un dato a tener en cuenta y es que
entreel publicodelas especializadas—donde
ese rol a priori seria mas decisivo— mds de
la mitad solo compra lo que buscaba. Esto
indica que la decisién tomada previamente
por parte del compradortiene mayorpesoen
la compra que la que tiene entre el publico
de las generalistas. Asi, contra lo que podia
presuponerse respecto al rol del librero como
recomendador, este tiene mayor peso en las
compras del publico de las generalistas, lo
que podria explicarse por ser un publico con

contra lo que podia
presuponerse respecto
al rol del librero como
recomendador, este
estos lugares pueden estar res- {jape mayor peso en las
compras del publico de
las generalistas

menor nivel de certezas respecto a lo que va
a comprar.

Otro interrogante a formular respecto a
la sustentabilidad de las librerias con perfil
especializado es si frente a la potencial com-
petencia que podrfa significar la disponibili-
dad informativay de comprade libros fisicos
através de Internet en un horizonte cercano
seguird siendo suficiente la especializacién
y la construccién de una oferta diferenciada
para la conservacién del publico y el soste-
nimiento de este tipo de librerias.

ANEXO DEFINICIONES

Las tres fases de la investigacién fueron las
siguientes:

1) Entrevistas en profundidad a duefios
o encargados de librerfas: fue realizada en
el segundo semestre de 2012 y aplicada al
conjunto de librerfas seleccionadas como
muestra.

2) Observacién categorizada de la oferta
de libros en los locales: fue realizada entre
octubre y diciembre de 2013 y aplicada a la
misma muestra de librerfas.

3) Encuesta a publico visitan-
te de las librerias: fue realizada
en septiembre de 2015y aplicada
en una seleccién representativa
de librerias de la muestra.

Como no se cuenta con registros
previos sobre la cantidad de em-
pleados o la facturacién, se opt6
por considerar librerias MIPYME
aaquellasquenoseintegranaunacadenade
librerias o lo hacen a cadenas de hasta seis
sucursales. El corte no es azaroso, sino que
se basa en los datos disponibles en torno
a la conformacién de cadenas en la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires.®

Para esta investigacién fueron definidas
como libreriaslos locales radicados enla CABA
y dedicados principalmente a la venta mino-
rista de libros, que venden novedades, que
noestan especializados enellibro religioso o
de lengua extranjera y que no conforman ca-

9El del Centro de Estudios para el Desarrollo Econémico Metropolitano (CEDEM, 2002), la guia El libro de los libros,
publicada por Asunto Impreso (Indij, 2009), y el Mapa de Librerias de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires,

iniciativa de Opcién Libros (GCBA, 2012).



denas de librerias (en caso de conformarlas,
que no superen las seis sucursales).

Porotraparte, aunque entendemos quees
imposible abarcartodo el fondo vivo e incluir
todos los publicos (Barandiardn, 2008), en
este sentido y en el marco de este trabajo
consideramos que resulta util el concepto
de libreria generalista, como opuesto al de
libreria especializada. Definimos alas prime-
ras como librerias que se distinguen por la
extensién detitulos de su fondo bibliografico
(pluralidad bibliografica) y a las segundas
como aquellas que se caracterizan por su
capacidad de incluir conjuntos significativos
delibros que no se consiguen con gran facili-
dad en el mercado (diversidad bibliogréfica).

En funcién de ello, para el presente es-
tudio se construyé una muestra a partir
de los diversos directorios existentes, aun
cuando no sean de organismos estad/sticos
que permitieran tener una aproximacién al
universo de librerfas activas en la CABAy a
su composicién segun envergadura.

En funcién del caracter exploratorio del
estudio, se opté por la construccién de una
muestra extensa que permitiera abarcar
puntos de venta que fueran muy diversos
entre si, a fin de poder dar cuenta de |a hete-
rogeneidad de librerfas existentes. Para ello,
sedefinierontres criterios de diversidad: ubi-
cacién geogréficadeloslocales, envergadura
comercial de las librerias, y orientacién de su
fondo bibliogréfico; los tres criterios segutin
los datos presentados por Indij (2009)."

De esta manera se conformé una mues-
tra de dieciocho librerias. En lo relativo a
la envergadura comercial, se buscé que la
muestra incluyera librerias de local tnico y

Librerias en la ciudad de Buenos Aires | Fernando Arias

librerias integradas a pequefias cadenas. En
cuanto a la ubicacién geografica, se buscé
que los locales incluidos en la muestra es-
tuvieran en distintos circuitos comerciales.
Entonces se definieron cuatro circuitos: el
corredor de avenida Corrientes, la zona del
centro y el microcentro, la zona norte y los
barrios (es decir, otras zonas)." Parael primer
circuito seincluyerontres comercios, al igual
que para el segundo. Para la zona norte se
incluyeron siete casos. Los barrios, por su
parte, sumaron seis comercios.

En cuanto a la orientacién del fondo, se
incluyeron cuatro puntos de venta genera-
listas y catorce librerias especializadas. En
su conjunto, las especializaciones cubiertas
por la muestra estdn dedicadas a historietas
y cdmics (Moebius); las artes visuales, el
disefioylaarquitectura (Tienda MALBA, Con-
centra, Asunto Impreso); libros infantiles (El
libro de arena); la comunicacién (La Crujia);
las ciencias sociales (Biblos, De La Mancha,
Guadalquivir, Prometeo, La Libreria deAviIa);
la narrativay la poesia (Norte Libros, Fedro);
y las ediciones independientes (La Libre).

Como se ve en el cuadro que sigue, la
muestra buscé incluir un mayor ndmero
de librerias de local tnico, especializadas y
ubicadas en la zona norte y en los barrios.
Esto responde a la decisién de hacer foco
en lo que a priori parece ser una nueva
tendencia en el sector MIPYME portefio: los
emprendimientos libreros de envergadura
pequefia y con un mayor grado de especia-
lizacién se ubicarian, en las ultimas déca-
das, en distintos circuitos de estas zonas
(Cuadro N° 7).

La primera etapa de la investigacién, de

» o«

' Las especializaciones “comunicacién”, “psicologia
agrupadas en un agregado “ciencias sociales”.

economia” y “humanidades” que presenta Indij fueron

" Para la ubicacién de las librerias dentro de los cuatro circuitos se tuvo en cuenta tanto los recorridos presentados
por Indij (2009) como la delimitacién en cuatro zonas geograficas (Centro, Norte, Oeste, Sur) que realiza la Unidad
de Sistemas de Inteligencia Territorial. En Ministerio de Desarrollo Urbano (2012), “Precio de oferta de locales en
venta y alquiler”, GCBA.

2 Se incluye este cuadro de triple entrada para brindar informacién de forma sucinta. A los efectos de conformacién
de la muestra, los atributos fueron considerados de forma separada. El caso de la libreria Antigona fue seleccionado
por el local Liberarte (uno de los dos que tiene sobre avenida Corrientes). Al momento de la entrevista, hacia un
afio que Asunto Impreso habia cerrado su sucursal y estaba a un mes de abrir otro local, por lo que inicialmente se
pensé mantenerla como libreria de cadena. Sin embargo, la observacién posterior evidencié que se trataba de una
tienda de regalos y no de una libreria —de hecho se presenta de esa manera en el propio sitio web— por lo que se la
clasifica como de local tinico. Moebius se mantiene en zona norte a pesar que en el transcurso de la investigacién
se mudé a lo que en esta clasificacién corresponde a Barrios. Tal determinacién se hizo teniendo en cuenta que
dicha clasificacién era utilizada al momento de analizar el tipo de oferta bibliografica. Ese andlisis esta basado
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CUADRO N° 3
Librerias de la muestra, segun atributos de seleccién

De cadena

De local dnico

Generalista | Especializada | Generalista | Especializada

Avda. Corrientes Antigona Prometeo De la Mancha

Centro y Microcentro

Libreria de Avila

Menéndez | La Crujia

Asunto Impreso

Zona norte Nadir Concentra

Guadalquivir

Norte Libros

Moebius

Malba

Casassay

Barrios
Lorenzo

El libro de arena

Biblos

La Libre
Fedro

Fuente: elaboracién propia.

caracter exploratorio, se basé en el andlisis
de la informacién reunida por medio de
charlas mantenidas con los responsables de
los dieciocho comercios seleccionados. Las
entrevistas hicieron hincapié entres grandes
tdpicos: caracteristicas de las librerias y for-
macién de los libreros, modelos de gestién
comercial, conformacién sectorial y politicas
publicas dirigidas al sector.

La segunda etapa consistié en unaobser-
vacién categorizada en los puntos de venta
que nos permitié precisar el conocimiento
adquirido en la primera etapa, descartando
subjetividades propias de las entrevistas
en profundidad. Esta fase se orienté prin-
cipalmente a dar cuenta del tipo de oferta
bibliogréfica de las librerias MIPYME de la
muestra, de su composicién en términos de
géneros, editoriales, bestsellers, asi como del
usoy distribucién del material promocional.
Paraesto seimplementd unaherramientade
observacién y registro con salida a campo
que permitié una categorizacién de la oferta
bibliografica de las librerias envidrierasy pri-

mera mesa en términos de autores, géneros,
editorialesy bestsellers. Seincluyeron también
aspectos complementarios deladistribucién
espacial de las librerias y de la presencia y/o
ausencia de otros productos y materiales.”

Para el anélisis de la composicién de
esa oferta, se tomé como referencia la me-
todologia propuesta por los investigadores
franceses Moreau y Peltier (2011) para la
medicién de la diversidad de las industrias
culturales (a nivel de oferta y de consumo),
y en particular su estudio sobre la diversidad
cultural en la industria del libro en Francia.
Tomar como referencia estametodologia nos
permite contar con elementos que pongan a
prueba el supuesto de que las librerias que
son objeto de nuestro andlisis tienen una
oferta diferenciada del mainstream y privile-
gian la produccién editorial de pequefias y
medianas editoriales.

Finalmente, la tercera fase se basé en
una encuesta al publico visitante de librerias
MIPYME. La misma se realizé en septiembre
de 2015 a 450 personas de 18 afios y mds,

en la observacién categorizada de la segunda etapa (2013), momento en el que la libreria atin estaba ubicada en
avenida Santa Fe (zona norte). En Indij (2009), Guadalquivir figuraba con cuatro sucursales, pero al momento de
hacer las entrevistas la libreria habia cambiado de duefios y solo conservaba un local.

3 Para este propdsito se realizé un registro exhaustivo (titulo por titulo) de los libros exhibidos en vidrieray primera
mesa, y uno no detallado de los géneros presentes en otras mesas y estantes.



mediante una muestra incidental en la que
se establecieron cupos por sexo, edad y
cantidades por dia de la semana y horarios
para evitar sesgos. Se abordé a las personas
en el momento de salir delos locales de seis
librerfas MIPYME de la Ciudad Auténomade
Buenos Aires. Dos de las librerfas en cada
una de las cuales se encuesté a cien perso-
nas son generalistas (Antigona y Casassay
Lorenzo) y cuatro son especializadas (De la
Mancha, Norte libros, La Libre y La Libreria
de Avila). En este ultimo caso se encuesté
a cien personas en la primeray a cincuenta
personas en las otras tres. La cantidad de li-
brerias generalistasyespecializadas elegidas
procuré mantener la proporcién de dichas
categorias en las dieciocho librerias MIPYME
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abordadas en las dos primeras etapas de
esta investigacion.
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La idea de desarrollo,
entendida como nocion
multidimensional,
desarrolléen 2009 larevisionde resulta enriquecida
la primera edicién del Marco de cuando se la analiza

La cultura, dada su caracteristica trans-
versaly subjetiva, cumple un rol fundamental
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en los procesos de cohesién social. Por eso,
la Conferencia Intergubernamental sobre los
Aspectos Institucionales, Administrativos y
Financieros de las Politicas Culturales, or-
ganizada por la Unesco en Venecia (1970),
planteé las nociones “desarrollo cultural”
y “dimensién cultural del desarrollo”, que
otorgan un rol destacado a la cultura en la
agenda del desarrollo.

Seguin el Informe Final de la Conferencia
Intergubernamental sobre las Politicas Cul-
turales en Europa, organizada en Helsinki
(1972), la agenda del desarrollo requiere
de los insumos generados por sistemas
permanentes de informacién cultural. En
este marco, la estadistica, entonces, tiene
la tarea de apoyar la definicién de escalas y
posibilitar la comparabilidad de realidades
heterogéneas.

La idea de desarrollo, entendida como
nocién multidimensional, resulta enriquecida
cuando se la analiza desde la perspectiva
cultural. Eneste sentido, el Informe “Nuestro
Futuro Comun” (Comisién Mundial sobre el
Medio Ambiente y el Desarrollo, 1987) pro-
pone un abordaje desde los ejes sociedad,
economiaymedioambiente. Este planteo nos
invita a utilizar un abordaje de pensamiento
holistico paracomprenderel desarrollodesde
el territorio, el espacio objetivo y subjetivo
donde nos desarrollamos como individuos y
bajo la mirada del universo cultural.

En las politicas publicas, para apoyar
metodoldgicamente la accién de los Estados
Miembro de la Unesco en relacién al cumpli-
miento de las recomendaciones resultantes
delosinformes publicados por lainstitucién,
el Instituto de Estadistica de la Unesco (UIS)

Estadisticas Culturales (MEC), desde la perspectiva

publicada en 1986, que se pro- cultural.
pone ser una herramientade ~—
organizacién de estadfstica cultural a nivel
nacional e internacional.

Su revisién considera, sumado a nue-
vas metodologias técnicas posibles, otros
aspectos conceptuales como la propuesta
de medicién de “un amplio espectro de
expresiones culturales independientemente
de su modalidad econémica o social”, que
amplian la capacidad de anélisis del docu-
mento original, bajo una mirada adecuada
a las inquietudes del campo cultural en los
dias actuales.

El documento destaca el principio de
comparabilidad de los Sistemas de Infor-
macién Cultural evidenciando en diferentes
escalas las modalidades y dindmicas de
circulacién cultural (creacién, produccidn,
difusién y participacién), las caracteristicas
de cada sector y dominio cultural mientras
vinculadichos conceptos adiscusiones como
el alcance econémico-social de la cultura,
los regimenes de administracién y finan-
ciamiento publico y privados, los grados de
institucionalizacién de la practica cultural y
el debate creativo-cultural. Ademads, propo-
ne el uso de clasificadores internacionales,
como la Clasificacién Industrial Internacional
Uniforme (CIIU) de actividades econdémicas
culturales; la Clasificacién Central de Produc-
tos (CPC) para bienes y servicios culturales;
la Clasificacién Internacional Uniforme de
Ocupaciones (CIUO) de empleos culturales;
el Sistema Armonizado para la Descripcién
y Codificacién (SA) de flujos internacionales
de bienes culturales; y la Clasificacién Inter-
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nacional de Actividades para Estadisticas
de Uso del Tiempo de las Naciones Unidas
(ICATUS) en participacion cultural.

Ya en 2011, el UIS publica el “Measuring
the diversity of cultural expressions: applying
the Stirling model of diversity in culture”,
teniendo como base el articulo “On the
economics and analysis of diversity” (2009),
que plantea: (1) revisar cuatro areas de la
literatura econdmica donde existe un interés
por la diversidad; (2) discutir interdiscipli-
nariamente el concepto de diversidad en el
admbito de la economia y la biologia y; (3)
analizar la diversidad econémica utilizando
los indicadores pertinentes.

El framework matematico de Stirling dia-
loga directamente con el informe “Invertiren
la diversidad cultural y el didlogo intercultu-
ral” (Unesco, 2009). Enlaintroduccién, Irina
Bokova, la entonces directora general de la
Unesco, describe a la diversidad en cultura,
como “una riqueza considerable, un recurso
inherente al género humano, que debe per-
cibirse y reconocerse como tal. No existe,
por cierto, ninguna escala de valores entre
las culturas: son todas iguales en dignidad
y derecho, cualesquiera que sea el nimero
de sus representantes o la extensién de los
territorios donde florecen. Esencialmente,
nuestro mundo es una sincronia de cultu-
ras cuya coexistencia y pluralidad forman
la humanidad. Es sumamente urgente que
esta granazon de culturas ocupe un lugar

destacadoen nuestrarespuestaglobal al paso
del tiempo, esto es, al desarrollo”.

Como aplicacién practica aplicada a este
concepto e interpretacién de diversidad, el
framework de Stirling fue utilizado en el
estudio “Application of the Stirling model
to assess diversity using UIS cinema data”
(2010) producido por Frangoise Benhamou
y Stéphanie Peltier con datos recolectados
entre 2005 y 2006 por el UIS, teniendo en
cuenta caracteristicas paralelas alo puramen-
te econémico, como la diversidad de idioma
y génerosy en la cartelera, y de igual manera
los circuitos de circulacién, identificando si
hay realidades culturales foraneas (narrativas
y lingiiisticas) retratadas en las pantallas de
los paises que tenfan registros de actividad
en la base de datos.

Apoyado sobre este marco tedrico, este
articulo se propone relatar el avance de una
investigacién enmarcada en el territorio
de la Republica Argentina, teniendo como
lineamientos generales: (1) la caracterizacion
de la cultura en ambito local considerando
los rasgos y definiciones observados en la
economiayde forma concomitante aspectos
subjetivos particulares de la actividad cultu-
ral; (2) lavalidacién estadisticay matematica
de los modelos propuestos considerando la
realidad econémicay sociocultural delas ciu-
dades argentinas;y (3) proponer modelos de
usode lainterpretacién del output numérico
de la informacién (indicador) en el disefio,
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implementacién, seguimiento y evaluacién
de politicas publicas, teniendo como caso
de estudio el Programa “Red de Ciudades
Creativas”, llevado a cabo por el Ministerio
de Cultura de la Nacién desde el afio 2016.

EL FRAMEWORK DE STIRLING Y
LA IDEA DE ECOSISTEMA

Deforma previaal desarrollo delos ejes men-
cionados, la investigacion crea una interfaz
entre el campo de la cultura y el segundo
eje de trabajo que Stirling presenta en su
framework:ladiscusiéninterdisciplinaria del
concepto de diversidad entre los dmbitos de
estudio de la economia y de la biologia. El
concepto de ecosistema, en este
caso, busca rescatar la idea que
propone las ciencias naturales
de dindmica, movimiento en un
ambiente de interdependencia,
al mismo tiempo que delimita-
mos nuestro campo de anélisis
a un entorno. Esto nos permite
interpretar la actividad cultural
en un sentido més alla de las
cifras econémicas, ahora bajo
una relacién de interdependencia ecudnime
ynecesariaala sustentabilidad del sistema, y
de los limites jurisdiccionales de una esfera
de gobierno, pasando a observar los entor-
nos, los limites y alcances establecidos por
la dindmica propia del sistema.

Etimoldégicamente, el término ecosistema
fue acufiado en 1935 por el botanico inglés
Alfred George Tansley (1871-1955), combinan-
do las palabras griegas oikog (oikos: habitat,
casa) y ouoTnpa (systema: procedimientos,
normas). Este concepto holistico e integral
que combina los organismos vivos y el am-
biente fisico en un sistema fue utilizado por
primeravezen un articulo de la revista Ecolo-
gy, y plantea que los ecosistemas pueden ser
de distinto tipo y abarcar diversas dimensio-
nes, constituyéndose como categoria en un
sistema fisico jerarquico desde el universo al
atomo, reflejando sudindmicay caracteristica
en el funcionamiento del ecosistema macro
al cual pertenece.

Los antropélogos Forde y Steward con-
sideran que entre el ecosistema natural y
la actividad humana hay una dimensidn

Los antropologos Forde
y Steward consideran
que entre el ecosistema
natural y la actividad
humana hay una
dimension intermedia
subjetiva fundamental
para la conformacion
de un territorio.

intermedia subjetiva fundamental para la
conformacién de un territorio, la cultura, que
en este caso refiere a la transmisibilidad de
préacticasy saberes sobre el manejo de recur-
sos disponibles en determinado ambiente.

Desdeelcampodelos estudios culturales,
Eagleton (2005) propone un rescate etimo-
|6gico del término cultura (del latin colere,
cultivo), concepto que indica un proceso de
transformacién que realizan los individuos
sobre una realidad o elemento dado, como
la naturaleza. Dicha idea de cultivo, segtin
Eagleton, es el “cuidado de lo que crece
naturalmente”.

Forde (1949) explica que “entre el am-
biente fisico y la actividad humana hay
siempre un término medio, una
coleccién de objetivos y valores,
un conjunto de creencias y co-
nocimientos: en otras palabras,
un patrén cultural”. Por su par-
te, Steward (1955) estudié los
patrones de comportamiento
humano asociados al uso del
medio ambiente y reemplazé la
nocién de “naturaleza” porlade
“entorno”, término con el cual
se describe la suma de las caracteristicas
fisico-naturales de un espacioylos elementos
subjetivos que lo constituyen.

Estricto al campo cultural, Boisbaudry
(2014) considera que la idea de ecosistema
cultural comprende las dindmicas de produc-
cidn, circulacién y uso de las actividades y
servicios culturales como un sistema, donde
las partes no estén aisladas en contextos com-
partimentados, sino en constante interaccion
con las demds. Desde esta concepcion, las
partes no se organizan en una légica verti-
cal, sino horizontal: comparten un mismo
territorio y se les otorga el mismo nivel de
importanciaen latotalidad deltejido cultural,
cada parte es necesaria para la otra.

Entérminos de recomendaciones a politi-
cas publicas, la Evaluacién delos Ecosistemas
del Milenio (MEA, eninglés), programadelas
Naciones Unidas lanzado en 2001, propone
una serie de procedimientos metodolégicos
paradocumentar einterpretarlos elementos
econdémicos, socialesy ecolégicos constituti-
vos de todo tipo de ecosistemas, incluyendo
los culturales.
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En Francia, el Centre de Recherche pour
I'Etude et I'Observation des Conditions de
Vie (CREDOC), impulsado por la propuesta
del MEA, publicé en septiembre de 2009 una
gufa con los lineamientos de ese programa
aplicadosalarealidad francesa. Entrelos eco-
sistemas estudiados, se describe el cultural
como un espacio de relacién con el territorio
y se analizan conceptos como estilo de vida,
tradiciones, patrimonio material einmaterial,
practicas artisticas, experiencias de cardcter

estético, produccién y desarrollo cientifico y
educativo, entre otras.

Este abordaje permite identificar, en cada

ecosistema, recursos, usos, produccién, ca-
racteristicas naturales, dindmicayresultados
en términos de bienestar.
En cuanto al relevamiento de los datos b4-
sicos que apoyaran la interpretacién de un
territorio, el CREDOC propone cuantificar
los ecosistemas y destacar sus objetivos y
desafios.

GRAFICO 1
“Del buen estado de los ecosistemas al bienestar” (Adaptado)

Ecosistema —> Usos

Recursos

Bienestar

Produccién

Fuente: Centre de Recherche pour I'Etude et I'Observation des Conditions de Vie (CREDOC). (Francia, 2009).

TABLA1
Cuantificacién de Ecosistemas segtin el informe “Etude exploratoire pour une évaluation des services
rendus par les écosystémes en France” (Adaptado)

Cuantificacién de Ecosistemas

de un territorio.

Cuantificar el alcance de todos los servicios producidos por ecosistemas

Objetivos

Medir la participacién de cada uno de los ecosistemas de la produccién
global de cada tipo de servicio.

Medir los servicios prestados por cada tipo de ecosistema a nivel nacional.

Resaltar los contrastes entre dindmicas de territorios de perfil similar, pero
no muestran los mismos indices de actividad y/o productividad.

Falta de datos detallados sobre la productividad de ecosistemas reales.

Restricciones de acceso a ciertos datos.

Desafios

Falta de representatividad de ciertas regiones del pais en el relevamiento
de datos, pudiendo influir en el resultado a nivel nacional.

Actualizaciones de datos poco regulares (periodicidad irregular).

Falta de estdndares en los métodos de recopilacién de datos.

Fuente: Centre de Recherche pour I'Etude et I'Observation des Conditions de Vie (CREDOC). (Francia, 2009).
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CARACTERIZACION DE LA POLITICA
PUBLICA ANALIZADA

En el afio 2016, el Ministerio de Cultura de
la Nacién Argentina puso en practica una
iniciativa de dmbito local para el reconoci-
miento de capacidades creativasen el campo
del desarrollo cultural, con el diagnéstico
de la situacién de la oferta cultural actual y
relevamiento de potencialidades, y en el dm-
bito econédmico, reconocimiento de actores
estratégicos para el fortalecimiento de las
capacidades productivas que tengan como
campo de accién la cultura.

El programa “Red de Ciudades Creativas”
sigue en desarrollo (con 54 ciudades partici-
pantes en 2018) y depende de la Secretaria de
Culturay Creatividad, ejecutada por la Direc-
cién Nacional de Innovacién Cultural en con-
venio con gobiernos locales. Su benchmark
es el programa Creative Cities Network de la
Organizacién de las Naciones Unidas parala
Educacién, la Ciencia y la Cultura (Unesco)
conformada por 180 ciudades miembro de
72 paises, que desarrollan en sus territorios
7 dmbitos creativos: (1) artesania y artes po-
pulares, (2) disefio, (3) cine, (4) gastronomia,
(5) literatura, (6) musicay (7) artes digitales.
Desde la Unesco el objetivo principal es fo-
mentar el intercambio de practicas y saberes
sobre actividades de la economia creativa.

En Argentinala opcién fue por reproducir
este modelo con ciudades que por medio
de una convocatoria nacional pudieron
postularse presentando ante el Ministerio
de Cultura de la Nacién sus motivaciones y
potencialidades para recibir aportes de dis-
tintas naturalezas desde el Estado Nacional
para el perfeccionamiento y mejora de sus
capacidades productivas en el ambito de la
cultura.

Aunque se hable de un recorte geografico
administrativo acotado, la Red de Ciudades
Creativas ha incentivado una practica de
trabajo en un dmbito territorial denominado
ecosistema creativo, que contemplalaciudad
y aplicable a los territorios limitrofes vincu-
lados a la ciudad participante por medio de
actividades afines que desarrollan objetivos
del programa en los lenguajes culturales.

El programa es organizado en convo-
catorias anuales abiertas a municipios o
conjunto de municipios limitrofes y tiene
como objetivos: (1) visibilizarlos ecosistemas
creativos locales; (2) promover una agenda
de desarrollo de las industrias creativas; y
(3) fomentar el trabajo colaborativo entre
los municipios que la integren.

Por medio de capacitaciones, instancias
de asesoramiento y concesién de lineas y
fondos de fomento tiene como ejes de trabajo:

TABLA 2
Ejes de trabajo de la Red de Ciudades Creativas

(1) Creatividad y gobierno

La incorporacién de creativos en el disefio de politicas publicas es una
herramienta estratégica para el posicionamiento de las ciudades creativas,
brindando nuevas perspectivas metodolégicas para innovary agregar valor
en la formulacién de proyectos.

(2) Desarrollo sectorial de
las industrias creativas

La consolidacién de las industrias creativas de cada municipio resulta un
aspecto clave para el desarrollo econémico local, dado que son industrias
limpias, generadoras de alto valor agregado y empleo.

(3) Promocién del turismo
cultural

El turismo cultural es uno de los motores del desarrollo econémico local,
generando ingresos, puestos de trabajo, y promoviendo la riqueza cultural
de cada regién del pais a nivel nacional e internacional.

(4) Trabajo colaborativo

La importancia del trabajo asociativo entre las ciudades, compartiendo
experiencias, buenas précticas y asistiéndose en problematicas comunes,
resultafundamental para consolidar politicas publicasy expandir elimpacto
de |la economia creativa en el desarrollo local.

Fuente: Convocatoria de la Direccién Nacional de Industrias Creativas

(Ministerio de Cultura de la Nacién Argentina, 2016).
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Tiene caracter incremental, es decir, las
ciudades que acceden a los recursos en una
edicién/afio pasan a conformar la Red de
Ciudades Creativas. La propuesta es que
produzcan con los recursos provistos (mate-
riales, financieros y técnicos) outputs a cada
eje que se adecue a su realidad y al objetivo
presentado en su postulacién.

Aunquelainstanciadeaccesoarecursos
tenga la duracién de un afio, la evaluacién
delos resultados se vincula a cada objetivo
especifico propuesto, que pueden tener
duracién superior a la vigencia
de la edicién que ha participa-
do la ciudad, lo que permite
seguir aplicando las premisas
de la investigacién de forma
a observar la evolucién de la
actividad de los ecosistemas
culturales locales.

En este sentido, una vez rea-
lizado el primer eje de la inves-

Para la definicion de los
ecosistemas culturales
se tuvieron en cuenta
las diversas categorias
de agentes, espacios y
actividades culturales
que se desarrollan
dentro de los limites
de los ejidos urbanos.

territorio (asociaciones civilesyfundaciones,
colectivos de artistas, comunicacién y edu-
cacién, centros vecinales o barriales, etc.); la
que contemplalos espacios que diversas ma-
nifestaciones culturales (salas de cine, teatro,
exhibicién patrimonial, etc.); ylaacepcién que
incluye las actividades culturales que tienen
lugar en la ciudad (programas, festivales,
consumo y participacién cultural, etc.).
Ensintesis, paraladefinicién de los eco-
sistemas culturales se tuvieron en cuenta
las diversas categorfas de agentes, espacios
y actividades culturales que
se desarrollan dentro de los
limites de los ejidos urbanos.’
Enfuncién de estas categorias,
se construyeron los indices de
dotacién y diversidad cultural.
El primero, para determinar
cuél es el nivel de provisién
de espacios culturales de las
ciudades conrelaciénasuden-

tigacion, la caracterizacién de la
cultura en dmbito local teniendo
en cuenta los rasgos y definiciones observa-
dos enlaeconomiay de forma concomitante
aspectos subjetivos particulares de la acti-
vidad cultural, y enmarcada en un dmbito
real proporcionado por un estudio de caso,
la investigacién avanza a su segundo eje:
la validacion estadistica y matematica de
los modelos propuestos considerando la
realidad econdmica y sociocultural de las
ciudades argentinas.

PRODUCCION DE INDICADORES PARA
LA LECTURA DE LA REALIDAD CULTURAL
LOCAL: RESULTADOS PRELIMINARES

Con el objetivo de producir herramientas
que den cuenta del desarrollo cultural en las
diversasciudades del pais, seelaborarontres
indices en cuya construccién se consideré
la cultura desde una triple acepcién: la que
consideraatodos aquellos agentes o actores
que participan de la produccién culturalenel

sidad poblacional. El segundo,
paradeterminarcuanvariadosy
balanceados son los ecosistemas culturales
urbanos, considerando tanto la categorfa
anterior como los principales agentes de
la cultura local.2

El trabajo préctico con indicadores se
ha dividido en tres momentos: un anélisis
en ambito regional, dmbito departamental
y luego una aplicacién de los indicadores
de dotacién, variedad y balance en nivel
municipal, para los ecosistemas culturales
de Cérdoba, Salta, Neuquén-Cipolletti.

Sobre el andlisis regional, entérminos de
dotacién, puede afirmarse que las regiones
de Patagoniay NOA concentran un alto nivel
de equipamiento. Ahora bien, si cruzamos
estainformacién con los niveles de variedad
y balance, el escenario se vuelve relativo, ya
que sibien el nivel de dotacién es considera-
ble, en estas regiones se explica més por la
densidad poblacional que por la calidad de
la infraestructura cultural. En este sentido,
es esperable que la contribucién marginal

'Que puede exceder el limite politico-administrativo. En el Programa, un ejemplo fue el anélisis del ecosistema cultural
de Neuquén-Cipolletti, considerando Neuquén Capital (Provincia de Neuquén) y Cipolletti (Provincia de Rio Negro).

2 Para esta instancia del andlisis solo se tuvieron en cuenta los espacios y los agentes culturales que provee el Mapa
Cultural del Sistema de Informacién Cultural de Argentina (SInCA). La informacién relativa al nivel de actividad
aun se encuentra en proceso de construccion y categorizacion.

[35]



Indicadores Culturales / Argentina 2016

|36

TABLA 3

Propuesta de indicadores de andlisis de dindmicas culturales en entornos urbanos

seguin el modelo de Stirling

indice Objetivo Interpretacién Abordaje Pregunta Problema
El indice arroja resulta-
dos menores, iguales o ¢Qué pardmetro se pue-
Estimar el nivel de provisién | mayores a uno. Esto sig- SInCA de emplear para dimen-
Dotacién deespacios culturalesenuna | nifica que la dotacién de (2o15) sionar el nivel de dota-
ciudad. espacios puedeestar por cién de equipamiento
encimao pordebajodela cultural en una ciudad?
proporcién poblacional.
¢Cudéntas categorias de
. , El indice varia de cero a | Numerical equipamiento cultural
Determinar las categorias ) P B
. uno, siendo este dltimo | Richness se encuentran represen-
Variedad culturales representadas en - ;
} el escenario de mayor | (Magurran, tadas en el ecosistema
cada ecosistema. o
variacion. 1988) cultural con al menos
un caso?
. . — g . iCudn equilibrada es
Estimar el nivel de equilibrio | El indice varia de cero a S quitiz
. L . o Shannon la composicién de las
deunecosistemaconrelacién | uno, siendo este tltimo . )
Balance s - Evenness distintas categorias de
alacomposicién de sus cate- | el escenario de mayor ) .
, T (Pielou, 1969) infraestructura cultural
gorias culturales. equilibrio. . )
en la ciudad:
Calcular el nivel de similitud (O U elienes cui
entre los distintos tipos de | El indice no tiene limite | _. & o
. ) . - . .~ | Simpson plen los distintos com-
Disparidad | agentes, espacios y activida- | superior. A mayores ni- )
. . R (1949) ponentes de un ecosis-
des dentro de un ecosistema | veles, mayor disparidad. 5
tema cultural:
cultural.
. . At g n - ¢Cuén diverso es un
Identificar el nivel de diversi- | El indice no tiene limite )
N : . . ok ecosistema cultural en
Diversidad | dad cultural para un ecosis- | superior. A mayores ni- | Stirling (2009)

tema local.

veles, mayor diversidad.

términos de agentes,
espacios y actividades?

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA), con referencias de Stirling (2009).

de un espacio cultural adicional sea mayor
cuando la concentracién de poblacién es
baja (como sucede en el caso de Patagonia).
Por su parte, el indice de variedad muestra
que la regién con mayor nivel de variedad y

IMAGEN 1

equilibrio es el Centro. Es decir que si bien
conrelaciénalapoblaciénresidente, laregion
Centro no posee altos niveles de dotacién, la
infraestructura cultural reconoce una mayor
categoria de espacios.

indices de dotacién, variedad y balance por departamento. Argentina 2016

indice de Dotacién

indice de Variedad

indice de Balance

D 0,00 - 1,11 0,00 - 0,22 0,00 - 0,15
1,11 - 2,20 0,22 - 0,44 0,15- 0,38
2,20 - 4,50 0,44 - 0,56 0,38 -0,52
|| 4,50 - 9,37 0,56 - 0,78 0,52 - 0,64
[ | 9,37 - 23,00 0,78 - 1,00 0,64 -0,84
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Dotacién Variedad o . Balance

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA).

GRAFICO 2
indice de dotacién de equipamientos culturales. Promedios regionales. Argentina 2016

3,0

0,9

Patagonia NOA  Total pais  Cuyo Centro NEA
Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA)

GRAFICO 3
indice de variedad de equipamientos culturales. Promedios regionales. Argentina 2016

0,6
0,5 0,5 0,5 0,5
0,4

Patagonia NOA  Total pais  Cuyo Centro NEA

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA)
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GRAFICO 4
indice de balance de equipamientos culturales. Promedios regionales. Argentina 2016.

Patagonia Total pais ~ Cuyo Centro

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA).

A nivel local, puede apreciarse que las dreas  bién se observa que la escala urbana de una
conmejornivel dedotacién, variedadybalance  ciudad tiene una gran incidencia en el nivel y
se ubican en dreas centrales. Asimismo, tam-  tipo de provision de infraestructura cultural.

IMAGEN 2
indices de dotacién, variedad y balance por aglomerado urbano. Cérdoba 2016

indice de Dotacién  indice de Variedad  indice de Balance

[ ] 0,17 - 0,26 0,22 - 0,22 0,26 - 0,26

0,26 - 0,45 0,22 - 0,44 0,26 - 0,47
- 0,45 - 0,83 0,44 - 0,67 0,47 - 0,57
[ ] 0,83 - 4,55 0,67-0,89 0,57- 0,66

Dotacién Variedad

Balance

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA) para la Red de Ciudades Creativas 2016.
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IMAGEN 3
indices de dotacién, variedad y balance por aglomerado urbano. Salta 2016

Balance
e N

indice de Dotacién indice de Variedad indice de Balance

D 0,00 - 0,58 0,00 - 0,18 0,00 - 0,14

0,58 -1,16 0,18 - 0,36 0,14 - 0,29
[ ] 1,16 - 1,74 0,36 - 0,53 0,29 - 0,43
[ ] 1,74 - 2,33 0,53 - 0,71 0,43 - 0,58
[ ] 2,33-2,91 0,71-0,89 0,58 - 0,72

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA) para la Red de Ciudades Creativas 2016.

IMAGEN 4
indices de dotacién, variedad y balance por aglomerado urbano. Neuquén-Cipolletti 2016

indice de Dotacién  Indice de Variedad  indice de Balance

[ ] 0,00 - 0,57 0,00 - 0,00 0,00 - 0,00

0,57 - 1,95 0,00 - 0,11 0,00 - 0,26
[ ] 1,95 - 4,27 0,11-0,33 0,26 - 0,43
| 4,27 -10,17 033-0,78 0,43 - 0,59

Dotacién

¢,/

Balance

¥,

Fuente: Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA) para la Red de Ciudades Creativas 2016.
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SISTEMAS DE INFORMACION E
INDICADORES CULTURALES COMO
ELEMENTOS DE LA CAPACIDAD ESTATAL

Tras la practica presentada, |a investigacién
busca cumplir su tercer eje, proponer mo-
delos de uso de la interpretacién del output
numérico de la informacién (indicador) en
el disefio, implementacién, seguimiento y
evaluacion de politicas publicas.

Teniendo como punto de partida la idea
de capacidad estatal, desde la definicién pro-
puesta por Bertranou (2015) la entendemos
como “la aptitud de los entes estatales para
alcanzar los fines que le han sido asignados
interna o externamente”, caracterizada por
el conjunto de elementos como: el vincu-
lo actor estatal/otros actores;
la legitimidad del actor estatal;
los arreglos institucionales y la
estructura burocréatica; autori-
zaciones legales; actores/per-
sonas; cultura organizacional;
medios financieros; estructura
y procesos organizacionales, y
modelo de toma de decisiones;
modelo productivo; estructuras
de coordinacién; sistemas de
informacidn y gestidn; infraes-
tructurayequipamiento;y el capital de accién
interorganizacional.

En las distintas etapas de las politicas
publicas, los sistemas de informacion y
gestién permiten que latomade decisidn sea
apoyada en un retrato del panorama actual
del campo de accién de la politica, y en este
sentido esta investigacion se propuso brindar
ala politica analizada un estado de situacién
previo a su implementacién y a la medida
de la actualizacién de las bases de datos,
un recorte situacional para el seguimiento
y luego para su evaluacién. Para lograr esta
dindmica, el escenario previo considerd la
participaciéndelaculturaenlaproductividad
nacional, en un primer momento eviden-

En las distintas etapas de

las politicas publicas, los

sistemas de informacion
y gestion permiten

que la toma de decision

sea apoyada en un retrato
del panorama actual

del campo de accion de

la politica

ciando una lectura econémica de la misma
y mds tarde un andlisis regional y municipal
(ecosistema local).

Dado que este trabajo se enmarca en
la caracterizacion de la cultura en entornos
urbanos, buscaremos completarel desarrollo
del indice de Stirling a través de la aplicacion
de un indice de disparidad. Este brindaria
informacién cualitativa respecto del tipo
de oferta cultural existente en las distintas
ciudades argentinas.

En una segunda instancia, intentaremos
complementar las medidas que hacen a la
distribucidn territorial de la infraestructura
cultural (entendida como el conjunto de
agentes, espacios y eventos que soportan
las distintas manifestaciones culturales)
con indicadores que brinden
informacién econémica y so-
ciodemogréfica de los entornos
urbanos. Paraeso, pretendemos
completar dos medidas ya en
desarrollo: un indice de accesi-
bilidad cultural elaborado a partir
de la oferta cultural urbana, el
nivel socioeconémico de la po-
blacién y caracteristicas fisicas
delaciudad como el transporte.
Esto para describir los niveles de acceso de
la poblacién ala oferta cultural considerando
las variables mencionadas.

Por ultimo, publicaremos los resultados
del indice de ocupacién cultural que ela-
boramos a través del Marco Estadistico de
Unescoysu aplicacién mediante la Encuesta
Permanente de Hogares para estimar la can-
tidad de empleados en industrias culturales
y creativas en los 32 aglomerados urbanos
de nuestro pais.

Con este conjunto de medidas tratamos
de brindar una mirada integral y comple-
mentaria de los distintos fenémenos que
caracterizan la cultura, tanto desde un
punto de vista econémico como social y
territorial.
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Relatorio

La conjura de los anticuados

Dice John Cheever que no se puede escribir sin un lector; “es pre-
cisamente como un beso, no puedes hacerlo solo” y es justamente
el gran problema de este texto. Creo, sin temor a equivocarme por mucho, que
cada vez menos personas —por no decir casi nadie— lee los prélogos o palabras
de bienvenida como estas.

Adecirverdad, es tragicémico que el espacio destinado a las primeras ideas,
las de bienvenida para una actividad tengan cierto parentesco con un réquiem.
Sin embargo, a nadie le es ajeno que la inmediatez, la brevedad, y una cultura
del picoteo intelectual han reducido los interesados en prélogos y, de manera
menos exagerada, han afectado las reuniones con fines reflexivos en general.

En algun sentido, y detrds de una celebrable intencién de innovacién
permanente, los encuentros de densidad intelectual se devaltian y el mote de
“denso” hoy es un latiguillo frecuente y una acusacién terrible, asi como el de
anticuado. Algo “atrasa” porque mira el pasado. Por consiguiente, propongo
que nos animemos a cuestionarlo. Propongo, proponemos en rigor de verdad,
con este espacio, resignificarel pasadoytransformarlo, ademéas de un recuerdo,
en un trampolin para lanzarse al futuro.

Tal vez por rebeldfa, por anticuados, o sencillamente por amor a las causas
perdidas, desde la asuncién del intendente Ramén Mestre en 2011, la Muni-
cipalidad de Cérdoba ha ampliado la profundidad de los debates en torno a
lo cultural, su teoria 'y ese mundo llamado gestién cultural con sus satélites
denominados politica y administracién de la cultura, impulsando hace tres
ediciones los encuentros de gestion cultural.

Esta nueva edicién nos encuentra con una talla mayor, mas actores invo-
lucrados, mas referentes del sector publico, mas militantes de lo creativo de
mds lugares del interior, un fuerte compromiso de Universidad Nacional de
Cérdoba, y si, asumamoslo: el deseo de ponernos densos.

Vaya, ademads de estas palabras posiblemente preocupantes, la gratitud de
quien suscribe a los primeros impulsores de los encuentros, Claudio Massettiy
Nino Ramella, lamonumentalmente insistente y militante actitud de una figura
clave en estos espacios como Karina Frias, asi como el mérito de las siempre
dispuestas a esmerarse Vivian, Lili y Patricia.

Por tltimo, también gracias a nuestro conductor designado, Adolfo Sequeira,
cuyas maniobras nos hantraido, hasta este dmbito de reflexion, sanosysalvos.

Francisco Marchiaro

Un espacio de reflexion y promocion

La posibilidad de que por primera vez la Universidad Nacional
de Cérdoba participe en la organizacién de la tercera edicién
del Encuentro de Gestién Cultural junto con la Municipalidad de la Ciudad de
Cérdoba y la Red de Gestién Cultural Puablica, ha sido recogida con enorme
entusiasmoy compromiso por profesores, estudiantes, egresadosy nodocentes
de muy diversas facultades y disciplinas. Todos ellos han visto la posibilidad
de intercambiar experiencias, conocimiento y vinculacién con miembros de
la comunidad que acttian en el vasto y dificilmente mensurable campo de la
gestién cotidiana de proyectos artisticos y culturales.

Pedro Sorrentino
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Para nuestra casa de estudios, también heterogénea desde cualquiera
de los muy diversos planos que elijamos mirarla, significa la posibilidad de
continuar tendiendo puentes desde el amable portal de |a cultura para ayudar,
colaborary potenciar proyectos con quienes llevan adelante emprendimientos
de gestidn cultural que se desarrollan en diversos espacios de la comunidad.

De la misma manera, la Universidad asimila experiencias e intercambios
que contribuyen a incrementar aquello que resulta mas propio de una insti-
tucién educativa como lo es la produccién y transmisién de conocimiento
sobre la materia, asf como también para la promocién de proyectos artisticos
y culturales a desarrollar desde su plataforma institucional.

Entramado de voluntades

En el afio 2014, la Municipalidad y Cérdoba y quien suscribe coinci-
dimos en una intencién de abordar el problema de lo cultural en el
territorio inmediato. Ciertamente se trataba de un campo que crecia en interés
luego que el derecho humano de acceso a la cultura superara en demandas a
los gobiernos nacionalesy provinciales, y seincorporara alas demandas que los
vecinos planteaban en municipios y comunas. Asf las cosas, decidimos trazar
los primeros pasos hacia la conformacién de una red intermunicipios para
trabajar e intercambiar experiencias en el dmbito de la Gestién Cultural Publica.

El trabajo en red y particularmente de una red que nuclea instituciones
del Estado, es un desafio que nos exige reflexién permanente. La decisién de
politicas culturales indiscutiblemente son pensadas dentro de una ideologia
no necesariamente coincidente entre los pares que representan las 4reas de
cultura de los Estados municipales, comunales, etc. pero es en ese contexto
cuando aparece la Red como un entramado de voluntades aunadas en pos de
la mejora de la calidad de vida del ciudadano y la defensa de los derechos més
elementales que incluyen el derecho y deber a la cultura.

Como coordinadora de la Red y habiendo acompafiado por tres afios a este
espacio de trabajo que forman los Encuentros de Gestion Cultural, quiero agra-
decer a las mds de cien localidades adheridas, que dejando de lado egoismos
partidarios, han decidido con firme vocacién trabajar en lo que nos es comun,
de manera solidaria, aportando y construyendo la realidad que queremos.

Celebro este encuentro. Acd todos estamos porque tenemos pasion por el
hacer cultural.Gracias a todos los que lo hacen posible.

Karina Frias

Hacia un nuevo paradigma
en Gestion Cultural

La era del vacio, el reinado del simulacro, el avance de la insignificancia
y las pretenciosas sugestiones del pensamiento iberoamericano aparecen en el
horizonte, en conflictiva reunién, a la hora de intentar una hermenéutica que
permita otorgarle un sentido al flamante escenario mundial.

Lo cierto es que cada una de estas lecturas manifiesta, a poco de andar,
sus debilidades y limites, imponiendo la necesidad de continuas revisiones y
nuevas busquedas.

Adolfo Sequeira
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Cabe si sefialar, en este complejo panorama, las mutaciones registradas
en los paradigmas orientadores del tema que nos ocupa, la gestién cultural.
La primera tiene que ver con el desplazamiento de la animacién sociocultural,
como elemento de clara orientacién politica, que pretendiera que todo hacer
cultural, al menos el impulsado desde las politicas del Estado, tuviera una de-
finida orientacién de promocién social. En su reemplazo, y al calor de la caida
de la utopia socialista, emerge la gestién cultural como una reivindicacién de la
culturacomounhacerindependiente, tesitura promovida por los cultural studies.

El nacimiento del nuevo siglo, con la necesidad de lo que se Ilamé una
rehistorizacién de la politica y un retorno a las apetencias de una mayor co-
hesién y promocién social motivé que la cultura, ahora si'y paraddjicamente,
fuera entendida como la pretendian los fundadores de los estudios culturales:
la politica por otros medios. Este paradigma subsistié mientras los nuevos
entusiasmos por las construcciones sociales reivindicativas, sobre todo en
Ameérica Latina, mantenian una presencia fuerte en el &nimo publico.

El desgaste de las propuestas politicas que dieron tono a la época arrastré
a los modos de entender los fenémenos culturales y su administracién, gene-
rando un vacio que por estos dias se hace sentir con fuerza.

Lasituacién, entonces, en nuestraregiényenloreferido ala gestién cultural,
resulta dificil de encuadrar y menos aun de ponderar desde claves de lectura
europeas —mds alld de los notorios beneficios que implicd su presentacion y
desarrollo—y constituye el nuevo gran desafio para operar en nuestra compleja
realidad americana.

Ante semejante reto, tanto a la teoria como a la practica de la gestién cul-
tural, y en busca de los modos de enfrentarlo con alguna posibilidad de éxito,
es recomendable considerar el marco en que se presenta.

El proceso de globalizacién asienta, como realidad en curso, la voluntad
de occidente por concretar, junto a la definitiva universalizacién de sus modos
y estilos productivos, la instalacién de su corpus axioldgico, a la vez que se
puede observar el resultado incierto de violentas pujas por su asimilacién o
rechazo en el espacio planetario que llamamos oriente.

Esa inestable y peligrosa situacién expresa una decidida interpelacién al
modo cultural vigente, a la vez que dificulta vislumbrar —aunque sea tenue-
mente— un ideario que pueda fungir como faro ético de consenso suficiente.
De alli que entendemos conveniente enfocar como el eje de la problemética
cultural —hoy- la construccién de sentido.

Para quienes transitamos en estos dias los desabastecidos senderos de
la gestion cultural, el acceso a nuevas herramientas conceptuales posibilitara
una mayor capacidad de abordaje a los fendmenos de reciente aparicién, asf
como un aliento decidido a las innovaciones en la generacién de politicas para
el campo cultural.

Para un enfoque productivo de estas cuestiones entendemos de utilidad
volver a poner en el horizonte del despliegue conceptual las normas orienta-
doras de la Unesco en su famoso encuentro de México en 1982: “la cultura
puede considerarse actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos,
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una socie-
dad o un grupo social. Ella engloba, ademds de las artes y las letras, los modos
de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas de valores,
las tradiciones y las creencias y que la cultura da al hombre la capacidad de
reflexionar sobre si mismo. Es ella la que hace de nosotros seres especifica-
mente humanos, racionales, criticos y éticamente comprometidos. A través de
ella discernimos los valores y efectuamos opciones. A través de ella el hombre
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se expresa, toma conciencia de si mismo, se reconoce como un proyecto in-
acabado, pone en cuestién sus propias realizaciones, busca incansablemente
nuevas significaciones, y crea obras que lo trascienden”.

Al tratamiento conjunto y creativo de las cuestiones aqui someramente
expuestas apunta este Tercer Encuentro de Gestién Cultural.

Karina Frias

LiceNciADA EN COMUNICACION SOCIAL CON ESPECIALIZACION EN AUDIOVISUALES
(UNC). REALIZO EL POSGRADO DE PROBLEMATICA MULTIMEDIA CON ESPECIALIDAD
EDUCATIVA (UNC). Es MASTER EN DOCUMENTALES CREATIVOS (UNIVERSIDAD AUTO-
NOMA DE BARCELONA). DIRIGE LA PRODUCTORA UNA CHICA. ES COORDINADORA DE
LA RED DE GESTION CULTURAL PUBLICA DE LA PROVINCIA DE CORDOBA Y COORDINA-

DORA DEL AREA DE FORMACION DE 220CC DE LA PLAZA DE LA MUSICA.

Adolfo Sequeira

EGRESADO DE LA EscUELA DE ARTES (UNC). FUE DIRECTOR EN LA AGENCIA CORDOBA
CULTURA (1999-2007) Y EN ESE LAPSO ESTUVO AL FRENTE DE LA BiBLIOTECA CORDOBA
Y DEL Museo ProviINCIAL DE BELLAS ARTES E. CARAFFA. HA SIDO ASESOR DE LA OEI
Y SE DESEMPENA COMO CONSULTOR FREE LANCE Y DIRECTOR DE LA PUBLICACION ON

LINE CAOS/COSMOS, CONVERSACIONES SOBRE ARTE.
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Hacia la construccion de una agenda de gestion de politicas culturales

Organizacion y caracteristicas

El Tercer Encuentro de Gestién Cultural —organizado por la Secretaria de Cul-
tura de la Municipalidad de Cérdoba, la Universidad Nacional de Cérdobay el
acompafiamiento de la Red de Gestién Cultural Piblica— estuvo destinado a
brindar un espacio para la reunién de gestores e implementadores de politicas
culturales tanto del dmbito privado como estatal, propuesto a modo de estrado
para la discusidn de proyectos y experiencias que permitan la construccion de
una agenda sobre las cuestiones que hacen a dicha temdtica.

Conté con la participacidn de tedricos de nuestro pais y del exterior que
expusieron sobre los ejes temdticos que estructuran la convocatoria.

NUEVOS MODOS Y ESTILOS PRODUCTIVOS EN EL AMBITO CULTURAL

-Ecosistemas de los productos culturales

-Redes audiovisuales de validacién, produccién y consumo

-La industria del software y el ejercicio cultural

-Dindmica del trabajo y el empleo en emprendimientos creativos

CULTURA EN PLATAFORMAS TERRITORIALES

-Tensiones derivadas del ejercicio plural en propuestas comunitarias
-La busqueda de hegemonia en las construcciones sociales

+Los mandatos institucionales

-La cultura como asistente funcional

-Salud, educacién, justicia y seguridad

-Demds politicas de Estado

CULTURA DIGITAL

«Participacién y entramados rizomaticos

<Tecnoutopias: aceptacién y rechazo

<Obsolescencia y vigencia de los canales tradicionales

-Los nuevos actores: Youtubers, booktubers, bookstagramers, etc.

POLITICAS DE COOPERACION

-Economia global y deslocalizacién de los servicios
-Diplomacias paralelas y alternativas

-Redes de produccién con actividad permanente y/o provisional
«Institucionalidad y accién cooperativa

-Oferta de asistencia del Estado y las empresas

INSTANCIAS DE FORMACION EN GESTION CULTURAL

-Su especificidad epistemoldégica
-Ofertas institucionales
+Profesionalizacién de los operadores
-Pedagogia y didacticos en proceso



Jornadas Preparatorias

A fin de colectar inquietudes y expectativas de quienes operan en el espacio de
la gestion cultural, tanto publico como privado, convocamos oportunamente
a Jornadas Preparatorias. En las mismas, cada participante sefialé los puntos
que a su entender y seguin su experiencia podrian conformar una agenda de
temas de tratamiento prioritario. A modo de sintesis de dichos encuentros, a
continuacién se detallan los puntos relevantes registrados.

JORNADA PREPARATORIA I.
NUEVOS MODOS Y ESTILOS DE PRODUCCION CULTURAL

Coordinadores: Cecilia Salguero, Agustina Monserrat

Participantes: Ricardo Bertone, Juan Maldonado, Evelin Melano, Federico Guevara
Olguin, Andrea Cerutti, Romina Fernandez, Joaquin Torres, Ramiro Arellano, Cristian
Canziani, Juan Sequeira, Laura Marcela Garay, Victor Mochofsky, Javier Folco, Mariano
Garcia, Paolo Suarez, Coti Cubos, Agustina Monserrat.

El calificativo de industrias culturales (para referirse a la produccién de bie-
nes culturales) resulta inadecuado segtn el actual desenvolvimiento de las
tecnologias aplicadas a dicha produccién, emergiendo como mds adecuado
el de industrias creativas o basadas en el conocimiento. Mientras se ajusta la
terminologia, resulte conveniente hablar de nuevos modosyestilos productivos
en materias culturales.

Unacuerdo significativo entre los presentes refiere a la necesidad de mensurar
el extraordinario proceso de concentracién que afecta a la produccién cultural,
cada vez mas globalizada, que propone una escala de produccién alejada de
las posibilidades de las empresas nacionales o de pequefio formato, que segtin
los criterios tradicionales exhiben una merma sustancial de competitividad en
los mercados abiertos. Conjuntamente se aprecia una sostenida aceleracién
en el proceso de pérdida de vigencia de los productos en los sistemas de dis-
tribucidn, tornando casi insuperable la dificultad en el acceso de los mismos.

El desarrollo de software es en siun producto cultural, y resultaria beneficioso
vincularlo mas estrechamente a los productos tradicionalmente reconocidos
como tales.

La produccién que se asume independiente es la que reniega del condi-
cionamiento estatal/empresarial antes que de los aportes efectuados a su
financiacién.

La coparticipacién del Estado en la produccién cultural requiere abordajes
conceptuales renovados, al igual que las politicas de asistencia en los casos
de la responsabilidad social empresaria.

El patrocinio empresarial a los proyectos culturales no es tema suficiente-
mente explorado, y exhibe notorios déficits en el plano conceptual.

Resulta positivo ahondaren las posibilidades de financiamiento que aportan
las précticas de crowdfunding y/o economias colaborativas.

Un correcto tratamiento de la cuestién ética en la produccién cultural coparti-
cipada requiere tanto del respeto a la libertad del artista por parte del financiador
como del reconocimiento y observancia del compromiso por parte del artista.

Un acuerdo
significativo entre
los presentes refie
a la necesidad de
mensurar el
extraordinario
proceso de
concentracion
que afecta a la

produccion cultural.
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Para garantizar una relacién adecuada y equitativa en estos casos es
conveniente ajustar los modos de evaluacién de propuestas y los criterios de
seleccién de proyectos.

El trabajo en redes para la produccién cultural facilita la toma de beneficios
de la perspectiva relacional.

Las técnicas de acopio y ordenamiento de datos, asi como el relevamiento
de tendencias de consumos culturales, proporcionan pautas para un ejercicio
cultural mas pertinente a los objetivos propuestos.

La produccién artistica debiera ser preservada de la influencia que dicho
conocimiento pueda sostener sobre la obra.

JORNADA PREPARATORIA II.
CULTURA EN PLATAFORMAS TERRITORIALES

Coordinadores: Diego Pigini, Maria José Rojo, Lucrecia Gonzalez

Participantes: Hugo Vazquez, Estela Maria Escobar, Lucia Passini, Fernando Conti,
Maria José Ferreira, Adrian Juhel, Dario Peralta, Franco Moran, Adriana Cornacchione,
Laura Soria, Gonzalo Montiel, Adriana Gleser, Guillermo Zurita, Oscar Santini, Federico
Figueroa, Vanina Segui, Zulma Cepeda, Carla Ricciuto.

Abordar el tema de la cultura comunitaria nos lleva a considerar una vez mas
las particularidades que adquieren en cada situacién las diadas arte/cultura, alta
cultura/cultura popular, consumidores/productores de cultura, centro/periferia.

Asimismo, unintento que resulte productivo de abordaje alo que entendemos
como cultura comunitaria requiere precisar las caracteristicas de este modo de
tramitar los ejercicios culturales en el seno de un territorio determinado. En
ese marco puede nominarse como cultura comunitaria a la ejercitada por un
determinado conjunto social que desarrolla una préactica auténoma, aunque no
independiente, de las demads instancias que operan en el espacio compartido.

En demasiados casos se asimila cultura comunitaria a la prestacién de
un servicio mediado por experiencias artisticas o culturales, buscando que
esta funcione como un asistente a politicas de promocién social. De alli que
“sacar a los jévenes de la calle” en aras de evitar ciertos peligros generados
por la falta de contencién, se transforma en una consigna que niega que todos
los espacios pueden ser &mbitos de creatividad y enriquecimiento simbdlico.

Desconocer el impacto de operadores que acttian el territorio al margen de
las construcciones comunitarias puede significar un escollo dificil de superar
a la hora de identificar las necesidades y expectativas del conjunto para un
mejor accionar.

El Estado resulta, por accién u omisién, un agente determinante en el de-
sarrollo de la cultura que se ejercita en plataformas territoriales. Los reclamos
que recibe de sus operadores generalmente estén referidos a la insuficiente
atencién que le presta, asi como a la discontinuidad de la asistencia que le
brinda. El aporte estatal prioritario debiera ser el reconocimiento a la legitimidad
de los agentes e instituciones operantes en el territorio o en el espacio virtual
en que se desenvuelven.

En respuesta a esta actitud del Estado surgen propuestas que se asumen
como contrahegeménicas, las que, mds alla de su legitimidad, en ocasiones
invisibilizan lalucha porlahegemoniaenelinterior dela comunidad en cuestién.

El hecho de que lo comunitario sea reemplazado en su nominacién, segun
los actores y las oportunidades, por social o popular, patentiza la necesidad de
mayores precisiones conceptuales.

Abordar el tema
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Hay quienes suponen mds conveniente hablar de cultura viva, en el en-
tendimiento que comunitario es un término que remite a una concepcién
desarrollista que en la actualidad resulta limitante, asi como requiere reubicar
conceptualmenteal llamado derecho ala cultura como una potestad transversal
a los diferentes segmentos sociales.

En referencia a las tareas que se visualizan como una demanda fuerte se
encuentran la necesidad de superar las falsas antinomias. En el caso de la
dualidad centro/periferia, puede lograrse asumiendo que el centro no es un
espacio de generacién de productos de mayor o menor sofisticacién ni una
sefializacién de mayor o menor identidad popular, sino una opcién ética: el
centro es el hombre, productor de vinculos y en permanente dindmica.

La permanente tensién entre el yo y el nosotros, entre la afirmacién de
la singularidad de las personas y el conjunto en el cual se desarrolla, signa
ineludiblemente las relaciones culturales, y, sin pretender derogar el conflicto,
debiera propugnarse un hacer conjunto que lo resuelva y recree sin decretar
necesaria la expulsién del otro.

Supeditarlas précticas culturales a su capacidad paravehiculizar asistencias
de tipo sanitario, educativo o incluso judicial, han motivado en demasiadas
ocasiones que se pierda de vista que el objetivo principal de toda actividad
cultural esta regida por el goce, sin desconocer sus otras incumbencias.

El proyecto asumido como guia de su accionar, asi como la historia en que
se asienta, pueden resultar elementos de suma utilidad a la hora de reconocer
a una comunidad como sujeto productor de cultura. En el mismo sentido, a los
efectos de consignar los rasgos identitarios de lo comunitario, conviene confron-
tarlos con las cuestiones que plantea la existencia de comunidades virtuales y el
grave tema de la propiedad comunitaria, temas ambos que conviene reconocer
como de notable incidencia sobre las perspectivas acerca de esta problematica.

JORNADA PREPARATORIA III.
CULTURA DIGITAL

Coordinadores: Juan Cruz Sanchez, Julia Barrandeguy

Participantes: Elisa Robledo, Javier Mattio, Marcos Oviedo, Maximo Tell, Teo
Ciampagna, Lucia Salvay, Gabriela Barrionuevo, Débora Sofia Theaux Leutgeb, Hugo
Gabriel Velazquez, Maxi Audisio, Barbara Couto, Félix Pifiero, Pedro Sorrentino,
Florencia Gauna, Julia Barrandeguy.

La principal demanda de los operadores de la cultura digital al Estado es
que asuma a esta como un constituyente del clima de época. Pese a la nu-
trida presencia de operadores culturales en las redes —youtubers, booktubers,
bookstagrammers, snapchatters, periscopers, videogrammers, etc.— que generan
contenidos de notable incidencia en el conjunto social, apoyados las mas de
las veces en inquietudes personales y politicas cooperativas, el Estado exhibe
un notorio desconocimiento del fenémeno.

Un ejemplo claro es que la ley de medios sancionada hace poco tiempo se
muestrayainadecuada para contenerytratarlosfenémenos dela culturadigital.

Esta debilidad del Estado se manifiesta en la carencia de leyes que faciliten
el acceso a los beneficios de toda politica publica, apoyen financieramente,
contemplen a los medios alternativos digitales en la asignacién de la pauta
publicitaria oficial, entre otras formas de promocién. En especial, dicha debi-
lidad lo muestra dubitativo al punto de probarse incapaz de generar nuevos
modos de establecer criterios sobre los derechos de autor.
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Puede pensarse, incluso, en que representa una dificultad extra para el
Estado (a los efectos de entrar en comunicacién con los modos de la cultura
digital) el hecho de estar atin conformado seguin una cultura analdgica.

Esta prescindencia del Estado no detiene la expansién de la creacién de
contenidos a partir de formatos auténomos, conscientes de que la “indepen-
dencia” es un concepto relativo, pero resulta inquietante que tal despliegue se
realice en muchos casos sin amparo legal. Los problemas referidos al copyright
evidenciados en YouTube y Facebook resultan demostrativos, asi como la crea-
cién no estatal de institutos regulatorios de la actividad, como la Asociacién
Argentina de Deportes Electrénicos.

La gestion auténoma no reniega pese a ello del apoyo del Estado, ni de la
aceptacién de esponsoreo empresarial, aunque reconoce en las formas de la
economia colaborativay las posibilidades del crowdfunding una fuente de finan-
ciamiento mds en consonancia con sus modos operativos y fines estratégicos.

Las acciones encaminadas al establecimiento generalizado del software
libre debieran ocupar un lugar central en los objetivos prioritarios de quienes
apuesten por un desarrollo méas democriético de la cultura digital.

Para quienes hoy se asumen como operadores de la cultura digital, la cues-
tién ética que envuelve a la actividad refiere tanto al uso de los instrumentos
provistos a la actividad por el desarrollo tecnolégico como al reconocimiento
de las tendencias ideoldgicas que este lleva inscripto.

Asimismo, en el plano ético, la cuestién de las vinculaciones entre lo esta-
tal, lo publico, lo comunitario y lo privado constituye un tema primordial a la
hora de un ejercicio libre y creativo de las redes sociales y las propuestas de
la cultura digital. Si Google es el “duefio” del mundo digital, ¢cudles son los
modos y conceptos que puede adoptar una estrategia productiva para transitar
esta circunstancia?

La constitucidn de repositorios, al modo de los existentes, por ejemplo,
en la UNC o el dependiente de la Red Federal de Poesfa, representa un apoyo
de gran importancia para el desarrollo de las actividades de la cultura digital.

JORNADA PREPARATORIA IV.
POLITICAS DE COOPERACION

Coordinadores: Natalia Albanese, Fiorela Campos

Participantes: Ignacio Moralejo Ledo, Alejandro Miraglia, Gustavo Ceriani, Gonzalo
Puig, Julee Sussini, Pablo Calzada, Melisa Cafias, Vanina Neira, Almut Schmidt, Noelia
Wayar, Laura Perassi, Evelin Mellano, Gaston Montenegro, Florencia Pon.

La identificacidn entre cooperacién y asistencialismo esta perdiendo vigencia,
tanto por una merma en la disponibilidad de fondos de los paises anterior-
mente aportantes como por una evolucién de quienes la demandaban, hoy
mds volcados hacia estrategias horizontales y de doble via.

Algunos actores de lo que se enmarca en cooperacién internacional promue-
ven reconocer la importancia tanto de los aportes como de la asistencia para
la generacion de extensiones operativas y conformacién de redes proyectuales,
multiplicando asi las oportunidades de politicas cooperativas.

Existe una clara necesidad de ajustar/revisar/modificar la legislacion re-
ferida al tema especifico de los emprendedores independientes. Reconocer
la especificidad de su tarea y las caracteristicas especiales de su dmbito de
accion constituye el primer requisito para agilizar y optimizar las relaciones con
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el Estado. Asimismo, una tarea conjunta para el mejoramiento en el estatus
juridico para ser receptores de cooperacion resultaria de gran utilidad.

Algun tipo de presencia en todas la dependencia del Estado de agentes
conocedores del tema agilizaria la asistencia. Asf, dependencias no estricta-
mentevinculadas alo cultural, comola AFIP o Inspeccién de Personas Juridicas,
optimizarfan el servicio que deben prestar a las demandas de emprendedores
culturales.

Asimismo puede ser interesante pensar que, en el plano de la educacién
estatal, resultaria igualmente beneficioso que —paralelamente a la oferta es-
pecifica— todas las carreras incorporaran a su curricula un capitulo destinado
a la formacién de los operadores culturales.

Los déficits del Estado: dificultad para el gerenciamiento de los espacios
propios, poca claridad en la legislacién e insuficiencia de la misma, eviden-
ciada —por ejemplo— en la indeterminacién municipal sobre las caracteristi-
cas de los espacios de produccién artistica independiente y los espacios de
entretenimientos. Lo mismo en lo referente a las caracteristicas de aquellas
actividades que no presenten la categoria de eventos. También resultaria un
mecanismo movilizador que el Estado asista a los emprendimientos més alla
de la capacidad de estos para visibilizarse.

Puede pensarse que existe como rémora de un cierto modo latino, que des-  Considerar al Estado
confia de la participacién empresarial en la cooperacién. Experiencias fallidas  como un sujeto
o extremadamente dificultosas relacionadas al esponsoreo y al mecenazgo Unico, pétreo y sin
dificultan una nueva visién sobre las posibilidades del patrocinio empresarial. matices dificulta

Seria de utilidad avanzar en una aproximacién al concepto de Estado ar- una relacion
ticulador entre las ONG y las empresas, evitando tanto las privaciones de un fructifera con
Estado ausente como los riesgos de incurrir en una privatizacién de la cultura.  los productores

Considerar al Estado como un sujeto Unico, pétreo y sin matices dificulta independientes.
una relacién fructifera con los productores independientes. La multiplicidad —
de estrategias, producto de una tarea de reconocimiento de las diversas
estructuras y modos de accionar de los Estados, potencia las posibilidades
de un acercamiento y hacer conjunto. En el plano cultural existen suficientes
ejemplos de avances registrados mads alld de ocasionales politicas de Estado
o de tendencias ideolégicas de un determinado gobierno.

Entre los instrumentos atin poco desarrollados para un mejor despliegue
de los proyectos independientes se puede sefialar a un sistema de informacién
que provea los datos adecuados y suficientes sobre posibilidades de actividades
cooperativas, para el establecimiento de nuevas sociedades o emprendimientos
colaborativos, o sobre las ofertas de cooperacién y estimulo que provengan
tanto del Estado como del mundo empresarial, asi como proyectos expuestos
con demanda de crowdfunding.

Al mismo tiempo, el entendimiento sobre la necesidad de promover, por
diversos caminos, la formacién tanto conceptual como técnica de los gestores
culturales, se presenta como necesidad o conveniencialaeventual conformacion
de un espacio comtin que permita la vinculacién de dichos operadores y reco-
nocimiento de la problemética comiin, apuntando al fortalecimiento del sector.

Colegiacion, profesionalizacidn, sindicalizacién, asociacién o agremia-
cién —con lo rispido que tiene el tema y lo provocador de cada uno de estos
vocablos— constituyen meros puntos de partida, junto a un variado —y adn
innominado- conjunto de alternativas para una discusién que necesariamente
ha de ser extendida en el tiempo dado su cardcter ciertamente innovador. Una
mayor densidad en los fundamentos epistemolégicos sobre la cuestién gestién
cultural constituiria un prerrequisito para atender tareas como las propuestas.
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Disertaciones

Uno de los objetivos prioritarios de este Encuentro fue el de favorecer el de-
sarrollo conceptual y la produccién teérica en lo referente a las practicas de
gestién cultural. Para eso se convocé a filésofos, sociélogos, antropblogos
y especialistas en probleméticas de las culturas, la mayoria con experiencia
docente y consistente produccién bibliogréfica.

Enlaseleccién delos expositores hemos valorado la diversidad de enfoques
y posturas ideoldgicas, convencidos de que poner en debate miradas plurales
garantiza una respetuosa puesta en cuestién de las propuestas y un didlogo
enriquecedor.

PANEL SOBRE UN MARCO TEORICO DE REFERENCIA.
DESAFIOS TEORICOS DE LA GESTION CULTURAL HOY

Coordinador: Adolfo Sequeira

Disertantes: Enrique Del Percio, Rubens Bayardo, Daniel Gonzélez

La gestion cultural como agente de descolonizacion del saber

Enrique Del Percio

Doctor en filosoffa juridica, especialista en sociologia de las instituciones y
abogado. Dirige el Doctorado en Filosofia de la USal (Area San Miguel), coor-
dina el Doctorado en Politica y Gestion de la Educacién superior (UNTREF) y
codirige el Programa Internacional de Estudios sobre Democracia, Sociedad y
Nuevas Economias (UBA). Miembro fundador dela Asociacién Latinoamericana
de Teoria del Habitar. Profesor de Epistemologia en la Maestria en Historia de
la Arquitectura (FADU) y en la maestria en Integracién Internacional (UNR),
asi como de Sociologia de la Dominacién (Facultad de Derecho-UBA) y de
Politicas Educativas (UNTREF). Dicta habitualmente cursos de posgrado en
prestigiosas universidades de América y de Europa. Investigador invitado en
la Universidad de Londresy en el Instituto Internacional de Sociologia Juridica
(Oniati, Pais Vasco). Fue rector del Instituto Pedagégico Latinoamericano,
secretario general del Instituto Nacional de la Administracién Publica de la
Argentina, consultor de Naciones Unidas y del BID.

“Siento que hoy hay conciencia y ganas de transformacion,
y esto se debe porque existe el pueblo. Con respecto al drea
politica, son necesarios politicos con ideas convocantes, que
definan a la persona, para que estas sean exponentes de lo que
queremos ser todos los argentinos. Ese es, probablemente, el
objetivo prioritario de todo saber que aspire a avanzar en la
decolonialidad”.

Algunos problemas de la formacion en gestién cultural
Rubens Bayardo

Doctor en Filosoffa y Letras, Area Antropologia (UBA). Docente e investigador
en Economia de la Cultura, Politicas Culturales y Gestién Cultural. Fue secre-
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tario técnico y miembro del Comité Directivo de IBERFORMAT, Red de Centros
y Unidades de Formacién en Gestién Cultural de Iberoamérica. Director del
Programa de Antropologia de la Cultura (FFyL-UBA). Actualmente es director
del Programa de Estudios Avanzados en Gestién Cultural (IDAES-UNSAM).

“El principal desafio actual de la gestién cultural es afianzar
una perspectiva no tecnocrética, que relacione la gestién de la
cultura con politicas culturales a largo plazo y con finalidades
sociales, que contribuyan a definir colectivamente qué clase de
desarrollo queremos para nuestras sociedades”.

Cooperacion: del asistencialismo a la integracién

Daniel Gonzalez

Antropdlogo (UBA). Docente (UNJU). Fue ministro de Educacién y Cultura
de la Provincia de Jujuy. Decano y vicerrector en la UNJU. En el campo de la
cooperacién internacional fue director de Planificacién (Secretaria General en
Madrid) y de la Oficina Regional en Brasil de la Organizacién de Estados Ibe-
roamericanos para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (OEl). En los ultimos
afios también se ha dedicado a la produccién cultural. En el &mbito audiovisual
produjo y realizé investigaciones para varios documentales televisivos.

“El concepto de diversidad cultural se ha impuesto en las
ultimas décadas tal como lo demuestran las referencias cons-
titucionales o la relativamente reciente declaracién universal
promovida por Unesco sobre este tema. Sin embargo, en este
campo, resta mucho por hacer”.

PRESENTACION DE POLITICAS APLICADAS

Coordinadores: Natalia Albanese, Jose Bisio

Disertantes: Carina Cagnolo, Mora Scillama, Guillermo Paz, Maria Emilia de la Iglesia,
Rodrigo Savazoni, Gaston Utrera

Politicas aplicadas y conocimiento en artes visuales. La trama de
investigacion, interpretacion y gestion en torno a la curaduria en Cérdoba

Carina Cagnolo

Titular de las cétedras de Produccién y Analisis en Medios multiples y Disefio
e interrelacién de las Artes (Facultad de Artes-UNC) vy titular de Historia de las
Artes Visuales Il en la Escuela Figueroa Alcorta (UPC). Fue directora del Centro
de Produccién e Investigacién en Artes (Cepia), Facultad de Artes (2006-2008 y
2010-2012). Trabaja como curadora y gestora en el &mbito de las artes visuales.
Dentro de la practica de la curaduria, se destacan las exposiciones “Interfaces,
Diglogovisual entre regiones. Posadas-Cérdoba”, 2006; “Fantasma Per Se”, de José
Pizarro (MEC-2009); “Lainvencién del Espacio perfecto. Geometrias en Cérdoba”
(Museo Genaro Pérez, 2010), “2222”, de Lucas DiPascuale (El Gran Vidrio, 2016).

“Probablemente, |a falta de recursos y de politicas culturales
sostenidas, queimpliquen un conocimiento profundo delas pro-
bleméticas de nuestro campo, hacen que estas potencialidades
en la practica curatorial no lleguen a realizarse”.
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Red de Ciudades Creativas

Mora Scillama

Licenciada en Ciencia Politica (UBA), estudié la maestria en Historia del Arte
Argentino y Latinoamericano (UnSaM). Fue directora general de Industrias
Creativas en el Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, y tuvo a
su cargo el Distrito de Disefio, el Distrito Audiovisual, etc. Actualmente se
desempefia como directora nacional de Industrias Creativas, teniendo a cargo
la Red de Ciudades Creativas y las mesas sectoriales de Industrias Creativas,
del Ministerio de Cultura de la Nacién.

“Armamos la Red de Ciudades creativas asumiendo el desafio
de visibilizar y fortalecer ecosistemas creativos que muchas ve-
ces quedan a la sombra de Buenos Aires, y apostando al trabajo
colaborativo entre las ciudades”.

Los nuevos medios y su impacto en los nuevos publicos

Guillermo Paz

Director de Social Media Trends, Consultora en Social Media. Desarrollador
del Modelo Tedrico Conceptual “Pentadgono de Social Media” que se estudia
en diversos programas internacionales de Social Mediay Community Manage-
ment. Es co-Founder de Sportnalyze Start Up Tecnoldgica Deportiva. Director
del Observatorio de Comunicaciones Digitales de Iberoamérica para Argentina.
Profesoren el Magister Internacional en Gestién de Comunidades - Community
Management (Universidad del Pacifico, Santiago de Chile). Profesor y coordi-
nador general de la Diplomatura en Social Media y Comunicaciones Digitales
(Universidad Siglo 21). Profesor de la catedra de Estrategias de Comunicaciones
Integradas (Universidad Siglo 21). Profesor y coach 2.0 en la Diplomatura en
Liderazgo Politico (Universidad Siglo 21).

“Creo que siempre hay que pensar en el publico, no en la he-
rramienta. El foco va a ser el publico, dénde estd. Si el publico est4
en Snapchat, tendremos que ir a Snapchat. Si el publico est4 en
Facebook, tendremos que ir a Facebook. Y si el publico est4
en la plaza, tendremos que ir a la plaza”.

Cultura viva comunitaria:
desafios en la construccidn colectiva de politicas culturales

Maria Emilia de la Iglesia

Licenciada en Comunicacién Social, editora, actriz, docente, directora teatral
y miembro fundador de la Cooperativa “La Comunitaria”, sus actividades han
sido declaradas de interés cultural provincial por la Legislatura y el Instituto
Cultural dela provincia de Buenos Aires. Publica articulos culturales en diversas
revistas académicas. Ha editado una treintena de libros de indole educativa
como parte del equipo de la DGCyE, ha formado parte del Area de Educacién
de la Comisién Provincial por la Memoria. También se ha desempefiado como
directora de Cultura de la Municipalidad de Rivadavia. Actualmente es repre-
sentante argentina del Consejo Latinoamericano de Cultura Viva Comunitaria,
y parte de la Red Nacional de Teatro Comunitario. Recorre gran parte del pais,
América Latina y Europa dictando talleres, charlas, realizando obras teatrales
y siendo parte de Congresos culturales.
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“El pueblo no pide permiso para hacer cultura, disputa el
sentido del espacio publico con dignidad y alegria, cuestiona el
poder del mercado con otras formas de relacién, le arrebata con
narices de payaso las armas al miedo y la muerte”.

Fora do Eixo

Rodrigo Savazoni

Rodrigo Savazoni (San Pablo, 1980). Es escritor, realizador multimedia,
agitador cultural y estudioso de las dindmicas culturales contemporéneas.
Es director ejecutivo del Instituto Procomum (IP), organizacién dedicada a
la promocién de los bienes comunes, de la cultura libre y de la innovacién
ciudadana. Fue uno de los fundadores de La Casa de la Cultura Digital, del
Festival CulturaDigital.8r, de la plataforma de rede social CulturaDigital.Br
y del proyecto Produccién Cultural en Brasil. Entre 2013 y 2014 fue jefe de
Gabinete y secretario sustituto de la Secretaria Municipal de Cultura de San
Pablo. Es magister en Ciencias Humanas y Sociales (Universidad Federal del
ABC). Publicé La Aventura Politica de Fora do Eixo, CulturaDigital.br, A Onda
Rosa —Choque— Reflexiones sobre redes, cultura y politica contemporanea y
Poemas a una mano.

“La innovacién ciudadana se diferencia de la tradicional en
que consigue producir una solucién social, tiene como finalidad
transformar la sociedad y mejorar las condiciones de vida de
los ciudadanos”.

La exportacién cordobesa de servicios informdticos,
profesionales y culturales

Gaston Utrera

Economista, conferencista, profesor universitario y empresario. Fundadory
presidente de EconomicTrends SA. Se desempefia como docente en distintas
Maestrias (Universidad Siglo 21, UNC). Es profesor de Analisis del Contexto
Econémico, Programa de Desarrollo Gerencial (Universidad Torcuato Di Tella
y PwC Argentina, Cérdoba). Autor de numerosos librosy publicaciones, dirige
ademads contenidos en micros televisivos y proyectos digitales relacionados
con la economia. Realiza asesoramiento econémico y/o disefio y direccién
de proyectos de investigacién para empresas e instituciones. En 2012 fue
votado como una de las 50 personalidades més influyentes en Cérdoba por
los empresarios y ejecutivos encuestados por la revista de negocios Punto
a Punto.

“Las exportaciones basadas en conocimiento, que incluyen
softwarey servicios informaticos, servicios técnicosy profesiona-
lesyservicios culturalesyderecreacion, aumentaron fuertemente
durante los ultimos veinte afios. Implican una oportunidad para
desarrollar exportaciones de alto valor agregado, generando
divisas y empleos de calidad”.
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FORMACION EN GESTION CULTURAL

Coordinador: Pedro Sorrentino

Disertantes: Paula Beaulieu, Gisella Di Marco, Juan Urraco, Hernan Colina Guerrero,
Maria Julia Oliva Clneo, Inés Rozze

Fundacién de Graduados de la UNC

Paula Beaulieu

Es licenciada en Comunicacién Social (UNC) y en la Tecnicatura en Andlisis de
Mercado (IES Siglo 21). Como docente se desempefia en la Escuela de Bellas
Artes Emilio Caraffa, Universidad Blas Pascal y Fundacién Graduados UNC,
donde dicta Industrias y Politicas Culturales, Gestién Cultural y Metodologia
de la Investigacion Social. Ha realizado investigaciones sobre consumo y
produccién cultural. Ha publicado libros, articulos en medios especializados,
y ensayos sobre hébitos de consumo cultural y temdticas sobre economia
politicay campo cultural. Dirigié Abaco Cultura Contemporanea donde desa-
rrollé las dreas de formacién, investigacién y divulgacién en gestién cultural,
patrimonio, editorial y turismo cultural. Integré equipos de consultoria para
el Instituto de Cultura de la provincia del Chaco y el Teatro de la Obra Social
(Universidad del Comahue). En el &mbito publico fue directora de Emprendi-
mientos Creativos y subsecretaria de Cultura de la Municipalidad de Cérdoba.
Fue integrante del jurado del Premio Provincial de Teatro (Cérdoba). Obtuvo
el Premio Teatro del Mundo, trabajo destacado en rubro ensayfstica del Centro
Cultural Ricardo Rojas (UBA).

220 Cultura Contemporénea
Gisella Di Marco

Docente, investigadora y gestora cultural. Es licenciada en Ciencias de la Co-
municacién (UBP). Ha cursado estudios de especializacién en nuevos medios,
periodismo digital y gestién cultural. En el &mbito universitario, es profesora
de Arte Contemporaneo (UBP), en las carreras de Comunicacién Audiovisual
y Comunicacién Institucional. Entre 2006 y 2009 se desempefié como coordi-
nadora del Convenio de Cooperacién e Intercambio entre la University of Texas
(Austin) y la Facultad de Filosofia y Humanidades (UNC). En 2004 coordiné
el Diplomado en Nuevos Medios, Disefio de imagen y sonido (UBP). Hasta
2015 se desempefé como directora de Cultura de Villa Allende y actualmente
desarrolla consultorias en politicas culturales para distintos organismos pu-
blicos y privados.

Ministerio de Cultura de la Nacién

Juan Urraco

Doctor en Artes Escénicas. Magister en Estudios Teatrales (Universidad
Auténoma de Barcelona, Universidad Pompeu Fabra y el Institut del Teatre);
licenciado en Teatro, profesor de Teatro y de Juegos Dramdticos (UNICEN).
Posdoctorado en arte documental (Institut del Teatre), docente de la Facultad
de Arte (UNICEN) en las catedras de Pedagogia Teatral y Direcciény Produccién
Teatral. Investigador categorizado del Centro de Investigaciones Dramdticas
(CID, UNICEN). Director, pedagogo y gestor teatral. Director nacional de For-
macién Cultural del Ministerio de Cultura de la Nacién.
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Hernan Colina Guerrero

Licenciado en Educacién mencién Ciencias Pedagdgicas (UCAB). Coordinador
técnico de los cursos de posgrado virtuales del Area de Gestién Cultural de
la FCE (UNC). Es coordinador de Produccién Fundacién Cultura en proyec-
tos. Docente invitado en la materia Teoria y técnica para la Creatividad. ICC,
Emprendimientos, Ciudades y Economia Creativa (UNR), sede Buenos Aires.
Profesor del Seminario Pedagogia de la Expresién Dramdtica (Universidad
Catoélica Andrés Bello, Caracas, Venezuela).

Maria Julia Oliva Clineo

Licenciada en Escultura y tesista del Doctorado en Artes (UNC), donde cursé
ademds la Licenciatura en Filosoffa. Cursa la Especializacién en produccién de
textos criticos y difusién medidtica de las artes (Universidad Nacional de las
Artes). Fue asistente de Direccién en el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio
Caraffa, donde integré el Area de Investigacién (2008-2016). Es docente de la
Escuela Provincial de Bellas Dr. José Figueroa Alcorta, directora de la Licencia-
tura en Arte y Gestién Cultural, y coordinadora académica y de investigacion
de la Facultad de Arte y Disefio (UPC).

Inés Rozze

Licenciada en Arte y Gestién Cultural con mencién en Artes Visuales (UPC).
Es profesora superior de Dibujo y Pintura (Escuela de Bellas Artes Dr. J. F.
Alcorta), donde ejerce la docencia desde 2004. Se desempefia como directora
de Programas y Proyectos de la Secretaria de Extensién Universitaria (UPC),
donde tiene a su cargo la gestién de la Sala de Exposiciones Ernesto Farina, las
residencias para artistas e investigadores en Trénsito y programas y proyectos
relacionados al Arte y la Cultura.

159 |



Ejes de reflexion [ Tercer Encuentro de Gestién Cultural

| 60 |

Breviario

Los pérrafos que se transcriben a continuacién han sido tomados de obras de
investigacién de intelectuales que se han dedicado a estudiar la problematica
cultural. Cada uno de ellos adscribe a una determinada ideologfa, en ocasiones
enfrentadas, y sus comentarios poseen rigor cientffico o apenas un valor de
anécdota capaz de estimular una reflexién.

Aun asi, o precisamente por eso, creemos util esta resefia para abordar,
con la intensidad que deseemos, las distintas cuestiones que propone el emo-
cionante mundo de la produccién cultural.

“Desde mediados de la década de 1970 hasta la actualidad
las industrias culturales argentinas sufrieron una gran meta-
morfosis: su concentracidn, sufuncionamiento crecientemente
convergente fruto de la digitalizacion de sus procesos de pro-
duccién, distribucién y consumo, su parcial extranjerizacion y,
mas recientemente, las nuevas regulaciones en algunos secto-
res de la cultura industrializada produjeron la metamorfosis”
(Martin Becerra).

“Las redes sociales le dan el derecho de hablar a legiones
de idiotas que primero hablaban solo en el bar después de un
vaso de vino, sin dafiar a la comunidad. Ellos eran silenciados
rapidamente y ahora tienen el mismo derecho a hablar que un
premio Nobel. Es la invasién de los idiotas” (Umberto Eco).

“Con ayudadel plan nacional 111 mil (cien mil desarrolladores,
70 mil ingenieros y mil emprendedores) se sumardn en todo
el pafs cerca de 2.500 perfiles técnicos, de los cuales 500 seran
para Cérdoba. La expectativa es sumar entre 2.000 y 2.500 em-
pleados” (Diego Casali, titular del Cérdoba Technology Cluster).

“Algunos discursos que apelan al valor de la cultura para el
desarrollo suelen introducir, de manera connotada, la idea de
que ciertas condiciones culturales son imprescindibles para la
reproduccién del actual régimen de acumulacién —como en la era
industrial lo fuera laescolarizacién bésica—omitiendo la necesidad
de una redistribucién del poder en sus dimensiones politica,
econdmica y cultural, en cuanto requisito ineludible del mismo.
En esta vertiente se inscriben las creencias futuristas sobre la
sociedad del conocimiento que ubican a las nuevas tecnologfas
como panacea magica que vendria a resolver los males del ‘sub-
desarrollo’, las que asumen el cardcter de utopia de relevo de la
del progreso indefinido, de raigambre positivista, habida cuenta
de su pérdida de sentido” (Susana Velleggia).

“En este marco se entiende formando parte del sector
cultural a aquellas actividades vinculadas con la produccién,
comercializacién, exhibiciény preservacién de contenidos cultu-
rales, incluyendo la edicién de libros, publicaciones periddicasy
fonogramas (y sus canales de comercializacién), la produccién,
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distribuciény exhibicién de filmesyvideos, los servicios de radio
ytelevisidn, los servicios teatrales y musicales, los de bibliotecas,
archivos y museos. Se incluyen también actividades como las
de las agencias de noticias y de informacién o los servicios de
publicidad, por su conexién directa con los medios de comuni-
cacién” (Fernando Arias).

“En el futuro aprenderemos idiomas tomando una pastilla”
(Nicholas Negroponte).

“En veinte afios ampliaremos nuestra expectativa de vida in-
definidamente” (Ray Kurzweil, director de ingenieria de Google).

“Pues bien, ahora estamos en el tiempo de los Youtubers.
Como en una leccién no aprendida, la incomprension se repite.
Hay una opinién generalizada que tiende a sindicarlos como
advenedizos, como caraduras, como amateurs. Mientras tanto,
ellos suman seguidores por cientos de miles, tienen ingresos
millonarios y reciben el mismo trato que los idolos del cine o de
la cancién. Su sola presencia moviliza multitudes, como ocurrié
en la ultima Feria Internacional de Libro en Buenos Aires, que se
vio sacudida por la visita de German Garmendia, el chileno mas
famoso de Youtube” (J. C. Maraddén, diario ALFIL, Cérdoba).

“El modelo basico es el siguiente: el autor, creador o productor
agrega su proyecto a una plataforma en Internet, donde explica
el objetivo que desea alcanzar, lo difunde utilizando las redes
sociales y propone a los potenciales aportantes una serie de
formas de colaboracién para concretarlo. Estos aportes suelen
ser econdémicos, aunque en algunos casos pueden consistir en
ayudas en especie, servicios u otros recursos, como por ejemplo
el voluntariado. A cambio del aporte, el creador ofrece las Ila-
madas ‘recompensas’, que pueden ir desde un agradecimiento
en las redes sociales hasta la realizacién de un concierto en el
living del colaborador, una versién de lujo del producto que se
desea producir, un libro dedicado, etc. (...) Este modelo ha sido
denominado ‘crowdfunding de recompensas’y es el més difun-
dido. También se han desarrollado otras modalidades, como el
llamado ‘equity crowdfunding’ (donde los aportantes reciben
participaciones en el proyecto a la manera de accionistas de
una empresa) y el ‘crowd/ending’ (otorgamiento de préstamos
financiados de manera colectiva)” (Federico Borobia).

“Para empezar debemos explicar que es un Content Curator.
No existe una definicién tnicay las aportadas por los distintos
expertos ofrecen diferentes matices, pero como explicacién clara
y sencilla para los no iniciados en el tema, hemos seleccionado
la de Dolors Reig que en su blog define a los Content Curator
como ‘alguien que busca, agrupay comparte de forma continua
(recordemos la Real time web que vivimos) lo més relevante
(separa el grano de la paja) en su dmbito de especializacion’
(e-intelligent).

¢Por qué medir la participacién cultural? Porque conocer
acerca de la participacién cultural de una sociedad a través de
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un método consensuado, confiable y comparable en el tiempo
posibilita el disefio de politicas basadas en evidencias.

¢Qué entendemos por participacion cultural? La participacion
en toda actividad que, para los individuos, represente un modo
de aumentar su propia capacidad cultural einformativay capital,
que ayude adefinirsuidentidad o permitalaexpresién personal”.!

“Vivimos un momento de cambios abruptos. Hasta hace
apenas un afio, muchas empresas de contenido querian dis-
tribuir y vender su produccién y que nadie la toque. Ahora ya
nadie pretende eso. Hoy, todos saben que para impactar en sus
audiencias necesitan de todas las plataformas. Los canales de
television, por ejemplo, ademds de la misma sefial también
deben publicar en un sitio web, una app, Facebook, Snapchat,
Instagram y Twitter. Cada plataforma ofrece un momento y un
tipo de consumo diferente. Hoy la gente estd conectada 24
horas los siete dias de la semana, y no hay cémo cubrir todos
los momentos. Entonces necesitan una estrategia y Twitter es
muy efectiva en un caso definido” (Carlos Moreria).

“Vivimos tiempos espectaculares: politicos, empresarios,
famosos y ciudadanos de a pie buscamos constantemente lec-
tores, espectadores, audiencias para nuestros shows publicos
y personales. El clic, el like, la lectura, el fav, el comentario:
formas de reconocimiento que, a través de mecanismos que
no terminamos de comprender, se constituyen en capitales
politicos, sociales y econémicos. Estos interrogantes son en el
fondo variaciones en torno de una pregunta que obsesiona a
funcionarios, publicistas, celebritiesy mas: ¢gqué eslo que quiere
la gente?” (Tamara Tenenbaum).

“En ese cuadro, la tecnologia desempefia un papel funda-
mental, y no es un detalle menor el trdnsito de las maquina-
rias analdgicas y mecanicas hacia los dispositivos digitales e
informdticos que ahora conforman nuestro paisaje cotidiano.
(-..) Con la teoria molecular del cédigo genético, por ejemplo,
la vida se ha convertido en informacién y la naturaleza se ha
vuelto programable, ingresando —ella también— en el proceso
de digitalizacién universal que marca nuestra era. Uno de los
grandes suefios de la tecnociencia mds actual es la promesa
de que los cientificos puedan efectuar modificaciones en los
cédigos genéticos que animan a los organismos vivos (vegeta-
les, animales y humanos), de una forma semejante a la manera
en que los programadores de computadoras editan software”
(Paula Sibilia).

“También se han producido cambios en la concepcién y la
practica de la animacién; asi, por ejemplo, si antes se hablaba
de llenar el tiempo libre, ahora se pretende que este no sea
alienante. Por otra parte, ya no suscita el mismo entusiasmo
en cuanto a los propésitos de renovacion social, al tiempo que

! Definicién operativa que elabora el Manual del Marco de Estadisticas de la Unesco, Corinto-Centro
de estudios sociales politicos y de mercado, 2009.
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es cuestionada por toda una corriente de pensamiento que
considera prioritarias las actividades de gestién cultural sobre
las de animacién (...) si queremos llegar a la quintaesencia de lo
que es la animacién sociocultural, conviene tener presente dos
cuestiones que la caracterizan: a) la forma de actuar define mas
a la animacién que los contenidos especificos; y b) la actitud
con que se llevan a cabo los proyectos y el modo de emprender
las actividades son mds importantes que el contenido material
de los mismos” (Ezequiel Ander Egg).

“La gestién comunitaria de la culturaimplica la existencia de La gestion comuni-
una comunidad activa que desarrolla y mantiene una préctica taria de la cultura
cultural y que, para hacerlo, se dota de normas democraticas. implica la existencia
Esta gestion colectiva de la cultura no funciona como la pro- de una comunidad
piedad publico-estatal ni como la propiedad privada-mercantil, activa que desarrolla
sino como propiedad comunitaria (...). Estas practicas comuni- y mantiene una
tarias no solo generan contenidos, sino que también generan practica cultural y
infraestructuras, metodologias y formas de hacer que pueden que, para hacerlo,
ser usadas y replicados por otras personas. Esto produce una se dota de normas
ecologiaderecursos que, conintervencién publicaono, sostiene democraticas.

las précticas existentesy las practicas comunitarias futuras. Y es
a partir de estas précticas diversas y de esta ecologia que pode-
mos hablar de bienes comunes culturales” (Revista La Hidra).

“Vivimos una época llena de informacién, donde todo va
mas répido, pero la informacién no tiene nada que ver con el
misterio de la vida humana. Solo ofrece una mirada superficial.
Lavida es mucho mas compleja. O las redes sociales, por cierto,
en las que casi todo son banalidades, lo que a mi me interesa,
e intento hacer con mi literatura documental, es hablar del
espiritu de los sentimientos del ser humano. Y estos giran, en
mi opinién, en torno al amory la muerte” (Svetlana Alexiévich,
premio Nobel de Literatura).

“En un pafs sediento de divisas pero atragantado de corto-
placismo y de falsas antinomias, bien vale tener en cuenta que
las exportaciones de servicios basados en el conocimiento (SBC)
ascienden a U$S 6.900 millones, lo que equivale aproximada-
mente a un mes entero de lo que se exporta de bienes. Y esa
de por si impactante cifra no incluye las divisas que ingresan
por exportacion de servicios de salud y educativos, cuyos datos
no estén disponibles aunque se estima que alcanzan montos
importantes (...). Los SBC comprenden a los servicios informa-
ticos, audiovisuales, contables, juridicos, publicidad, marketing,
asesoramiento a empresas, salud y educacidn, entre los mas
importantes. De todo eso la Argentina estd exportando mucho,
y a un ritmo de crecimiento muy elevado: en el afio 2000 se ex-
portaban apenas U$S 500 millones. Solo esos datos bastan para
mostrar que el debate acerca de si el pais tiene que especializarse
en agro o industria es tonto. Pero, ademds, estdn las siguientes
comparaciones: las exportaciones de servicios informaticos
superan en un 25% a las de autopartes y en un 50% a las de
frutas; las de servicios empresariales, profesionales y técnicos
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superan en un 20% a las de autos, en un 75% a las de acero +
aluminio y equivalen a las de maiz; las de servicios juridicos,
contables y asesoramiento son mayores a las de carne; las de
publicidad e investigacién de mercado casi duplican a las de
textiles y confecciones; y las de servicios audiovisuales superan
a lo que se exporta de caucho y sus manufacturas” (Marcelo
Zlotogwiazda).
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Relatorias. Cartografia de experienciaseiniciativas

De manera correspondiente al interés por conocer experiencias que por su
nivel de impacto en el publico al que estuvieran dedicadas, y a la vez poner
en contacto a quienes tengan inquietud por recorridos similares, solicitamos
a referentes del sector una breve exposicién sobre objetivos y metodologias
de algunas de sus producciones. Las que a continuacién se detallan fueron
desarrolladas en el segmento final del encuentro y se ofrecen los modos de
contacto para profundizar en el tema y establecer eventuales relaciones.

Sonar
“La musica como organizacion politica para la cultura”

Federico Guevara Olguin

Musico. Docente. Gestor Cultural. Presidente y socio fundador de SONAR
Asociacién Civil (Musicos Independientes de Cérdoba). Coordinador del Area
de Formacién Integral en la Musica, dependiente de SONAR. Miembro del
Comité Regional del Instituto Nacional de la Musica (INAMU).

Enlaces: www.linkedin.com/in/fedeguevaraolguin, www.sonarindependiente.com.ar
Email: guevara.olguin©gmail.com

Espacio 75
Laura Marcela Garay

Arquitecta (FAUDI-UNC). Curso de posgrado en Gestién en Emprendimientos
Culturales y Creativos del Area de Extensién (FCE-UNC). Se desempefia como
gestora y productora del Festival Sumar. Integra el NODO Cultural Cérdoba.
Productora general en DARUMA Producciones junto a Ale Mir.

Enlaces: www.facebook.com/espacioyscordoba
Email: espacioyscordoba©gmail.com, lauramgara©gmail.com

Negro&White

“Desafios de los medios tradicionales ante los nuevos canales”

Maximo Tell

Periodista profesional. Colegio Universitario de Periodismo (CUP). Licenciado
en Comunicacién Social (Universidad Catdlica de Santiago del Estero). Pos-
grado de Marketing Digital (UBP). Asesor externo en el Instituto Argentino de
Responsabilidad Social Empresaria (IARSE). Dirige negrowhite.net y gestiona
las redes sociales de Cadena 3 Argentina.

Enlaces: www.negrowhite.net, www.facebook.com/negrowhitenet/?fref=ts
Email: maximotell© gmail.com

Invicines
“Festival de cine social Invicines”
Carolina Rojo

Licenciada en cine y televisién (UNC), fundadora y organizadora del Festival
de Cine Social Invicines y miembro de la productora Altroqué Realizaciones.
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Fue tallerista audiovisual en la Licenciatura de Comunicaciéon de la Universidad
Nacional de Catamarca, en la Escuela Popular de Medios Comunitarios Miguel
Angel Mozé y en el Taller de cine AtraBesados del Hospital Neuropsiquiétrico
Provincial.

Enlaces: www.facebook.com/invicines, www.invicines.blogspot.com.ar
Email: invicines©gmail.com

Centro Cultural Espafia Cérdoba
“El reto de la cooperacién cultural desde la diversidad europea”

Ignacio Moralejo Ledo

Licenciado en comunicacién y relaciones publicas. Posgrado en direccién de
entidades. Tras varios afios en el campo de la comunicacién corporativa y
cultural en Londres y Barcelona, se especializa en gestion cultural. Desde en-
tonces, ha trabajado para la Red de Centros Culturales de la Agencia Espafiola
de Cooperacidn para el Desarrollo (AECID), primero en Servicio Centrales,
después en Buenos Aires (CCEBA) y actualmente como director del Centro
Cultural Espafia Cérdoba.

Enlaces: www.eunic—online.eu, www.ccec.org.ar, www.facebook.com/CCEspCordoba
Email: direccion©ccec.org.ar

LibreBase

“Gestion cultural en la era de la informacién. Algunos aportes
desde la Cultura Libre”

Marcos Oviedo

Comunicador social, gestor cultural. Especializado en realizacién audiovisual
y disefio multimedia. Participa en distintas organizaciones relacionadas al arte
y la cultura. Forma parte de los colectivos LibreBase, Casa13, NodoCérdoba,
MedioNegro y LAUCHA revista. Dicta el taller de Experimentacién Audiovisual
en Casa13. Habita y produce desde la casa colaborativa Revolucién CC.

Enlaces: www.librebase.org.ar
Email: info©librebase.org.ar, medionegromedio©gmail.com

Unidad Basica Museo
“Unidad Basica, Museo de arte contemporaneo de Cérdoba”

Carla Barbero

Desde el afio 2007 se desempefia en el campo de las artes visuales en mu-
seos y espacios oficiales de la ciudad y de la provincia de Cérdoba, como asi
también en proyectos auténomos. En los ultimos afios se centra en el trabajo
curatorial y desarrolla programas institucionales vinculados al arte contem-
pordneo. Ademds realiza produccién de obra y participa en el desarrollo de
propuestas editoriales.

Emilia Casiva

Es investigadora, actualmente desarrolla su tesis en el doctorado de Artes de
la UNC. Escribe resefias criticas para diversas publicaciones y participa en el
campo editorial local en proyectos autogestionados.

Enlaces: www.unidadbasicamuseo.org
Email: unidadbasicamuseo©gmail.com
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Ediciones La Terraza

“El financiamiento colectivo como herramienta para la concrecion
de proyectos culturales”

Vanina Boca

Licenciada en Comunicacion social, se desempefa como editora en Ediciones
de la Terraza, proyecto creado hace cuatro afios junto a Barbi Couto y Mauricio
Micheloud con la idea de publicar literatura ilustrada, con licencias Creative
Commons, y apostando al financiamiento colectivo como forma alternativa
y solidaria de produccién editorial que permite que la comunidad se sumey
decida qué libros pueden tener una oportunidad de entrar al mercado editorial.
Cinco de los libros de nuestro catdlogo fueron financiados de esa manera, y
tres estan actualmente en campafa. En cada proyecto editorial tratamos de
fomentar el trabajo colectivo, involucrando a los escritores e ilustradores en
cada etapa del proceso de creacién del libro.

Enlaces: www.edicioneslaterraza.com.ar, www.facebook.com/EdicionesDelaTerraza
Email: edicionesdelaterraza©gmail.com

Espacio Antena
“La gestion cultural como rizoma”

Florencia Magaril

Productora cultural, comunicadoray curadora educativa. Licenciada en Comu-
nicacién y magister en Comunicaciény Cultura Contemporanea. Especializada
en Gestién Culturaly en el campo del arte y la educacién en museos. Desarrollé
y coordiné proyectos culturales ligados al campo del arte, la edicién y la ges-
tién cultural (Antena, Radicante, Distrito Editorial) y proyectos de mediacién
cultural en museos de arte contempordneo (DesBordes en el MUMU, Cérdoba,
y Estudio Abierto en el MACG, Ciudad de México). Edit6 publicaciones inter-
disciplinarias (Mental Movies México, Ferias Ahoral, Arte + Educacién). Trabajo
como encargada de la comunicacién institucional de la Facultad de Artes y del
Centro de Produccién e Investigacién Artistica (CEPIA) (UNC).

Enlaces: www.florenciamagaril.tumblr.com, www.espacioantena.org
Email: florenciamaga©gmail.com

Crea FabLab
“Cultura Colaborativa y Espacios de Innovacién”
Ornela Priotti

Arquitecta interdisciplinaria. En el afio 2010 funda el estudio ZaaP arquitectura
y en 2014 el espacio crea FabLab, siendo el primer laboratorio de fabricacién
digital del interior de Argentina. En el FabLab se desempefia como directora
del drea educativa, coordinando cursos, workshops y jornadas en bisqueda de
democratizar el uso de las nuevas tecnologfas en contextos latinoamericanos.
Desarrolla proyectos e investigaciones de teméticas vinculadas al Internet de
las cosas, la impresién 3D, el disefio paramétrico, la fabricacién digital y la
creacién de ciudades inteligentes.

Enlaces: www.creafablab.com
Email: ornelapriotti©creafablab.com
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Hecatombe
“Produccidn de ficcion para YouTube”

Teodoro Ciampagna

Egresado de La Metro, Escuela de Comunicacién Audiovisual en la carrera de
Cine, Video y Television. Ha trabajado en publicidades, videoclips, cortome-
trajes y largometrajes. Coguionista y director de “Hipdlito”, largometraje de
ficcidn. Productor presentante y director en la serie EDEN para TDA, ganadora
del Martin Fierro a la mejor ficcién, nominado a la mejor produccién y mejor
ficcién, entre otros, en los premios Nuevas Miradas. Productor del grupo de
youtubbers Hecatombe! Director en Bueno Dale Films, productora que desa-
rrolla proyectos multiplataforma y de transmedia.

Agustin Peralta Pando

Trabajé en publicidades, videoclips, series y programas de TV, mediometrajes.
Coguionista y director de las obras de teatro “Desastre en Afio nuevo” y “Boda
por la Borda”. Miembro del grupo Hecatombe Producciones, se ha desem-
pefiado como actor, guionista y productor, participando de shows en vivo en
lugares masivos como PersonalFest, Tecnépolis, etc. Con Hecatombe fueron
los delegados youtubers de Argentina para promocionar las series de Netflix
en América Latina llegando a grabar sus propios videos con las estrellas de la
serie “Orange is the new Black” y “Marco Polo”.

Enlaces: www.hecatombe.com.ar, www.youtube.com/user/Hecatombeok, www.facebook.com/

HecatombeProducciones
Email: hecatombeproducciones©@gmail.com

Nodo Cultural Cérdoba
“Una experiencia en gestion colaborativa”
Ale Mir

Generador cultural, estudiante de Trabajo Social. Se desempefa como gestor
y productor de los festivales Sumar y Grito Rock desde 2014. Integrante res-
ponsable del Equipo de Hospeda Cultura Cérdoba. Miembro del Colectivo de
la Banda, Tranco Productora y de la Comunidad Cabezas de Tormenta. Integra
el Nodo Cultural Cérdoba desde 2013. Es responsable de Relaciones Institu-
cionales en DARUMA Producciones junto a Laura Garay.

Enlaces: www.facebook.com/nodocba
Twitter: © RedNodoCba
Email: alemir8o©gmail.com

Nodog40

“Entre nodos y rizomas: proyecto nodog40”

Gabriela Barrionuevo

Coordinacién general y desarrollo proyectual. Artista multimedia, profesora
de dibujo y grabado. Realiz6 investigaciones en diferentes campos como el
del video arte, video documentacién, multimedia y el net.art. Su produccién
en video-arte ha recorrido festivales como Zemos (Sevilla), el Festival de Cine
de Malaga, CCCB Barcelona, premios Lumen_ex (Extremadura), entre otros.
Vanina Segui

Curaduria y desarrollo proyectual. Profesora Superior de Artes Visuales, cura-
dora, gestora. Estudié en la Escuela Superior de Bellas Artes Dr. José Figueroa
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Alcorta, posgrado en Arte y Gestién Cultural (UNC). Estd realizando la Licen-
ciatura en Arte y Gestién (UPC). Se desempefia como docente en arte textil y
artes plasticas en diferentes instituciones publicas y privadas.

Claudio Cassia

Coordinador nodo Lucera e intervenciones volumétricas especiales. Artista
visual. Obtuvo el titulo de profesor en artes visuales de la Escuela Superior
de Bellas Artes Dr. José Figueroa Alcorta. En el Chaco investiga y participa en
el campo audiovisual en conjunto con el Bastién (cine y arte). Su obra forma
parte de la coleccién del Centro Cultural Villa Angela, asi también como parte
de colecciones privadas.

Enlaces: www.nodog40.com, www.gabrielabarrionuevo.com
Email: contacto@nodog40.com

Instituto de Culturas Aborigenes
“El antigal del pueblo de la toma”

Adriana Gleser

Es docente en el Instituto de Culturas Aborigenes y a partir de 2005 coordina
el Centro de Investigaciones de esa institucién (CIICA). Desarrolla su tarea
centrando su actividad en lacomunidad comechingén de la ciudad de Cérdoba,
habiendo plasmado estos trabajos en tres publicaciones colectivas: Hijos del
Suquia. Los comechingones del Pueblo de La Toma, actual barrio Alberdi, ayer y
hoy (2009); Aborigenes de Cérdoba Capital. Historia del Pueblo de La Toma. Sus
caciques, acciones y linea de sucesion (2012); El antigal del pueblo de la toma. Un
lugar de los antiguos en Alto Alberdi: relatos de los vecinos del Pasaje Quevedo (2016).

Enlaces: www.facebook.com/groups/208409059512
Email: agleser©hotmail.com

Colectivo de Poesia Barrial

“La literatura barrial como produccion cultural y su puesta en valor
en términos sociales y econémicos”

Diego Villarreal

Técnico superior en Disefio Industrial y técnico metaltrgico. Coordiné el Mu-
seo Surrealista “Miyaki”, proyecto de un colectivo de artistas de una fabrica
metaldrgica, y la posterior publicacién con dicho colectivo del libro Textos de
artistas y otros contextos. Es coordinador del Colectivo de Poesfa Barrial, abo-
cado a la produccién y publicacién de productos culturales en varios barrios
y asentamientos de la capital cordobesa. Es secretario de la Cooperativa de
Trabajoy Reciclado “La Victoria”, conformada por carreros, cartoneros y cirujas
de la capital cordobesa, desde donde se pone un fuerte acento en dignificar el
trabajo de los recicladores urbanos.

Enlaces: Email: diegovillarrealrivarola@©gmail.com

Espacio Educativo y Cultural “El Rimando”
“La experiencia de construir un centro cultural desde el barrio”
Ricardo Romero

Integra el grupo de Rap “Rimando Entreversos”, proyecto de la Fundacién La
Morera. Es coordinador del proyecto Espacio Educativoy Cultural “El Rimando”
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que incluye a nifios, nifias y adolescentes de las villas El Sauce y El Tropezén,
donde se realizan actividades recreativas y de formacién audiovisual para la
expresion. El proyecto se desarrolla en el patio de su casa.

Enlaces: www.es—Ila.facebook.com/people/, Richarzzon— Romero/100008378372339

Orquesta Infantojuvenil “El Chingolo”

“Hacia un programa integral de orquestas barriales y lutheria
como herramienta de inclusién social”

Juan Francisco Tatian

Es contrabajista y luthier. Lleva construidos contrabajos, violas da Gamba'y
violines de calidad que se aprecian en distintas salas de concierto de la ciudad
de Cérdoba. Contrabajista de la Orquesta Tipica “Lundtico 33”. Actual director
de la orquesta “Macuca”, semillero de musicos con formacién clasica y sinfé-
nica del barrio popular “El Chingolo”. Profesor de contrabajo de la Orquesta
Escuela Tipica Juvenil “El Chingolo”. Director y docente especialista del Taller
de Lutheria en Barrio Mdller de la Fundacién Moviendo Montafnas, que dirige
el cura Mariano Oberlin.

Guillermo Zurita

Es violinista. Formado en el Método Suzuki (UNC) con la profesora Dolores
Soaje Bermann y egresado del Conservatorio Provincial de Musica Félix T.
Garzén. Ex integrante de las orquestas Sinfénica de Cérdoba, Universidad
de San Juan, Estable de Salta, Municipal de Cdmara de Salta, de Cdmara de
San Salvador de Jujuy. Integra la Orquesta Tipica “Lundtico 33" y es el creador
de las orquestas de cdmara y sociales Filarmusica (Salta), de Cdmara de la
Ciudad de San Salvador de Jujuy, Arzobispo Castellano, Macuca, OET] El
Chingolo, las ultimas tres en la ciudad de Cérdoba. Es director de la Orquesta
Escuela Tipica Juvenil “El Chingolo” localizada en el IPET 351 del mismo ba-
rrio. Docente de violin de la orquesta Macuca, dirigida por el profesor Juan
Tatidn. Docente de Habilidades Sociales para la Vida y el Trabajo en el Taller
de Lutheria en Barrio Miller.

Enlaces: Email: guillermolinvio©gmail.com, juantatian©yahoo.com.ar

Centro Cultural Villa El Libertador:
“Centro cultural Villa El Libertador ...43 afos... seguimos participando”

Hugo Vazquez

Maestro de grado, titiritero, clown y realizador audiovisual. Como realizador
audiovisual se destacan los siguientes trabajos: “Carnavales Populares de la
Zona Sur”, edicién 2007 (50') y 2008 (80’); “Paloma”, cortometraje de ficcién
realizado junto a alumnos del Instituto Parroquial Nuestra Sefiora del Trabajo
(2009, 9'); “Encuentro de Candombes en Villa El Libertador” (2009, 50’). Fue
premiado como mejor director por el cortometraje “Championes”, en el con-
curso Cortos de Genio Naranja (2008, 8'). Como titiritero, inicia su actividad
en 1986 bajo el nombre “Titeres Libertad”, realizando una actividad artistica
social comunitaria, formando parte del grupo de vecinos que se organizaron
para recuperar el actual Centro Cultural Villa El Libertador. A partir de 1996
cambia sunombre a “Titeres La Negrita”, en homenaje a Mirta Britos, detenida
desaparecida por la ultima dictadura civico militar, una de las fundadoras del
Centro Cultural. Los diferentes espectéculos creados desde entonces tuvieron
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como objetivo |legara espacios comunitarios de manera gratuita, como come-
dores, bibliotecas y escuelas.

Enlaces: www.facebook.com/culturacomunitaria.lavilla/
Email: luishugovaz©hotmail.com

Biblioteca Popular Alfonsina Storni
“Espacios culturales hacia la igualdad de oportunidades”

Maria José Ferreira

Es artista plasticay licenciada en Ciencias Sociales. Docente y gestora cultural del
espacio Biblioteca Popular Alfonsina Storni. Se desempefié como capacitadora
delaAgencia Cérdoba Cultura parala creacién de clubes de lectura. Fue capacita-
dora del Ministerio de Educacién de la Nacién en Rio Grande y del Voluntariado
Corporativo de la Fundacién CYA. Integré el proyecto de la Fundacién CyA como
asesora en la evaluacién. Cooperante Internacional para Volens, Bélgica.

Enlaces: www.web.facebook.com/, biblio.alfonsinastorni

Radio comunitaria La Rimbombante 104.9
“Radio La Rimbombante y la palabra como espacio de libertad”

Gloria "Perla" Flores

Desde 1990 se asienta en Granja de Funes debido al traslado de la Villa 3 de
Mayo. En 1993 comenzé a trabajar en el Centro Infantil Juana Azurduy del IPV
de Arguello, bajo el Programa de Atencién Permanente al Nifio y la Familia
del Ministerio de Desarrollo Social de la provincia de Cérdoba. Lleva més de
20 afios trabajando en la organizacién cooperativa. Es operadora técnica con
titulo oficial y editora de la Radio Comunitaria La Rimbombante 104.9. En la
actualidad preside la Cooperativa de Trabajo La Rimbombante.

Enlaces: www.facebook.com/radiorimbombante/
Email: laperlita.flores©gmail.cam

Red Villa g de Julio
“Una experiencia territorial y colectiva”

Adriana Cornacchione

Con 31 afios en el Sistema Educativo Municipal, integra el equipo docente de
la Escuela Municipal Saul Taborda, de Barrio Villa g de Julio, institucién que
forma parte de la Red Villa 9 de Julio desde 2012. Desde ese espacio articula
junto a distintas organizaciones de la zona actividades centradas en el desa-
rrollo cultural de su comunidad.

Enlaces: www.facebook.cam/Red—Villa—Nueve—De—Ju—Ilio—1630802230501220/
Email: redvillagdejulia©gmail.com

League of NOA

“Comunidad League of NOA”

Hugo Gabriel Velasquez

Es estudiante de administracién publica. Se dedica a la actividad de los e-sport
desde 2004 comenzando como jugador y luego como entrenador. Es director

de competencias y duefio de un club de deportes electrénicos. Es subdirector
de League of NOA y fundador de la misma.
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Debora Sofia Theaux Leutgeb

Estudiante de administracién, locucién y disefio y programacién de simulado-
res y videojuegos. Comenzé con los videojuegos y las comunidades gamer a
fines de 2007 con la aparicién de Facebook, introduciéndose en las e-sport a
mediados de 2012. Forma parte de proyectos de competencias en la regién. Es
la directora de la comunidad League of NOA y vocal de Legends e-sport club.

Enlaces: www.facebook.com/leagueofnaa
Email: eventosytorneosleagueofnoa@©gmail.com

Corinto
“Estadisticas y Mediciones para la Gestién en Cultura”

Cristian Canziani

Licenciado en Sociologfa, egresado de la Facultad de Ciencias Sociales (UBA).
Especializado en metodologia y técnicas de investigacién social, en la misma
facultad. Fue docente en la materia “Metodologia de |a Investigacion Social 111"
y colaborador en investigaciones de la facultad de Ciencias Sociales (UBA) y
en proyectos UBACYT. Desde de 1997 desarrolla tareas en el drea de la investi-
gacion social y de mercado, especializéndose en estudios relacionados con la
seguridad social, y la opinién publica, tanto en el &mbito publico como privado.

Juan Martin Sequeiro

Licenciado en Comunicacién Social (UNC). Desde 2007 coordina proyectos de
encuestas en investigacién social. Se desempefiacomo director de proyectos de
investigacién en la consultora CORINTO Centro de Estudios Sociales Politicos
y de Mercado. Es consultor en investigacién aplicada a la gestion cultural, y en
la edicidon y produccién de proyectos culturales como Carta de América Revista
de cultura y politica iberoamericana y editor de la revista digital Caos Cosmos
conversaciones sobre arte.

Enlaces: www.facebook.com/corintoconsultora
Email: info©corintocentro.cam

Gobiernos digitales

“Agenda cultural abierta y reutilizable”

Andrés Vazquez

Director de Sistemas de Informacién de la Municipalidad de Cérdoba. Cursa un
posgrado en andlisis de datos para politicas publicas y desarrolla desde el Ob-
servatorio de Politicas Publicas (Universidad Catélica de Cérdoba) un producto
de transparencia para licitaciones publicas. Escribe en su blog, hace analisis y
visualizacién de datos o se suma a colaborar y participar en eventos del rubro
o hackathons. Forma parte también de la organizacién OpenData Cérdoba.

Enlaces: www.andresvazquez.com.ar
Email: andres©datagg.com.ar

Universidad Nacional de Cérdoba
“Fragmentos situados. Plastica moderna en Cérdoba (1930-1970)”
Cecilia Irazusta

Artista, docente e investigadora (UNC). Doctora (UPV-EHU, Espafia). Se ha
desempefiado como directora del Departamento de Artes Visuales y secretaria
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académica, ambos en la Facultad de Artes (UNC). Es coordinadora de la carrera
de posgrado Especializacién en Pricticas y Procesos de Produccién Artistica
Contemporanea. Su produccién artistica ha sido expuesta de modo individual
y colectivo desde 1990 en Cérdoba, en el pais y en el extranjero. Ha realizado
curadurfas y ha formado parte de jurados de concursos y salones.

Enlaces: Email: ceciliairazusta@©gmail.com

Observatorio de |6venes, Medios y TIC
“Sentidos sobre violencia, muerte y jévenes en la comunicacioén y la cultura”
Cristina Petit

Profesora titular dedicacién exclusiva de la cétedra de Psicologia de las Masas
y Medios de Comunicacién por concurso de la carrera de licenciatura en Psico-
logia de la Facultad de Psicologfa (UNC). Magfster en Planificacién y Gestién
Educacional. Especialista en Ensefianza de la Educacién Superior. Psicéloga.
Docente categorizada. Directora del Proyecto de investigacion “Sentidos sobre
violencia, muerte y jévenes. El caso de hechos de violencia que involucran
a jévenes en Barrio Marques”, anexo en los discursos de La Voz del Interior
en los discursos de actores barriales. Segunda Parte 2014/2015/2016/2017.
Aprobado y subsidiado por SECYT. Directora y fundadora del Observatorio de
Jévenes, Medios de Comunicacién y TICs, creado y radicado en el 4mbito del
Centro de Investigaciones de la Facultad de Psicologia (CIFPsl, UNC) y desde la
cdtedra Psicologia de las Masas y Medios de Comunicacién. Co-coordinadora
y responsable académica del Programa “Nuevas Identidades en Nifios y ado-
lescentes y nuevas Modalidades de Aprendizaje y vinculacién Escalar; Medias
de Comunicacién, TICs y Redes Sociales Virtuales” (CIFPsI, UNC).

Enlaces: Email: cmpetits6 © gmail.com

La Cupula
“Produccién Cultural Independiente”

Jorge Castro

Artista especializado en artes electrénicas, produccién y desarrollo de proyec-
tos tecnoldgicos. Durante sus afios de residencia en Estados Unidos obtuvo
un master en Artes Digitales en el Maryland Institute College of Art (MICA).
Con su propio nombre o bajo su alias Fisternni, ha participado en festivales,
bienales y exhibiciones de musica electrénica y artes visuales en Argentina,
Chile, Brasil, Colombia, México, Estados Unidos, Canadd, Espafa, Portugal,
Suiza, Alemania y Hong Kong. Desde el afio 2002 ha editado material en CD y
DVD a través de sellos discograficos y también en netlabels como Audiotong,
Pueblo Nuevo, Sincro y Sudamérica Electrénica. Fue director del posgrado de
nuevos medios en la UBP. También se desempefié como curador del Centro de
Arte Contempordneo Chateau Carrera, y Museo Genaro Pérez de la ciudad de
Cérdoba. Como productor ha traido a su ciudad a reconocidos artistas inter-
nacionales como Alva Nata, Byetone, Jacob Kirkegaard, Pink Twins, Zbigniew
Karkowski, el colectivo Spezialmaterial y otros. Maneja La Cupula, su propia
galeria de arte y medialab, donde realiza exposiciones, talleres y conciertos.
Dirige el netlabel Sudamérica Electrénica, y organiza el Festival Regional de
Musica Experimental Santa Noise en Semana Santa.

Enlaces: www.lacupula.com.ar, www.facebook.com/lacupulagaleria

Email: mdacastro©@gmail.cam
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La Paquita, orgullosamente pueblo

Fernando Gabriel Ercole

Profesor en Pedagogia diferenciada en insuficiencia mental en Brinkmann. Es
Técnico en Gestion Socio Cultural. Es cofundador y primer presidente de la
Biblioteca Popular “Creciendo”, e integra la Red de Directores de Cultura de
la Provincia de Cérdoba de la Red de Gestién Cultural Pablica.

Enlaces: Email: fernandoercole©@hotmail.com

Municipalidad de La Falda

“El fortalecimiento de Fiestas y Festivales como parte fundamental de
desarrollo turistico sustentable”

Diego Cruz Veliz

Licenciado en Ensefianza de Ciencias del Ambiente (UTN, San Francisco). Ha
participado de numerosos encuentros, ferias y eventos relacionados con el
turismo. Se desempefié como gerente de distintos emprendimientos hotele-
ros. Se desempefia como secretario de Turismo de la localidad de La Falda.
Creaci6n e implementacion del Ente de Turismo de La Falda.

Enlaces: www.turismolafaldo.gob.ar
Email: culturalofalda©gmoil.com

Grupo de teatro comunitario “Orilleros de la Cafiada”
“Entramado, comunidad y gestion”
Maria José Castro Schule

Directora, dramaturga y docente en grupos y elencos, desarrollo de gestién
de culturas de accién comunitaria. Direccién del grupo de Teatro Comunitario
“Orilleros de la Cafada” y el de adultos mayores “Por Amor”. Es quimica far-
macéutica (UNC). Posgrado en “Gestion Cultural de Organizaciones de Base”
(UCC, Educacién Popular UNC), “Formacién Pedagédgica”, cursoen las Escuelas
de Formacién y Entrenamiento Actoral, Taller TAMAC, Seminario Provincial de
Teatro, Conservatorio Provincial de Musicay Seminario de danzas clasicas TLSM.

Enlaces: Email: majoschule©gmail.com
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Introduccion

EXPLORANDO LOS LIMITES

Este dossier puede entenderse como unarecopilacién de “cuadernos de notas” de un conjunto
de especialistas, en su mayoria criticos actuantes en medios de comunicacién, seguidores
de los fenédmenos de la creatividad musical popular actual en algunos contextos argentinos.
Esta seccién fue curada por Gabriel Plaza, reconocido critico musical. El conjunto de articulos
pretende constituirse en una aproximacién a los mérgenes de las expresiones culturales,
atendiendo a sus antecedentes recientes y con foco en el presente. ¢Por qué este intento,
necesariamente limitado, de actualizar el conocimiento sobre expresiones poco tratadas en
medios académicos? En primer lugar, porque la musica popular puede ser tomada, en buena
medida, como una marca del tono de una época, a la que expresa y canaliza. En especial,
entre los jovenes.

Entender una época no es asunto sencillo. Mucho menos en estos tiempos en que los
marcos hermeneuticos abundan y tenemos acceso a una multiplicidad de expresiones emer-
gentes que desafian toda previsién. Ya sean surgidas en las periferias de las grandes ciudades,
o continuando viejas tradiciones en zonas rurales, continuamente aparecen expresiones que
salen del sentido comun del mercado cultural o del canon siempre en revisién.

Muchos de estos fenémenos, basados en la creatividad y la innovacién, son dificiles de
sistematizar, asf como de realizar seguimientos minuciosos. Alin mas cuando ocurren en
escenarios a los que habitualmente no se les presta demasiada atencién. Podriamos pre-
guntarnos ¢cudl es el futuro de cada uno de ellos?, ¢es valido pensar en términos de éxito o
fracaso? La respuesta concluyente no existe porque se trata en su mayoria de expresiones “en
transito”, “en blsqueda”, y a su modo, experimentales. Sin embargo, y como van sefialando
los autores de los articulos de este dossier, hay continuidades que son reivindicadas por los
creadores y los criticos. Y las proyecciones se suceden como capas de novedad tras novedad.

La musica popular suele ser producto de diversas mixturas. En Argentina, a partir de
los cruces de variadas estéticas indigenas e ibéricas, se fueron gestando géneros y ritmos.
Las importantes migraciones intra e intercontinentales de la segunda mitad del siglo XIX'y
primera del XX implicaron importantes contribuciones, que se concretaron en una mayor
diversidad, que fue expresando a un sujeto histérico que se iba consolidando y encontrando
su voz: el pueblo argentino.

Las nuevas expresiones que surgen generalmente son poco apreciadas por el gusto de
las élites, en detrimento de las versiones ya asentadas y reconocidas como conformadoras
de un sustrato del patrimonio cultural de una sociedad. En este tiempo de predominio de
los mercados culturales que giran alrededor de emprendimientos de alta concentracién,
ademds son ignoradas e invisibilizadas hasta que logran generar un nicho e ingresar de
alguna manera al mercado.

Argentina tiene una importante experiencia histérica en la industria cultural discogréfica.
Esto fue posible a partir de unir creatividad con la consolidacién de un mercado de consumi-
dores de discos de tango y folklore. El primero, el tango, es la expresién mds notoria; un ritmo
y una danza de gran aceptacion planetaria. Surgido a ambas mérgenes del Rio de |a Plata es
una de las expresiones de la cultura popular urbana no solo de Buenos Aires y Montevideo,
sino que fue adoptada por sectores urbanos en todos los continentes. Un siglo atrds (1919)
la ciudad de Buenos Aires ya contaba con una fébrica de discos, la primera en esta regién de



Sudameérica. Unido a un género propio y exitoso como el tango, y luego al reconocimiento
de las expresiones folkléricas de las distintas regiones argentinas (en especial, Cuyo, NOAy
el Litoral) estuvo garantizado el surgimiento de una industria cultural competitiva.

¢Cémo puede reinterpretarse esa historia en la actualidad? Hace ya tiempo que el
panorama es otro. Los cambios globales manifestados en el predominio de la distribucién
por medios digitales de los “productos” musicales junto con la generalizacién de la oferta de
espectdculos se han modificado. En el ambiente predominan nuevas creaciones, fusiones,
recreaciones y todo tipo de innovacién. ¢Cuél es el devenir de la creatividad musical popular
en un contexto de concentracién de la distribucién?

Estas notas de campo nos muestran un panorama rico y variado, basado en dindmicas
sociales que superan los aspectos estéticos. Con distinta amplitud, se van integrando a un
mercado cultural diversificado, y a su modo globalizado. Las expresiones no entran en una
esfera global en forma automatica, por ingresar a Internet. Normalmente, son reconocidas
por sus poblaciones locales, en ese contexto se prueban y avanzan.

Humphrey Inzillo busca distintos tonos en las voces de la ciudad de Buenos Aires. Y nos
sefiala que “la cabeza de estos artistas es regional”, reordenando mentalmente los territorios.
Las variantes de la cumbia, en especial la villera, han hecho escuela en Argentina. Mariano
del Aguila nos muestra los caminos under de ritmos y los cruces con el hip hop y el cuarteto,
el interminable y siempre renovado ritmo cordobés.

Gabriel Plaza, que ha curado este dossier, nos aporta dos articulos sobre sendas movidas
regionales, que no son ni portefia ni bonaerense. Una es la musica del litoral, quizas el mejor
ejemplo de musica de raiz tradicional, folkldrica, con vigencia y renovacién de la actualidad
argentina (y mercosurefia). El otro es una experiencia regional muy reciente (2017), un movi-
miento indie de ida y vuelta entre Mendoza y Buenos Aires, con sonido entre global y cuyano.
La Plata ha sido inspiradora para muchos de estos grupos provincianos.

Facundo Arroyo nos sefiala como a partir de la tragedia de Cromafion la movida musical
juvenil del drea metropolitana quedé descentrada. Surgieron nuevos focos, y el de La Plata
se convirtié en ejemplar para el rock y ritmos “cercanos”.

En el folklore, el conjunto de ritmos que fueron gestandose a partir de la creatividad
rural argentina, también hay novedades. Sergio Sdnchez nos marca la amplisima agenda
de festivales que combinan expresiones tradicionales con nuevas busquedas y fusiones de
ritmos, que nos muestran la “ebullicién creativa y el futuro prometedor”. Sergio Arboleya
rastrea los antecedentes de esta realidad y la encuentra, paraddjicamente, en la salida de
la dltima dictadura civico militar, con su violento corte de la donacién intergeneracional. A
partir la década de 1980 aparecen jévenes con gran formacién académica en bisqueda de
nutrirse de la vieja guardia del folklore.

Sebastidn Ramos presenta la experiencia de una forma de difusién y consumo conside-
rada hace una década casi perimida: el vinilo, que regresé como un producto con nuevas (y
recuperadas) posibilidades de sociabilidad que superan la fragmentacién e individualizacién
del consumo que marca el ambiente global del streaming.

Esperamos que este dossier sea de interés a los lectores de estos Cuadernos, y que llame
la atencién hacia las expresiones emergentes de la diversidad cultural argentina.

Daniel Gonzélez
Editor
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¢A qué suena una ciudad?

Una de las canciones

que mejor pinta a

Buenos Aires la grabo
transcurre prensada y paragua- un cantaor flamenco,
ya”. Una sentencia que marca el enorme catalan
una (r)evolucién en la letristica Miguel Poveda, a mas
del género. “Es el primer tango de diez mil kilometros
que escribi en mi vida”, explica de la Reina del Plata.

“¢A qué suena una ciudad? La pregunta es
abstracta, voldtil y, en la mayoria de los ca-
sos, inasible”. Asi comienza “iCémo suena
Bogotd?”, un articulo que el benemérito
colega colombiano Luis Daniel Vega publicd,
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hace unos afios, en un cuadernillo editado
por la Alcaldia de Bogota. Invitados a pensar
a qué suena Buenos Aires hoy, ese cuestio-
namiento de Vega nos viene como anillo al
dedo. Dificil definir el sonido de una ciudad
cada vez més cosmopolita, mds dispar, mas
eclécticay hostil. Buenos Aires hasido (es) la
Capital Mundial del Tango, pero serfa de una
torpeza mayuscula restringir a un género la
pulsién musical de la ciudad. Buenos Aires,
entonces, es tango, es rock, es cumbia, es
jazz, es blues, es cancién. Y es, también,
écdmo qué no?, hip-hop.

Los géneros ya no funcionan como uni-
dades cerradas, y sus formas, usos y cos-
tumbres, parecen adaptarse, modificarse e
integrarse a un paisaje, a una tradicién, a
una idiosincrasia, al latido de la ciudad en
estado de mutacién permanente.

TANGO Y CANNABIS

Paradojas de la globalizacién: una de las
canciones que mejor pinta a Buenos Aires |a
grabé un cantaorflamenco, el enorme catalén
Miguel Poveda, a mas de diez mil kilémetros
de la Reina del Plata. El tema se llama “Tal
vez”, con letra del periodista y poeta Pablo
Marchettiy musicadel bandoneonista Marce-
lo Mercadante, yfue publicado originalmente
en Con un taladro en el corazén (Acqua Re-
cords), en 2005. La cancién incluye un guifio
cannabico, plasmado en la frase “Mi vida

Marchetti, cantante del Conjunto
Falopa. “Ytiene queverconlabusquedadela
ebriedad de un género. Asi como no existen
sociedades sin sustancias psicoactivas, creo
que no existen musicas sin su correlatoen la
ebriedad. La ebriedad del tango habia sido
de alcohol. Estaba también la cocaina, pero
como droga de motor: la cocalna serviaen el
tango para eternizar la ebriedad del alcohol.
Laincorporaciéndelaebriedad cannabicame
pareci6 algo distintivo de la cancién de fines
del siglo XX, que es cuando escribfi esa letra,
en algun momento de 1998. Tanto que hoy,
en plena expansién de la flores, los cogollos
y las variedades canndabicas, “prensaday
paraguaya” adquiere un sentido mucho mis
descarnado”.

Marchetti canté esa cancién en el flaman-
te Tangécratas (Club del disco), el 4lbum que
grabd a duo con el guitarrista Rafael Varela.
“La cuestién urbana influyé muchisimo.
Mds que urbana te diria barrial. Ya sé, hablar
de rock barrial se puede, pero decir “tango
barrial” es casi una redundancia. Armamos
el repertorio con dos premisas: una, la de
equilibrar el material entre tangos propios
y ajenos, entre cldsicos y contemporaneos.
Pero también el disco tiene un recorrido
barrial que tiene que ver con mi geografia
sentimental personal: el eje Valentin Alsina-
Pompeya-Boedo. ‘Barrio de tango’, ‘Mano-
blanca’, ‘Tal vez’, ‘Bluses de Boedo’ y ‘Ya no
sos igual’ siguen esa légica”, explica.



Humphrey Inzillo

LICENCIADO EN PERIODISMO Y
COMUNICACION. EDITA LA REVISTA
BRANDO Y COLABORA EN EL DIARIO

LA NACION. MIEMBRO FUNDADOR DE
LA RED DE PERIODISTAS MUSICALES
DE IBEROAMERICA (REDPEM).

El repertorio de ese dlbum es un buen
muestrario de |la renovacién de autores del
género en el nuevo milenio: letras de Acho
Estol, Alfredo Tape Rubin y Jorge Alorsa
Pandelucos (de La Guardia Hereje) conviven
con cldsicos de Homero Manzi y el propio
Marchetti.

Pero para Marchetti, los autores que
captan la esencia de Buenos Aires en el siglo
XXI no solo vienen del tango, sino de otros
géneros. “Puedo nombrarte a Dema, Zam-
bayonny, Lucho Guedes, Miss Bolivia, Omar
Giammarco, Palo Pandolfo, Vero Bellini,
Mariana Kesselman, Bernardo Mono, Leonel
Capitano, Lucio Arce, Los Hermanos Butaca,
por nombrar solo algunos. Algunos vienen
del tangoy otros no. Creo que todos podrian
entrar en una categoria amplia de “tango” si
el género tuviera fronteras tan anchas como
las tiene el “jazz”.

BUENOS AIRES, CIUDAD CANCION

Eltrovador Pablo Dacal es uno de los artistas
mas licidos ytalentosos de la ciudad. Formé
parte de los Cantautores con orquesta, un
colectivo que incluia a Tomi Lebrero y su
Puchero Misterioso, Alvy Singer y su Big
Band y Pablo Grinjot. Todos forman parte
de una camada de cancionistas que, en la
segunda mitad de la primera década del
nuevo milenio, emergieron, intervinieron
y retrataron el paisaje urbano de la ciudad.
De Manuel Onis y Lucio Mantel, a Nacho
Rodriguez (integrante de Onda Vagay de Los
Campos Magnéticos, lider de Nacho y Los
Caracoles) y Alfonso Barbieri, Dacal fue un
pilarde ese colectivo artistico, construido sin

un manifiesto sélido, pero que en algunos
gestosyfaros en comun (Fito Péez, Fernando
Cabrera, entre otros), supieron construir una
identidad, llenar un teatro Coliseo en 2012
y, de a poco, multiplicarse y reinventarse en
nuevas propuestas.

“Hay muchosaires enla Buenos Aires del
siglo XXI, la coyuntura politica y social asf lo
demuestra. Creo que su esencia estd en ese
cruce de caminos, unas veces mas mestizo
y otras mas conservador. Quiza veo en el
sonido de Los Espiritus y en canciones como
‘La mirada’ un buen retrato del presente,
pero también en las canciones surrealistas
de Francisco Garamona o en la decadencia
romdntica de los personajes creados por
Daniel Melingo”, dice Dacal. Y agrega: “En
mi caso la pulsién urbana es fundamental
para escribir, soy nacido y criado en las ciu-
dades. Frente a las impresiones cotidianas
las canciones se escriben solas”.

Aunque haya mutado, la escena de los
cancionistas es indispensable a la hora de
pensarun mapamusicaldelaciudadenesta
época. Un condicionante para la escena fue
latragedia de Cromafién, el 30 de diciembre
de 2004. “Es demasiado cercano para verlo
en perspectiva y demasiado lejano para
sentirlo vivo. Creo que en la movida cancio-
nisticamuchos de nosotros forjamos nuestra
identidad expresiva, pero ya nos hemos
transformado en lo que somos y vamos asf
por el mundo: cantando nuestra cancién. La
tragedia de Cromafién, como otros sucesos
socioculturales, ha sido un condicionante y
la expresion de una época. Hoy los proble-
mas son otros, y a la vez nosotros somos
los mismos”, reflexiona.
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A la hora de pensar en un mapa sonoro
de Buenos Aires, Dacal es abarcativo, amplio
y aporta una mirada heterogénea. Al mismo
tiempo no se aferraalastradiciones, nialali-
turgia. “Elhip-hopylacumbiayatienenraices
en la ciudad y el pafs, pero en relacién a los
géneros aparecidos en este sitio del mundo,
creo que de su capacidad fantasmal depende
su posibilidad expresiva. Cuanto mds capaces
seande desaparecereimpregnarlos ritmosy
estilos contemporéneos, més contundentes
serdnalahorade contarel presente. O como
dice Fer Isella: con un pie en la tradicién y
otro en el futuro”.

BLUES, RITMO Y PSICODELIA

“Escribo sobre lo que conozco y lo que
veo”, dice Santiago Moraes, uno de los
cantantes, guitarristas y compositores de
Los Espiritus, uno de los grupos
que ha logrado un crecimiento y
un reconocimiento igualmente
exponencial en los ultimos afos.
La pulsién urbana es una cons-
tante en sus letras, tanto de las
que compone paralabandacomo
de las que engrosan su proyecto
como solista. “El hecho de vivir
en la ciudad influencia la manera que tengo
de escribir porque condiciona la manera en
que siento las cosas”, explica Moraes. “Creo
que sivivieraen otro ambiente escribiria otro
tipo de cosas. Me encanta, por ejemplo, la
forma que tienen de escribir José Larralde o
Yupanqui, y no siento que sea tan diferente,
me parece que la diferencia es el punto de
vista, y después se busca la mejor forma
para expresarlo. El blues y el folk de Estados
Unidos hablan de amor entre inundaciones
y de andar por ahi en pony, y el folklore de
acd habla de las mismas cosas. Al viviren la
ciudad hay otros estimulos, ruidos, olores,
imagenes diferentes que te hacen vivir las
cosas de una manera determinada, y eso se
mete en todo lo que uno hace”.

La letra de “Perro viejo”, por ejemplo,
ostenta una sencillez abrumadora, en si-
multdneo con una capacidad de observacién
que les permite a Los Espiritus construir
una aguafuerte perfecta de La Paternal.
“Se llena un vagén [ en la estacién [ pasa

Aunque haya mutado,
la escena de los
cancionistas es

indispensable a la hora

de pensar un mapa
musical de la ciudad
en esta época

un transeunte / chiflando una cancién / se
prende un cigarrillo / esperando el tren /
con la mano en el bolsillo / Ahi parado en
el andén / Con la cara gastada / y los ojos
negros / de perro viejo”, dice la cancién
que remite a la génesis del rock argentino,
como Moris o Manal. Dice Moraes: “Capaz
que eso tiene que ver mds con una época que
con una regién. Creo que tanto Moris como
Lou Reed estaban viviendo y leyendo cosas
parecidas en esos afios, y tratando de tener
unha voz para representarse en su tiempo.
Moris, Manalytodos ellos estaban buscando
su propia voz y en esa busqueda, sin querer,
terminaron representando a un montén de
gente. Dejan huella de una idiosincrasia 'y
una manera de vivir”. Y explica: “Cuando era
chico escuchaba mucha musica en inglés, y
me colgaba a traducir. A los trece afios era
fan de Pink Floyd y tenia un cuaderno donde
escribia las letras en inglés y mi
traducciénal castellano. Después
conocflas canciones de Lou Reed
y Tom Waits. Dediqué muchas
horas de mi vida a traducir le-
tras. Las primeras sus letras en
castellano que me llamaron la
atenciénfueron las de Sumoylas
de un casete de Hermética que
escuchabaenel 93yendoal secundario. Tenia
un viaje de una hora, de Palermo a la Boca,
y escuchaba “Victimas del vaciamiento”.
Lombardo, un amigo del secundario, me
pas6 grabaciones de Pescado Rabioso, Al-
mendra, Tanguitoy Color Humano. Muchos
afios después, recién con la llegada de Inter-
net, conoci las canciones de Manal, Moris,
Eduardo Mateo, Miguel Abuelo y entendi la
mezcla de cosas que se da en esas letras, y
claro que me sentif identificado. Me pasé lo
mismo cuando lef El Eternauta por primera
vez, me resultaba alucinante que en esa
ficcién aparecieran calles de mi barrio, que
estuvieratodo contextualizado en mi ciudad
y hablado en argentino le daba un nivel de
realismo que me comprometia muchisimo
emocionalmente”.

Entre las lecturas de Oesterheld y Solano
Lépezy esos viajes en colectivo, con Hermé-
tica en el walkman, puede estar la clave para
desarrollar algo que parece fundamental en
la letristica de Moraes, la contemplacién



urbana. Y el tango, que no aparece de un
modo explicito, pero si atmosférico. “Escu-
chotango en la radio, escucho Radio Malena
para cocinar o hacer cosas de la casa, pero
nunca estudié el género. No sé
tocar tango y nunca escribi uno.
Seguramente lo que si pasa es
queeltangoesunaexpresién muy
portefia, hay una pronunciacién
que es muy de acd, una cosa del
acentoyladescripcién del mundo
en el que uno vive. Pero no hay
una busqueda a nivel consciente
de traducir las letras y el mundo
deltangoalacancién pop. Loque
me parece buenisimodeltangoes
que usaellenguajedelacalle, del
comun de la gente. Y su crudeza: hay letras
muy honestas, despojadas de toda pose, de
unasinceridad impresionante. Las de Discé-
polo son asi, o las de Homero Expédsito, son
como la voz de un discurso interno, de una
personahablando sola, diciendo cosas que no
le decis a nadie. Sin embargo, no soy mucho
de la musica de género, me gusta mezclar
todo. Me siento més influenciado por Jaime
Roos, Manu Chao, Lou Reedy Bob Dylan. Son
musicas que tienen elementos tradicionales
pero también cosas de la musica pop”.

CIUDAD DE RIMAS FILOSAS

“La cancién portefia actual puede venir de
donde sea”, dice Marchetti. “Me interesa
mucho el hip-hop. Hice un experimento,
‘Filésofo de la television’, que grabamos en
el segundo disco del conjunto Falopa, ‘Can-
cionero para un fogén anarco-peronista’. Allf
rapeo una historialarguisima sobre unabase
de milonga. Y en el nuevo disco de Falopa
(el quinto, que estoy empezando a grabar),
hice dos nuevos hip-hop, uno sobre milonga
yotrosobrevals. Meencantalo que hace Miss
Boliviaenesesentido. El afio pasadoella vino
a tocar como invitada en un show mio en el
Tasso. Hicimos una versién milonguera-rap
(acuatroguitarrascriollas) deuntemadeella
(‘Bien Warrior’) y uno mio (‘Yin yuta’) pega-
dos. Y otra versién milonguera de ‘Tomate el
palo’. Lo bueno es que se puede rapear sobre
cualquier cosa. Pero ademads, Miss Bolivia fue
laprimeraque popularizé la palabra ‘gato’ en

Entre las lecturas
de Qesterheld y Solano
Lopez y esos viajes en

colectivo, con Hermética
en el walkman, puede
estar la clave para
desarrollar algo que
parece fundamental
en la letristica
de Moraes, la contem-
placion urbana
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su acepcién actual, como sinénimo de ‘gil’,y
node ‘prostituta’, como era antes. Cuando al
comienzo de ‘Tomate el palo’ dice: ‘Es para
vos, gato’. Eso fue antes del ‘Macri gato’. Si
€so no es ser contemporaneo,
urbano y lunfardo, entonces que
me expliquen qué es”.

Para Moraes, el hip-hop tam-
bién es un universo a explorar.
“La otra vez estaba con un ami-
go caminando por Villa Crespo,
tipo dos de la mafiana. Pasamos
por una plaza que est4 en Olaya
y Apolinario Figueroa, y habia
comotreinta o cuarenta personas
agrupadas. Habia uno parado
arriba de un banco hablédndole a
los demds. Nos acercamos a ver qué onda
y eran todos adolescentes, ninguno parecia
de més de veinte afios, y estaban en un
concurso de rap. Habia grupos, y se iban
turnando para rapear, tenian determinada
cantidad de tiempo y después otro tenia el
mismo tiempo para contestar,improvisando
a partir de laimprovisacién del anterior. Una
cosa increfble, buenisima. Fuimos al kiosco
de la esquina, nos compramos una birra 'y
nos quedamosescuchando. Eraunacosamuy
sana. Loderespetarlastradiciones me parece
que es anclarse al pedo. Estd buenisimo que
aparezcan cosas nuevas todo el tiempo. El
hip-hop hoyes unaexpresiéntanvélidacomo
el canto con caja o lo que se te ocurra. Si no
pudiéramos ver eso estariamos viviendo méas
en el pasado que en el presente”.

Apesardequeviven, componeny cantan
en Buenos Aires, la cabeza de estos artistas
es regional. “Quizd, con la configuracién
comunicacional de estos tiempos, sea mds
acertado hablar de regiones antes que de
paises”, dice Dacal, que vivié una tempo-
rada en Rosario y acaba de protagonizar el
documental Charco, producido por Andrés
Mayo y dirigido por Julidn Chalde, donde
explora la relacién entre Buenos Aires y
Montevideo. “Entre estas ciudades y algu-
nas otras, los que somos un poco inquietos
establecemos una conexién constante, entre
artistas, intelectuales y productores en ge-
neral. Buenos Aires es mi cunay la base en
donde construyo lo que después desarrollo,
pero hay muchas otras ciudades en las que
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habito y definen mi visién del mundo. Llevo
la tradicién de mi pueblo como un tesoro a
desplegar frente a lo desconocido, entre la
guitarra y el corazén”.

Algosimilarle ocurrea Moraes. “Yonunca
piensotan especificamente en Buenos Aires.
En todo caso pienso en la regién, en vivir al
sur, en el Rio de la Plata. Pero puede ser Bue-
nos Aires como Berazategui o Montevideo.
Soy muy fan de Jaime Roos, me encantan las
letras de Mandrake Wolfy Fernando Cabrera.
Siento que canciones como ‘Lo que me conté
Miguel antes de pegarse el tiro’, de Alberto
Wolfy Los Terapeutas, pintan un cuento
buenisimo sobre lo que es vivir en este lugar
del mundo, por més que esté ambientada en

algunaciudad de Uruguay. ‘Yo mirotu amor’,
de Spinetta, pinta un mundo muy de ac4.
Y muchas otras canciones suyas también
tienen eso. Las letras de El Maté a un Poli-
cia Motorizado a veces son ambiguas, pero
dentro de esa ambigiiedad son muylocalesy
actualestambién”, reflexiona.Y concluye: “La
mayoria de las veces el paisaje se pinta sin
querer, mientras uno esta queriendo hablar
de otra cosa. Como en esas selfies fallidas
que seviralizan, donde aparece una persona
tratando de salir sexy, todos lookeados con
cadenas de oro, pero de fondo se ve un patio
desolador con una pareja de perros cogiendo
y un bebé que llora en el suelo”.



Cumbia y cuarteto: la banda de sonido de los barrios populares

éLa cumbia se ha atascado en su laberinto?
¢Cambia de forma para bailar? ¢Existe un
cuarteto del futuro? ¢Hay en Cérdoba un
Motown del tunga tunga? El cuestionario
catalitico se derrama y sirve para ver en qué
estdn hoy los dos géneros populares por
excelencia. Hoy mads instalados y también
fragmentados como un vitraux.

Nofuedeldiaalamafana. Parasuentrada
fuerteenel cancionero popular (en el playlist),
la cumbia se ha entreverado con el hip-hop
o muté en tropitrénica, una vertiente digital,
en sintonia regional de mdsica con rafces
pensada para la discoteca (en la Argentina,
con Frikstailers, Faauna o el mashupero Villa
Diamante; en Colombia, con Bomba Estéreo).
Como bien sefiala el periodista José Totah,
“la cumbia es el movimiento més juvenil,
popular y federal del siglo, mucho mas que
elrock, pareciera que sigue siendo un circuito
bastanteinvisibilizado”. Hasta parece camu-
flarse, y eso que comparte pistay marquesina
con el viral reggaetdn (el otro género tan
mal mirado como bailado). También se han
instaladofiestas que aportan unamiradamds
estéticayactual de lacumbia. Hay orquestas
de musicos de jazz (como Cumbia Grande,
de Mar del Plata) que se sumergieron en el
género. Ahora podria decirse que, enhebran-
do un par de hitos, el 2017 es el afio de la
visibilidad de la cumbia.

EL “KING” DE LA ZONA NORTE

Hay que empezar por el numero uno. Pablo
Lescano. Al frente de Damas Gratis, el padre
fundacional delacumbiavilleraestd girando

Mariano del Aguila

PERIODISTA Y PRODUCTOR CULTURAL.

FUE EDITOR DEL SUPLEMENTO Si DE

CLARIN. TRABAJA EN COMUNICACION

Y PROGRAMACION EN Niceto CLUB.

EScRIBIO EL LIBRO FAMILIAS MUSICALES,
SOBRE LOS PIONEROS DE LOS RITMOS

TROPICALES EN LA ARGENTINA.

fuerte por toda América Latina con “Somos
nosotros los buenos”. Con este disco renueva
su slang y pone las cosas en su lugar. Con
“Loro volvé a tu jaula”, aplica: “Qué se la
dan, y me la corren de pibes cumbieros / si
escuchaban, Agapornis, Totoras qué feo /
qué voy hacer, si siguen escuchando giladas
/terminenla, acabemos con esta pavadas...”.
Con estas lineas le pega a los grupos de
cumbia pop o cumbia cheta. Y el anuncio de
que en 2018 serd uno de los nombre fuertes
en el Lollapalooza (el festival ABC1 que ha
aterrizado en el Hipédromo de San Isidro)
provocé tanto rechazo como celebracién en
elscrolldelasredes sociales. Justamente ahi
donde Lescano se ha destapado como un
ingenioso community manager. Sus historias
en Instagram son mejores que Netflix.

Su presencia panordmica incluyé el vi-
deoclip de su dueto con Fidel Nadal, para el
himno punk “Gente que no”, de Todos Tus
Muertos, con increible vigencia. Finalmente,
se estrend en los cines en “Alta Cumbia”, un
largometraje (con direccién de Cristian Jurey
la participacién todo terreno de Martin Roisi,
activista cumbiero y realizador audiovisual)
que cruza lo documental y lo costumbrista
para poner en perspectiva tanto a Lescano,
como alos otros héroes cumbieros del surgi-
miento de la cumbiavillera: musicos de Yerba
Brava, Flor de Piedra, Pala Ancha. ¢Héroes?
iSuperhéroes! del género més bastardo.

ESAS CARAS

¢Punk? sCumbia? Ahf esta El Pepo, vestido
detanguero compadrito en el primer time de

1831



Dossier | Exploracidn de tendencias en la miisica popular argentina

[ 841

Showmatch. Lanoche de apertura de tempo-
rada, el carismdtico y redimido (ex cantante
de Los Gedes) se lucié para el gran publico.
Su historia de superacién, y un magnetismo
bonachdn, lo ha instalado en las pantallas.
Con un perfil mas outsider y de vanguardista
de barrio, podemos distinguir a otro artista
cumbiero que trascendié los contornos del
género: Herndn Coronel, el tremendo can-
tante de Malafama, llega a la tapa del No!
el suplemento de cultura juvenil del diario
Pdgina 12. Con un perfil més freak, con su
propiajergacumbiera, es idolo en Tropitango,
pero también en fiestas de cumbia més cool
como La Mdgica o en Niceto Club.

RITMO CON SUSTANCIA

Romina Franco hace la cuenta: ya lleva mas
de dos mil horas poniendo cumbias, todos
los fines de semana desde hace
sieteafos. ComoLaRomyD]esla
residentade La Magica, unafiesta
que ha logrado acercar publicos
y artistas. La Mdgica funciona
con los cldsicos de la cumbia,
pero también tiene espacio para
grupos nuevos, los que hanhecho

En general, para sentirse
exitoso, hay que ser
muchas veces
escuchado, tener
muchos vistos en
YouTube. Eso es éxito,
pero no es hacer un
tema de buena calidad.

una forma de hacer villera, o colombiana
con el sello local. Pero la biisqueda de la
novedad no se detiene. La Romy reflexiona:
“En general, para sentirse exitoso, hay que
ser muchas veces escuchado, tener muchos
vistos en YouTube. Eso es éxito, pero no es
hacer un tema de buena calidad. Las nuevas
generaciones intentan tirarse para ese lado,
paraque lostenganen cuenta. Lo quebuscan
es eso, captar publico joven. Eso genera que
se haya desdibujado la cumbia. Los pibes
que van haciendo estilos nuevos, que van
fusionando, perduran un tiempo. Van a la
tele, los escuchan, pero cuando ese género
cae, caen también”.

Cuando se le pregunta si hay un under
de la cumbia, responde “Mir4, yo de chica
escuché hip-hop, punk, rock. Pero conoci lo
que era el under mas profundo en la cumbia.
Hay muchos productores con ideas nuevas,
muchos musicos buenisimos,
que siguen escribiendo cancio-
nes. Pero es como encontrar una
agujaen un pajar, porque muchos
viven en Villa Itati, en Garin, en
Quilmes. Muchos noencuentran
el camino para hacerse escuchar,
para tocar. Encima, han cerrado

su relectura del género, o los que
recién estdn surgiendo. La Romy
aseguraquelaproduccién no sedetiene. “Los
consagrados siguen componiendo. Te puedo
nombrar a Los Lirios, Los Palmeras, Damas
Gratis, La Nueva Luna, Los del Bohio, Los
Leales, grupos que ya tienen mds de veinte
afios. Por ahi no sacan discos, pero si otros
formatos. Y aunque los shows se basan mas
en los clésicos, es porque van a la segura.
Suelen ser shows muy cortos en los que nada
puede fallar. No hay tiempo para generar
diferentes climas. Son muy al palo, hit tras
hit. En cambio cuando hacen sus recitales,
tocan los inéditos, los primeros, los lentos
y los hits”.

Después de haber adoptado gestos del
dancehall, de la murga, la cumbia contintia
su evolucién: actualmente, un sonido més
electrénico post Wachiturros (aquel grupo
que duréd un verano, y se caracterizaba por
las coreografias, al estilo de las boy band,
Backstreet Boys o los coreanos BTS). Por
supuesto, se ha instalado y se ha refinado

muchos bailes”. La Romy con-
tinda: “Uno de los que se han
adaptado con estilo a los nuevos ritmos es
Juli de Los Turros. Y las letras, qué te puedo
decir, son super tradicionales, innovar seria
pedirlea (Armando) Manzanero que hagaun
tema de Don Omar. Hay otros grupos mas
modernos o mas jovenes que siemprebuscan
estar en los mds escuchados, en otro sector,
esos pibes tocan en boliches mas diversos.
No en bailes de cumbia, suelen ser grupos
de GBA o Capital”. Quiz4 se refiera a grupos
como Los RPM.

Los RPM son una de las formaciones
que se ven en la actualidad, en un contexto
bolichero/cumbiero. La banda que tiene al
frente a Joel Perroprimo (con Danilo Mon-
tana como productor), oscila en el circuito
de fiestas (principalmente de egresados) y
boliches de amplio espectro, pero su tema
“Raspando el Colin” (2017) logran una po-
tente postal de barrio, un relato del ambiente
de las motitos, las picadas. Esa claridad para
retratar su entorno, los hace diferentes: “En
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mi barrio, los pibitos pilotean lo que sea,
tienen dos Tornadoy un Lander que laforrea.
En mi barrio dicen que todos somos atrevi-
dos / venimos gambay mediay te clavan un
invertido. En mi barrio, todos andan a full, te
pelan la moto y vienes tu. Los pibitos ganan,
y hacen cagadas, si: mucha motos, mucho
en las picadas”.

My Name is Jorge puede ser otro de esos
compositores con un talento distinto, pero
que se mantienen en el under, como descri-
be La Romy DJ. Desde Rafael Castillo, Jorge
Rodriguezcompuso untematestimonial: “De
la villa soy, qué tienen algtin problema? / Pa’
decirtelo que no hacen falta cosa obscena /
Siamibarrio, ustedes le dicenvilla /
buenoentoncessoyvillero /hombre
vamos a hacerla lisa. Aqui estoy
My Name is Jorge / esto le canto
pa’ la gente que se me agrandé /
estoy seguro le prometo que si
estoy aca / estoy seguro muchas
cuentas vamos a arreglar”. Jorge
grabd su tema en 2012, porque
intufa que se lo podian “grabar”
paraotroartista. Esoocurrié, pero
el publico cumbiero no compra
trucho: en YouTube, el videoclip de cosecha
tardia, le hace justicia a My Name is Jorge.

Finalmente, La Romy Dj sumaalalistaa
“Aumentaron los cigarros”, delos legendarios
Pala Ancha. Otra letra que, por distinta, se
inscribe en lo testimonial, y hasta con su
toque de reggae fumanchu: “Aumentaron
los cigarros / no me alcanza el presupuesto /
vale menos la cajita / con dos tintos ya estoy
hecho. Vale menos el tabaco / y una seda para
armarlos / en el mundo con los vagos / nos
copamos en fumarlo”.

TUNGA TUNGA

Volvemos a la noche, en la que El Pepo la
rompiaen Showmatch: entrelas coreografias
suntuosas, cargadas detecnologiay sketchs,
destaca un cordobés con aires géticos, que
interpreta una cancién de Guns n’ Roses,
mientras una chica baila contemporaneo.
Ese muchacho es Ulises Bueno. Hermano y
heredero del Potro Rodrigo, aquella estrella
de metedrica carrera y tragico final. Ulises
se agranda por encima de la sombra de su

Hay muchos productores
con ideas nuevas,
muchos musicos

buenisimos, que siguen

escribiendo canciones.

Pero es como encontrar

una aguja en un pajar,

porque muchos viven
en Villa Itati, en Garin,
en Quilmes.

hermanoy asoma con su estilo més rockero.
Cuarteto es un idiomay él pone su acento.

Justamente con El Pepo han grabado una
version de “Cazafortunas”, donde conviven
cuarteto y cumbia, como muestra del poder
expansivodeltunga-tunga, el ritmo cordobés
que patenté La Leo a mediados de la década
de 1940.

Sobre la actualidad del cuarteto, hay un
punto de vista insider y transversal: Federico
Pulisich es un actor cultural importante en
Cérdoba capital. No se trata de sacar chapa,
pero surecorridoes clarificador: “Hetrabaja-
do con grupos de rock como Los Cocineros,
también fui integrante de Los Caligaris y la-
buré con Andrés Calamaro. Hace
seis afios, me meti de cabeza
con la produccién del cuarteto
en la oficina de Marcos Farfas.
Ah{tenemos un buen ndmero de
artistas, entre ellos Ulises Bueno,
Trulala, La Fiesta, Pity Murua.
Ahi hacemos el desarrollo y la
produccién de los discos”.

La onda expansiva del feno-
meno Ulises sostiene al cuarteto
en un buen momento: “Aunque
es de consumo local, se expandié a la zona
de Cuyo, el Sur, el Noroeste. Y por supuesto,
Ulises acttia una vez por semana en Buenos
Aires, generalmente, los dias de semana.
Los sébados, las bandas no quieren dejar la
ciudad, porahiles conviene mas tocar afuera,
pero no quieren perder sulugaren Cérdoba”.

Enelcasode Ulises, al sonidodel cuarteto
tradicional, basado en los cuatro instrumen-
tos (bajo, teclado, acordedn y violin), se le
ha agregado un sonido méas rockero. “La
guitarra va un poco més al frente, las letras
son mas cuidadas”.

Federico logra una analogia gloriosa
sobre la actualidad cuartetera: “Hace treinta
afios que trabajo en el medio de la musica.
Te puedo decir que la Unica industria cul-
tural que estd establecida, que reinvierte y
se desarrolla, es el cuarteto. Siento que aca
terminamos armando como una Motown,
aquel sello emblematico de Detroit. Ulises
vendria a ser el Marvin Gaye, Chipote seria
Los Tempations”. La comparacién habla de
unamagquinaria aceitada, con un ptiblico ma-
sivo, que requiere avanzar hacia el siguiente
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nivel, dejando atrasylejos todo prejuicio que
arrastra la musica popular: que es simple,
poco profesional, poco poético.

Cada noche de sébado el ritual se repite
en la capital cordobesa. La Mona Jiménez
es una especie de rey Midas en ese contexto
urbano y un anfitrién todo terreno capaz de
aglutinar en su bunker cordobés a rockeros
como Andrés Calamaro y Pity, de Los Intoxi-
cados, o refrendar mitos del under como
aquella noche que acttio junto a Fito Pdez
en Cemento en la década de 1980. Al igual
que La Mona, otros grupos de la escena
cuartelera recorren los distintos clubes del
circuito que reciben entre diez o doce shows
de cuarteto. La banda tocard toda la nochey
paraeso necesita un cancionero aceitado con
mucho combustible. En la pista se activard el
remolino de bailarines siempre girandoenel
sentido de las agujas del reloj. Quizas en el
centro de ese remolino humano, otro circulo

giremasdespaciooenlaotradireccién,como
un tornado orgénico y espontdneo. “Por ahi
entre tanto cancionero, también se cuela un
tema como el ‘Despacito’, o algtin hit del
momento”, ejemplifica Pulisich. “Pensd que
tienen que tocar toda la noche, y esa es una
manera de darle color a la noche”.

Pocos artistas representan aquellode que
“elartista se debe a su publico”, tan fielmente
como los que hacen cumbia y cuarteto. Ese
encantoyesacomuniénentreartistay publico
a veces no se perciben y ni se reciben bien
desdelacritica. Pero muchasveces sitiene su
impacto emocional enotras escenas. Unode
los musicos que lleva adelante la renovacion
del rock nacional es el cordobés Juan Inga-
ramo, quien ha reversionado algunos de los
temas mas significativos del cuarteto, con el
estilo de pop de sintetizadores, que él hace
tan bien. Como un tributo, lo ha bautizado
“Tunga Tunga”.



El fendmeno de |la musica del Litoral

En la dltima década la regién surcada por el
rio Parandtuvo un crecimiento exponencial en
el panorama de la musica popular argentina
y una nueva proyeccién internacional.

“Lagente estd conociendo mds lamusica
del Litoral y se estd enamorando”, sostiene
Marcelo Dellamea, guitarrista chaquefio,
cuya aparicién en el ambito de la musica
popular causé sorpresa. Con solo
quince afos era un prodigio de la
guitarra que llamé la atencién del
propio Luis Salinas que selollevé
de gira a tocar en sus conciertos.
Esa aparicion no fue la Unica.
La musica del Litoral vivié en
la dltima década una primavera
musical. El recambio generacional
de artistas, el fortalecimiento de
festivales de la region, la aparicién de discos
fundamentales en el panorama nacional,
demostraron que empezé a proyectarse con
fuerza en el &ambito nacional, desarrollé un
original y creativo ecosistema musical.

Hay signos y simbolos que de alguna
manera apuntalaron esa escena litoralefia
en expansién y que le dieron a la regién un
fortalecimiento de su identidad creativa.

El album doble “Litoral”, de la cantante
Liliana Herrero (nacida en Villaguay, Entre
Rios), editado en 2005, funcioné como un
faro que volvié a visibilizar ese territorio de
agua. No solo reivindicé el repertorio litora-
lefio y las composiciones inspiradas en esa
regién—“Lapacho” (Ramon Ayala), “Monedas
de sol” (Chacho Muiller), “Margarita Belén”

Gabriel Plaza
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En la ultima década

la region surcada por

el Rio Parana tuvo un
crecimiento exponencial

en el panorama de la
musica popular argentina
y una nueva proyeccion

internacional.

IBEROAMERICA (REDPEM).

(Coqui Ortiz), “Taipero Poriahi” (Pocho Roch
- Antonio Tarragé Ros), “Ky chororo” (Anibal
Sampayo), “Tierra adentro” (Ana Prada),
“Negrita Martina” (Daniel Viglietti) y “Guri
pescador” (Osiris Rodriguez Castillos)—sur-
gido conceptualmenteenlos margenesdelos
rfos Parand y Uruguay, sino que lo inscribié
como un nuevo canon estético de belleza
musical y contemporaneidad.

Ese mismo afio en Chaco, la
dupla Tonolec, integrada por la
cantante Charo Bogarin (tatara-
nieta de un cacique toba) y el pro-
gramador Diego Pérez, inclufan
en su primer disco una versién
electrénica de “Indio toba”, un
clésico de Ariel Ramirez y Félix
Luna, que lanzaba ese tema com-
puestoenladécadadei1gyohaciaunamdusica
popular que sonaba al siglo XXI.

Enesa provincia se produjo otra situacién
particular. Las cuatro ediciones del evento
Tocarlavida (1998-2001) marcaronlamanera
de producir y hacer musica en Resistencia.
Durante una semana, el evento reunia a mu-
sicos consagrados argentinos y extranjeros
—Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal, Pedro
Aznar, Carlos Franzetti y Nana Vasconcelos,
Chango Farias G6mez, Jaime Torresy Eduardo
Lagos—junto amusicos localesy estudiantes
en formacién para generar un contexto natu-
ral de intercambio donde todos aprendian y
compartian la musica.

Otro enclave de Resistencia fue el naci-
miento del Centro Cultural Alternativo (Ce-
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cuAL) hace dos décadas, en un ex colegio de
la calle Santa Maria de Oro 471, que se ubicé
como una referencia dentro de los espacios
del arte independiente en el pafs. Dirigido en
sus inicios por el gestor Francisco Benitez y
el musico Coqui Ortiz, otro de los referentes
de una nueva cancién del Litoral a partir de
su disco debut en 2002, el CECUAL se trans-
formo en un modelo de gestion, sirvi6 de
laboratorio de nuevas expresiones, apuntalé
a la identidad, reivindicé el encuentro como
espacio cultural-colectivo y sirvié de puente
entre la escena local y los musicos que lle-
gaban a la ciudad.

Esos espacios crearon un polo de atrac-
cién sobre el Litoral y un microclima més
propicio en la regién, formaron nuevos
publicos y le dieron un nuevo horizonte a
los musicos regionales. Artistas como el
acordeonista Lucas Monzén, editado por un
sello de Buenos Aires como Los
Anos Luz Discos, no necesitaron
mudarse y se quedaron a com-
poner y consolidar su desarrollo
artistico en su provincia. “A Lucas
lo conoci en el marco de un pre
MICAhechoen Formosa”,ledecia
Javier Tenembaun, responsablede
Los afios luz al Suplemento Radar,
“para m{ es como un Barbozita pero con un
sonido chaquefio, algo muy refinado. En
tiempos en que todo pasa por el filtro de la
world music, que todo lo homologa de una
manera horrible, los ritmos del Litoral son
comounalenguaviva. Nofueron absorbidos
por la industria como algunos ritmos del
norte, como el huayno, o como la cumbia”.

Es el mismo caso del cantautor Seba
Ibarraquetrazé unoriginal proyecto llamado
Ruta Nacional Cancién, que unié a artistas
de distintos puntos del Litoral creando un
modo artesanal de circulacidn, sin la ne-
cesidad de dejar Resistencia. Enclavado en
esa geograffa, Ibarra encontré un espacio
para desarrollarse y extraer el material para
hacer sus canciones, que lo llevaron incluso
a exportar discos a Japén. “Me interesa dis-
currir en lo regional porque es una forma de
mostrar algo diferente. Busco un sonido que
me revalorice como habitante de un lugar”,
dicey se afirmaen su provincia. “Al viviren el
Chaco, supuestamente estds alejado detodo

Hay signos y simbolos
que de alguna manera
apuntalaron esa escena
litoralefa en expansion y
que le dieron a la region
un fortalecimiento de su
identidad creativa.

y podés llegar a pensar que estds es un lugar
recéondito. En Resistencia hay muchisima
actividad cultural y te das cuenta de que se
puede hacer mucho con todo el material que
hay ahi, envez de estar mirando para afuera”.

El caso de artistas como el chaquefio
Coqui Ortiz o el paranaense Carlos Aguirre,
emergente de la década de 1990, no solo
influenciaron a toda la regién, sino que
demostraron que se podia crear y generar
espacios de influencia musical desde sus
lugares de pertenencia. Los dos artistas son
una referencia dentro de la musica popular
argentina. El caso del Negro Aguirre tiene
otros condimentos. Su trilogia de discos
colores —“Crema” (2000), “Rojo” (2005)
y “Violeta” (2008)— marcé el cauce de un
sonido original y abri6é una nueva corriente
de musicos en todo el litoral argentino. “Tal
vez es una camisa que me queda grande en
el sentido de que todos somos
parte de una contemporaneidad
ytodos nosinfluimos”, reflexiona
el musico.

Ademds de componer desde
Parand, crear ensambles que for-
maron a musicos que generaron
otros proyectos de trascendencia
creativa, el Negro Aguirre le dio
origen al sello independiente Shagrada Me-
dra. El catdlogo, cuidado al detalle, incluye
sus discos y algunas de las producciones
mads originales de los ultimos afios de com-
positores del Litoral como Anibal Sampayo,
el propio Coqui Ortiz, o el trio Luz de Agua,
integrado por Seba Macchi, Fernando Silva
y Claudio Bolzani.

Del otro lado del puente subfluvial, en la
ciudad de Santa Fe, la realizacién del primer
Mercado de Musica Regional, que lleva tres
ediciones, estd posicionandoalaregiénenel
mapa nacional. “Hacer el Mercado significé
crear un sistema para potenciar y visibilizar
lo que pasa con la musica en la ciudad y en
la regién. En Santa Fe hay muchas institu-
ciones que trabajan con la musicay, por lo
tanto, existe mucho semillero. Enunaciudad
con 430 mil habitantes, solo en el drea del
rocky géneros derivados, tenemos unas 300
bandas. El Mercado, el primero dedicado a
la musica en todo el pais, se desarrolla en
una instancia abierta donde la comunidad



participa para que el vecino vaya y escuche
lo que hay en la ciudad y, al mismo tiempo,
forjamos la formacién de publico”, cuenta
Eduardo Bavorovsky, subsecretario de Pro-
gramacién Cultural de la ciudad de Santa Fe.

Inscripto dentro del circuito de la Red
MICA y organizado por la Secretaria de Cul-
tura de la Municipalidad, el mercado no
solo dibuja un mapa de lo que suena en la
ciudad de Santa Fe sino que funciona como
un polo conector de otras regiones musicales
del Litoral con el resto del pafs y el exterior.
Programadores internacionales y nacionales
llegan a Santa Fe para descubrir los tesoros
musicales delaregién: Javier Colli,
Barro, Infusién Kamachui, Mbo-
jeré, La Contienda, El Emparche,
entre otros grupos y solistas.

La venezolana radicada en
Bilbao, Adriana Pedret, unadelas
impulsoras de la feria de musica

En la ciudad de Santa
Fe, la realizacion
del primer Mercado de
Musica Regional, que
lleva tres ediciones, esta
posicionando a la region
en el mapa nacional.

El fenomeno de la musica del litoral | Gabriel Plaza

Colén. El acordeonista y bandoneonista
integrante del duo de los hermanos Flores
tocd en laapertura de la Fiestadel Chamamé
en 2013, mientras que el misionero grabé un
disco y un DVD en el templo lirico llamado
Tierra Colorada.

El concierto de Spasiukterminé siendoun
hito para la musica litoralefia. “El chamamé
hatenidotantasubestimaciény marginacion
en algunos sectores que no se puede evitar
haceresalecturacuando unosesientaatocar
Cocomarola en el Teatro Colén. El chamamé
es el chamaméy lo va a seguir siendo esté o
no en ese contexto del Colén, pero en algtin
lugar he disfrutado mucho ese
aspecto simbdlico, no lo puedo
negar. No he podido dejar de
pensaren Cocomarolaenese mo-
mentoymesentibienyalegreque
tremendos compositores, como
Isaco Abitbol, o temas que son

Exib, que serealizaen Lisboayque
participé de dos ediciones cuenta:
“En el Mercado de Santa Fe he encontrado
similitudes con el trabajo que desarrollamos
desde el Exib en la manera de enfocar las
relaciones y la circulacién de las musicas.
Ambos espacios le dan valor a las nociones
de diversidad e identidad desde artistas
independientes en un reto importante de
difusion y de sensibilidad”.

Hay otras coordenadas que apuntan ala
regién del Litoral como una de las escenas
musicales con mayor proyecciényunafuerza
creativa renovada. En junio de 2017, la pro-
vincia de Corrientes postulé en Paris para
que el chamamé sea declarado Patrimonio
Inmaterial de la Humanidad. “Nosotros
decimos que somos la capital mundial del
chamaméy paraello nos ponemos atrabajar
por un género que va mas alld de la musica.
El propésito de esta postulacion es que
el chamamé tenga una visibilidad a nivel
internacional. Queremos que se revalorice
lo que significa esta musica, no solo para
Corrientes sino para toda la regién”, afirma
Gabriel Romero, presidente del Instituto de
Cultura de Corrientes.

Hay otros actos simbdlicos de revalori-
zacién sobre la musica del Litoral. Dos refe-
rentes como Nini Flores y el Chango Spasiuk
llevaron el chamamé al escenario del Teatro

parte de la tradicién chamame-
cera,como Estancia Santa Maria,
de los hermanos Barrios, se expresaran de
una manera espontanea en un concierto de
musica de cdmara. No fue un sentimiento
de revancha, sino de celebracién de que el
chamamé sonaraenel Colén,ysentiqueuno
puedo aportar algo constructivo para crear
un vinculo hacia este mundo sonoro para
que no haya tanto abismo por ignorancia y
desconocimiento”.

La figura de Ramdn Ayala también sirvié
para acortar la brecha generacional y abrir
nuevos publicos parael chamamé. La pelicula
documental del reconocido fotégrafo Marcos
Lépez, desperté un atractivo singular sobre
la obra y el personaje de Ramén Ayala. Las
potentes imagenes de surrealismo criollo
de Lépez encontraron en la figura de Ramén
Ayala—cantante misionero, rey del gualambao,
autor de himnos gloriosos del folklore de las
décadas de 1960 y 1970 como “Posadefia
linda”, “El Cosechero”, “El mensu”, “El
cachapecero”, “Retrato de un pescador”,
“Arriero de peces”, “Mi pequefio amor”,
pintor y personaje psicodélico de nuestra
fauna folklérica— su dlter ego ideal para
este manifiesto tropicalista. “Pienso que
ese canto al rio que él hace, esa especie de
Walt Whitman guarani que representa, esa
psicodelia y esa cosa de la década de 1970
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que tiene en el look mezclado con su delirio
de amor metafisico, fue lo que me atrapé”,
dice sobre el protagonista.

Sus composiciones que marcaron a
fuego la musica folklérica volvieron a ser
redescubiertas en el documental
de Marcos L6pezy en un dlbum
que el musico misionero grabé
casi en paralelo con sus clésicos
juntoalos Hermanos Nufiez. De
golpe, el chamamé crecido en
las periferias se volvia centro de
atraccién como pasoé en las dé-
cadas de 1940y 1950 en Buenos
Aires: tuvo sus festivales enlaUsinadel Arte
yempezd allenar salas como el ND Ateneo,
el Espacio Xirgu Untrefy el Teatro Coliseo.

“La época de oro del chamaré mas que
en los medios fue una época de oro de
produccién”, recuerda el Chango Spasiuk.
“Todos esos discos de Ernesto Montiel, Isa-
co Abitbol, Blasito Riera, Fito Ledesma, los
Hermanos Barrios, los Hermanos Cardozo,
Tarrag6 Ros y Cocomarola fueron grabados
en sellos multinacionales y se vendian muy
bien. En esa época compusieron un montén
de musica y crearon de alguna manera una
tradicién sobre la cual todas las nuevas ge-
neraciones definieron el concepto estético
del género que se ha recreado hasta hoy.
Pero como esa musica representaba para un
sector de la sociedad a toda esa gente que
vino a trabajar en la cadena industrial que
se formé en esa época en el conurbano, de
alguna manera se la estigmatizé. Son barre-
ras estéticas que otros lenguajes musicales
parecidos al chamamé, en otros lugares del
mundo, supieron romper”.

Esa barrera se empezé a rompery la
musica del Litoral tiene sus seguidores en

Hay signos y simbolos
que de alguna manera
apuntalaron esa escena
litoralefia en expansion y
que le dieron a la region
un fortalecimiento de su
identidad creativa.

los lugares menos pensados. “Hoy, en el
Gran Buenos Aires, hay un montén de hijos
bonaerenses que tocan chamamé con una
frescurayunamusicalidad comosihubieran
nacido allaité (alld lejos). Es como si estu-
vieran conectados totalmente
con la fuente sin haber nacido
donde estd y cuando los ves,
caminan, tocan, hablan y tienen
todo el swing del chamamé, como
sihubiesen nacido mil kilémetros
al Norte. Lo que se est4 trans-
mitiendo oralmente es algo que
siguevivoyquetienetantafuerza
como cuando se origind. De esa manera,
el conocimiento del chamamé se mantiene
vivo porque emana de una misma fuente”,
define Spasiuk.

Pero quiza lo mas interesante de este
nuevo tiempo es que ya no se habla de un
género, sino de toda una regién y de una
escenadelaqueemanaunafuentede misica
inagotable. El Negro Aguirre diagnostica que
el Litoral pasa por un proceso de empodera-
miento creativo. “Siempre pienso la regién
de manera expandida, donde yo pondria el
sur de Brasil, Paraguay, Uruguay y lo que
nosotros denominamos el Litoral con todas
estas provincias surcadas por los rios. Hay
un universo rico en todos estos lugares y
una realidad comun, de vivir asi, en torno al
agua, y con musicos que van pintando este
lugar con muchos colores. Realmente es un
lugar por descubrir porque hay un montén
de gente nueva con una mirada profunday
que va cambiando con los tiempos. A mieso
me encanta, en el sentido de que disfruto de
la diversidad y de cuantas formas diferentes
puede tener la descripcién de un lugar tra-
ducido en musica”.



Apuntes sobre la irrupcion del novisimo folclore

Tras el didlogo generacional interrumpido por
la dictadura, musicos sub-30 de sélida for-
macién académica comienzanagrabarobras
que recuperan e interpelan a antecesores in-
mediatos, que forjaron un fenémeno estético
y asi dan cuerpo a una continuidad sonoray
estilistica que constituye un novisimofolclore
en la musica argentina de raiz.
Corrfa julio de 2013 y en el
patio del Centro Cultural Alter-
nativo de Resistencia, el clima
contradecia al calendario. Una
muchedumbre participaba de la
jornada de cierre del Encuentro
Regional con Intérpretes y Crea-
dores del Folclore del Litoral y

Sergio Arboleya

EDITOR DE LA SecCION EsPECTAcuLOS
DE LA AGENCIA NACIONAL DE
NoTiciAs TELAM, INTEGRANTE DE LOS
COLECTIVOS QUE PUBLICAN LA REVISTA
DEVENIR Y EL PROGRAMA “DESPUES
DE LA DERIVA” (FM LA TRIBU) Y AUTOR
DEL LIBRO LA TROVA ROSARINA.

El ‘Negro' es una
maquina sembradora,
es un tipo con un caudal
de conocimiento
increible pero que esta
muy al alcance de
cualquiera porque camino
y camina mucho
los rincones del pais.

El propio protagonista del suceso re-
cuerda el hecho pero se corre de la mera
anécdotay aporta que “me parece hermoso
y muy necesario que todo el tiempo esté
viva la cosa porque aparece la voluntad de
dialogar con las obras. A través de los viajes
que hago regularmente, voy encontrando un
montén de personas que produ-
centrabajos conmuchasustancia,
donde uno encuentra gestos de
alguna influencia de algun musi-
co contempordneo y también se
vislumbra una opinién propia”.

La postal y sus voces podrian
parecer apuntes a contrapelo de
un imaginario colonizado que

un par de los mds osados de los
asistentes se integraron, celular
enmano, al centrodelarondadondealgunos
de los musicos participantes hacian sonar
sus obras pero no lo hicieron para tomar
una selfie inolvidable sino para filmar de qué
modo el pianista entrerriano Carlos “Negro”
Aguirre paseaba sus dedos por el teclado,
para celebrar el secreto de su toque.

Tiempo después, y en relacién a esa
imagen, el musico, compositor y agitador
cultural chaquefio Coqui Ortiz, le ponfa pa-
labras al asunto: “El ‘Negro’ es una maquina
sembradora, es un tipo con un caudal de
conocimiento increible pero que estd muy
al alcance de cualquiera porque camindy
camina mucho los rincones del pais. Es
uno de esos tipos que uno admira porque
podrian sentirse super estrellas pero viajan,
se juntan y contagian”.

solo es capaz de atribuir la curio-
sidad a la devocién hacia figuras
inaccesibles del firmamento internacional.
Sin embargo, era un sintoma, una sefial y
una sintesis.

Es que la confluencia de artistas inde-
pendientes poniéndole el cuerpo no solo a
sumusica sino a una manera de entenderla
yasumirla, sumada a nuevos interlocutores
formados en espacios publicos o priva-
dos que atienden al peso de las nuevas
corrientes, fue poniendo los pilares de un
puente dinamitado por la tragica dictadura
civico-militar.

Esa interrupcién abrupta de la vida cul-
tural de un pueblo puso en serio riesgo la
naturalidad de un proceso por el cual las
personas que habitan un territorio se legan
sus tradiciones en un transito que si bien
nuncaes lineal siva enlazando aprendizajes,
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sumando miradasy experiencias que, de ese
modo, hacen el mafiana.

En palabras del guitarrista, autor y for-
mador tucumano Juan Falu, “siempre hubo
una busqueda por parte de los jévenes
dentro del folclore. Pero tras la recuperacion
democrética, esa busqueda se hizo desde el
desconocimiento casi total. Hoy es diferente
porque se conocen las formas, las ritmicas,
los intérpretes, los compositores... a Pepe
Nufiez, al ‘Chivo’ Valladares. Ya estan muy
claras las sefiales de identidad. Si se suman
las herramientas tedricas muy buenas que
tienen desde la academia, los resultados
necesariamente son buenos”.

En otra entrevista con la Agencia Télam,
el musico que en 1990 creé la cétedra de
Mdsica Argentina en el Conser-
vatorio Manuel de Falla y a partir
de 2003 incluyé las carreras de
Tango y Folclore, apuntaba: “Me
parece queel abordaje que seestd
haciendo del folclore desde los
musicos actuales es para sacarse
el sombrero. Hay jévenes y no
tan jovenes, muy formados, muy
comprometidos, muy estudiosos,
que estan siempre con la mirada
atentaen el ayeryel mafiana. Esto
recreala musica con autoridad, se percibe que
lasidentidades delfolclore estan preservadas
y al mismo tiempo hay un desarrollo para
adelante. Por eso creo que los musicos mas
creativos estdn hoy sin dudas en la musica
folclérica. Y es raro, porque el folclore es
justamente la tradicién. Sin embargo, es allf
donde la musica ofrece hoy més creatividad
y mas modernidad”.

Capaz de hacer y de reflexionar, durante
unreportaje con Pagina 12, elmentordelciclo
“Guitarras del Mundo” dijo que “hay lazos
muy firmes con el ayer y eso es garantia de
memoria histérica. Los jévenes tienen buenos
referentes en cuanto a obras e intérpretes.
Ya no me preocupa la difusién. Cuando las
obras son buenas se terminan conociendo.
Pueden demorar, pero al final se conocen.
Me preocupa el reverso, que lo mediatico
pueda instalar basura. Igual, creo que esa
basura no llega bloquear el buen arte que se
estd generando. Tenemos publico, musicos
y espacios”.

El tripode al que alude
Falu reconoce en el
segmento de los musicos
el aporte de dos ilustres
ausentes como Chango
Farias Gomez y Raul C
arnota, par de creadores
que forzaron las nociones
entre lo establecido y
lo por venir.

El tripode al que alude Falti reconoce en
el segmento de los musicos el aporte de
dos ilustres ausentes como Chango Farfas
Goémezy Raul Carnota, par de creadores que
forzaron las nociones entre lo establecido y
lo por venir. Sobre esa misma sendatambién
trabajaron con esmero, perseverancia y ta-
lento los cantautores Juan Quintero y Jorge
Fandermole, la cantante Liliana Herreroy la
pianista Lilidn Saba, algunos de los emergen-
tes de un movimiento informal que trajiné
por sentar nuevas bases estéticas y dejé una
senda por laqueyairrumpen continuadores.

Ese pufiado de creadores a los que evi-
dentemente deben sumarse los ya nombra-
dos Juan Falt y “Negro” Aguirre, apostaron
fuerte por construir y difuminar una forma
de entender y asumir el folclore
donde vincular el peso de una
tradicion riquisima con nuevas
herramientas atravesadas por lo
formativo, porla destreza técnica
yporunavivencia capazdeentrar
en acto, es decir, de sonar en
tiempo presente.

Son un grupo de artistas que
en su diversidad y a favor de ella
se atrevieron a encarnar la posi-
bilidad de inventar otros modos
de dialogar con el legado y resignificarlo.

La apuesta reconoce afluentes diversos
desde lo temporal o lo estilistico, en una
némina que incluye leyendas como el ban-
doneonista Dino Saluzzi, la cantora Suma
Paz o la pianista Hilda Herrera, los santia-
guefios Peteco Carabajal, Raly Barrionuevo'y
Duo Coplanacu, la veta litoralefia de Teresa
Parodi, Raul Barboza, Chango Spasiuk, Coqui
Ortiz, Rudiy Nini Flores y Ramén Ayala, la
voz de Silvia Iriondo o la impronta cuyana
de la dupla Orozco-Barrientos.

Conelespaldarazo bienhechory generoso
de Mercedes Sosa por enlazar esas busque-
das, se sumaron mas aportantes al caudal,
desde cancioneros propios (el tucumano
Topo Encinar, el cordobés José Luis Aguirre,
el chaquefio Seba Ibarra, el jujefio Bruno
Arias, el riojano Ramiro Gonzalez), el canto
(Lorena Astudillo, Paola Bernal, Luna Monti,
Lucianaury) yladestrezainstrumental (Fran-
co Luciani, Marcelo Dellamea, Juan Pablo Di
Leone, Andrés Pilar, Lucas Monzén, Ernesto



Snajer, Matias Arriazu, la Orquesta Popular
de Camara Los Amigos del Chango, Andrés
Beeuwsaert y Mariano “Tiki” Cantero), por
citar apenas a algunos.

Después de latierra arrasada fue necesa-
rio sembrar y cosechar varias veces, habitar
la soledad y resistir otros vientos llegados
desde afuera y también desde adentro que
se calzaron la etiqueta de la reno-
vacién parano cuestionarlafiesta
yqueirradiaron suideario gracias
a los medios de comunicacion
puestos al servicio de la cadena
de consumo de la industria del
entretenimiento.

La persistenciadeunobracon
cosas que decir, la multiplicacién
de lugares de formacién y los
encuentros locales, regionales o nacionales
fueron expresando una amalgama donde el
carécter autogestivo del movimiento informal
supodialogarcon los espacios instituidos de
la esfera estatal.

Al calor de esos acontecimientos, desde
hace un par de afios esa corriente de nuevos
artistas de menos detreintaafios se corporiza
en discos, materializa una obra que capri-
chosamente puede denominarse novisimo
folclore y regala atisbos de algo que ya nacié
y que amenaza con desarrollarse.

“Grillerio”, del trio La Maderosa (Bruno
Moguilevsky en piano y coros, Emilia Siede
en voz y Alejandro Starosielski en guitarra y
coros), combina versiones y repertorio pro-
pio desde esa fresca y erudita respiracion de
época. También el dtio Seraarrebol, singular
propuesta sonora que reune al guitarrista,
cantante y autor Nacho Vidal y a la vocalista
catamarquefia Nadia Larcher, se inscribe
en esta novedosa tradicién con su flamante
debut en bateas “Halo bestia”.

La propia Larcheraporta su personalisimo
fraseo a la experiencia orquestal del noneto

Son un grupo de artistas
que en su diversidad y
a favor de ella
se atrevieron a encarnar
la posibilidad de inventar
otros modos de dialogar
con el legado y
resignificarlo.

Apuntes sobre la irrupcion del novisimo folclore | Sergio Arboleya

Don Olimpio que, bajo idea y arreglos del
pianista Andrés Pilar, acaba de publicar el
preciosoy alumbrador dlbum debut “Duefio
no tengo”.

A partir de canciones con su firma, el
guitarrista y cantante riojano Juan Arabel
cruza sin complejos las tensas distancias
que separan a la chaya del jazz desde “Un
infimo hilo de luz”, disco donde,
ademds, recoge inspiradamente
la lucha contra la megamineria
y la defensa del cerro Famatina.

Desde el piano, el cordobés
Matias Martino asume honda-
mente los aportes que la musica
instrumental es capaz de abrazar
enestetiempo con dos materiales
de recomendable escucha: “De-
trds de la ciudad” (2015) y el reciente “El otro
Salgén”, enelqueexploralaobrafolcléricadel
arreglador y autor de emblematicos tangos
como “Afuego lento” y “Don Agustin Bardi”.

Con el atractivo de sus impactantes voces
femeninas, deslumbran las apariciones de la
bonaerense Belén Sendot, la saltefia Nadia
Szachniuk y la rosarina Victoria Birchner
quienes, respectivamente, plasmaron esas
nuevas aristas en sus dlbumes de estreno
“Por seguir”, “Luna atras” y “Memoria del
viento”.

Son apenas los primeros brotes, frutos
incipientes, el saludable resultado de una
tarea consecuente que tiene interlocutores
capaces de atreverse a recoger el guante, de
alargarlasogacapazdeseguirextendiendola
dimensién deun puente que convidaaandar.

Jévenes musicos y compositores con
sélidos saberes musicales ya asumen que,
por ejemplo, pueden dialogar con Atahual-
pa Yupanqui a través de la guitarra de Juan
Quintero, que el camino reconoce mojones
y que cada parada no implica detenerse sino
abrirse a nuevos rumbos.
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El manso indie

Entre los que se fueron
y los que se quedaron,
sare, forman partedeunaoleada la escena mendocina
creativaquellegd para quedarse se posiciond en el mapa
y terminé de explotar este afio. nacional como una
“Nuestrotrabajofueabrirese de las irrupciones mas

Una nueva generacién de musicos men-
docinosledieronuna patada al establishment
rockero con frescura y un repentismo ado-
lescente que se transformé en un fenémeno
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viral y musical de esta época.

En menos de un afio, el rock argentino
se vio movilizado por un colectivo de bandas
mendocinas como Mi Amigo Invencible, Ud
Sefidlemelo, Perras onthe Beachy Luca Bocdi,
que al cabo de poco tiempo se propagaron de
unaformatanveloz comoseviralizan las noti-
ciasenlasredes. Llenaronespaciosdelaciudad
como Niceto Club, participaron en festivales
comoel Cosquin Rock, el Lollapaloozayel BUE.

Todo comenzé con la fecha fundacional
del 4 de abril de 2017. “Hicimos el primer
Manso Indie unos dias después del Lollapa-
looza, donde estuvieron Perras on the beach,
Las cosas que pasan y Ud. Sefidlemelo. Esa
fecha fue el primer lado A de las tres bandas
en Niceto Club. Mi sorpresa es que habia
700 personas. A ese concierto le siguieron
cuatro capitulos del Manso Indie con una muy
buena convocatoria”, cuenta Yumber Vera
Rojas, periodista, curador del ciclo Martes
Indiegentes de Niceto Club y quien bautizé
a la escena como Manso Indie, durante un
viaje a Mendoza, tres afios atrds, como parte
del programa Recalculando.

MiAmigo Invencible esunadelas bandas
mads referenciales de este circuito que bajé
de la montafa hace diez afios y despidi6 el
afio con un concierto a sala llena en Niceto
Club. Su innegable ascenso, después de un
brillante tercer disco como “La danza de los
principiantes”, los llevé a telonear a Café
Tacuba cuando presentaron sudisco Jei Beibi
en el Teatro Gran Rex y los colocé en la grilla
del Lollapalooza 2018. Ellos, encabezados
por el cantante “El Dengue” Mariano Di Cé-

camino desde que nos vinimos reveladoras de 2017

a vivir a Buenos Aires. Durante
diez afios construimos eso y la
gente en Mendoza comenzé a vernos con
otros ojos porque nos empezo6 a ir bien. En-
tonces entendié lo importante de la localia
mendocina. Eso permitié que entraran las
bandas nuevas en el publico. Fue una cons-
truccion colectiva entre nuestra generacion,
las nuevas bandas y el publico mendocino”,
cuenta Mariano Di Césare, también autor
de las letras de Mi Amigo Invencible, uno de
los iconos de esa nueva escena mendocina
de la primera generacién, que no tenfa tanta
proyeccién nacional desde la aparicién de
los Enanitos Verdes en la década de 1980y
Karamelo Santo en la siguiente.

La fuerza de este movimiento radica en
sudiversidad generacionaly estética, y sobre
todoenlainsolencia, el desprejuicio artistico
y su alianza natural con las plataformas digi-
tales. Artistas de una primera camada como
Mi Amigo Invencible, Lavanda Fulton, Ma-
riana Paraway, Juampi Di Cesare, Trasvorder,
Agustina Bécares, los mismos Faunay Pasado
Verde conviven con la camada mds joveny
arrolladora que encarnan Simén Poxyran al
frente de Perras on the Beach (cuyo disco
debut solo esta en digital), Luca Bocci y Ud
Sefidlemelo, que este afio se llevaron todas
las miradas. “Ellos estdanrenovandolaescena
cantdndole a su propia generacion. Algo asi
no pasaba desde la década de 1980 o desde
los inicios del rock nacional”, diagnostica el
critico musical Yumber Vera Rojas, que sigue
este fendmeno desde sus inicios.
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Para el musico cuyano Leandro Lacerna,
ganador de la Bienal de 2012 y productor de
discos icénicos de Mi Amigo Invencible y
Lavanda Fulton que inspiraron a las nuevas
generaciones mendocinas, este fenémeno
muestra caracteristicas notables. “Hace mu-
chos afios que vengo en esto y nunca habia
visto algo asi. Antes las cosas que sucedian
con Mendoza a nivel nacional tenfan que ver
conbandas o proyectos puntuales, peroestoes
unaavanzadacolectiva. Me pareceinteresante
que haya un puente entre los chicos que estan
en Mendoza como Ud Sefidlemelo, Perras on
the Beach o Las Cosas que Pasany Mi Amigo
Invencible, que estd en Buenos Aires. Ala vez,
los mas chicos reconocen en los discos de
artistas mendocinos dela generacién anterior
una referencia. Eso crea como un puente de
ida y vuelta. El presente es magnffico”.

Leandro Lacernay Mariano Di Césare per-
tenecen a la generacién de mendocinos que
vinieron a desarrollar su proyecto en Buenos
Aires. “Nos vinimos porque vimos que acd
podiamos tocar viernes, sdbado y domingo
paratres publicos distintos. Esas eran cosas
que no pasaban en Mendoza. Costaba que
les dieran bola a las bandas locales. Las
cosas han cambiado un poco. Los chicos
de Perras, Luca Bocci o Ud Sefidlemelo, mas
alld de ser muy jévenes, estdn demostrando
que pueden hacer base en Mendoza. En su
momento nosotros no podiamos, pero hoy
ellos si. Es un cambio de paradigma total. Es
revolucionario lo que han hecho los chicos”,
aporta El Dengue Di Césare.

Entre los que se fueron y los que se que-
daron, la escena mendocina se posicioné en
el mapa nacional como una de las irrupcio-
nes més reveladoras de 2017, a partir de la
llegada que tuvo el primer disco de Perras
on the Beach bautizado “Chupalapija”, con
hits instantdneos como “Mis amigos”, o el
reciente lanzamiento del segundo disco de
Ud Sefidlemelo. Gaby Orozco, quien fuera
baterista en Perras on the Beach y es guita-
rristade Ud Sefidlemelo, tenia16 afios cuando
empezé con las maquetas del primer album.
Ahora mira todo este crecimiento como un
suefio del que no termina de caer. “Con Ud
Sendlemelo fuimos de las primeras bandas
que sentimos que era posible hacerla desde
Mendoza. Eso fue lo que le contagiamos a
Simoény Luca, quedespuéstambién siguieron
esecamino. Y creo que llamamos la atencién
porque éramos grupos que tocdbamos entre
todos; la edad que teniamos (el promedio
era de 17 afios); y todos los proyectos tenian
una estética distinta a diferencia de escenas
como La Plata o Cérdoba que suenan mas
parecidas. Nosotros buscamos que cadauno
seadistintoyentretenido paraveryescuchar.
Miramos mucholo que pasa anuestro alrede-
dorytambién afuera. Pero no miramos tanto
aBuenos Aires. Escuchamos mucha musica,
tomamos detodos lados, pero queremos que
no se parezca a ninguna otra cosa”.

La forma de hacer musica, el uso de las
plataformas digitales, el proceso de cons-
truccion colectiva y los proyectos paralelos
de cada musica que integran otras bandas,
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le dio otra caracteristica a este movimiento.
De hecho, el disco solista “Ahora”, de Luca
Bocci, una de las mejores producciones de
2017, fue grabado en su propia casa por ini-
ciativa de Peluqui, integrante de Las Cosas
que Pasan, que hizo las veces de productor
musical junto a Coco Orozco, guitarrista de
Ud Sefidlemelo. De la mismamanera, Perras
on the Beach, uno de los fenédmenos de este
indie mendocino, surgié a partir del nticleo
de musicos que formaban Ud Sefidlemelo y
que utilizaron los estudios Fader Records,
como la nave nodriza del movimiento. Con
eltiempo, también empezaron a surgir sellos
como Microdiscos y el proyecto de Manso
Discos, que estd impulsado por Mariano Di
Césare, el capitan de toda estd escena.

El sonido de todo este movimiento es glo-
baly cuyano. Tienefrescuraysealimentadela
escena australiana, el indie low fi, la figura de
Charly Garcfa (sus episodios en Mendoza son
miticos), el paisaje bucdlico de la montania,
el registro de una vida mds urbana, ademas
de la lisergia del folklore. Eso le dio su propio
pulso ala movida mendocina. “Sin dudas hay
una cuyania en lo que hacemos”, advierte el
joven Luca Bocci, otra de las revelaciones de
la escena mendocina. “Hay una
cuestién muy regionaly senotaen
la musica, aunque sea un sonido
muy global y estan diluidas las
influencias que tenemos. Pero hay

La irrupcion del indie
mendocino adquiere
un contexto particular
en una nueva
federalizacion del rock.

licuando. Entre todos lo que mds escucha-
mos son las bandas contemporéneas y nos
influyé el sonido eléctrico de La Plata. Asi
como nosotros pudimos haber influenciado
a otras generaciones jévenes como las de
Luca Bocci o Ud Sefidlemelo, ellos también
nos influencian a nosotros”, reconoce el
compositor de esta poderosa banda.

Desde Mendoza, Luca Bocci agradece
el camino que sembraron grupos como Mi
Amigo Invencible o Lavanda Fulton. Dice que
estaescenatrae unsonidofrescoalcircuito de
la musica argentina. “Veo que ha sido como
una especie de renovacién necesaria dentro
del ambiente del rock nacional. Este afio fue
como patear el tablero, incluso en nuestra
provincia. Si bien acé no hay desarrollo cul-
tural y todavia no pude tocar en Mendoza,
esta movida influyé para que no seamos un
grito en el desierto”.

La irrupcién del indie mendocino ad-
quiere un contexto particular en una nueva
federalizacién del rock. “Nuncaen cincuenta
afios de rock argentino paso lo de este afio”,
arriesga Yumber Vera Rojas. “Si bien hubo
procesos enladécadade19gocomoel Nuevo
Rock Argentino, por primera vez y més alla
de ejemplos insulares como fue
La Sobrecarga, de Trenque Lau-
quen o de Los Enanitos Verdes,
de Mendoza, el rock argentino no
tenfaunaescenafederal”. Lagran

un peso en la regién que lo vas a
encontrar en Ud Sefdlemelo y en
Perras también. Yo he metido un tinte folklé-
rico que no es explicito pero siendo parte de
la movida y al estar adentro puedo saber lo
que escuchan mis amigos. Hay una fuerte
influencia de lo regional”, cuenta el musico,
integrante de la banda Alicia y que tiene su
proyecto solista con el que se ird de gira a
México, Ecuador y Chile.

Mariano Di Césare, mas conocido como
“El Dengue”, dice que extrana el paisaje de
la naturaleza para componer. En estos afios,
radicado en Buenos Aires, el grupo muté
musicalmente a un sonido que se nutre de
distintas fuentes. “Lo que nos gusta con Mi
Amigo Invencible es crear atmdsferas que
puedan servir para contar historias. Ala hora
de componer estuve atravesado por Charly
Garcia. Pero al ser siete musicos eso se va

novedad es queelindierock crece
enlugares como Mendoza, Santa
Fe, Cérdoba, San Martin de los Andes y La
Pampa. Escenas musicales, por otra parte,
quedesembarcaron en Buenos Aires en 2017.
En el Manso Indie, donde resaltan otros
artistas como Spaguetti Western, Las Ex, Las
Luces Primeras, Paula Neder, Tito y Nacho,
hay una suerte de hermandad que los dife-
rencia del resto. Crecieron en un contexto
sin espacios para tocary armaron cofradias.
Casas, terrazas y patios de amigos funciona-
ron como escenarios clandestinos paraquela
escena se propagara y se conociera sin mds
ambicién que el gusto portocar. Hoylaescena
se expande. “Eso es muy genuino —apunta
Lacerna—, afios atrds era impensado ver a
una banda mendocina llenando Nicetoy con
la gente cantando sus temas. Hoy ver todo
ese presente musical es muy emocionante”.



La Plata, ciudad del rock

Facundo Arroyo
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COMO SIGUE LA MANO EN EL ROCK

Después de Cromarién, el rock se suspendié
en el centro pero en la periferia —Conurbano
Sury La Plata— una generacién de musicos
y bandas capitaneadas por El mat6 a un
policia motorizado se apropié de los nuevos
paradigmas y logré una lirica con identidad.
Gracias al manejo de las nuevas tecnologias
y a un mensaje especifico, un circuito de rock
independiente y underground marcé ya la
primera generacién del siglo XXI.

Al inicio del siglo, el rock en Argentina
vivié afios de transicién. Salieron pocos
buenos discos y el fenémeno socioldgico de
“el aguante” entré en crisis. En ese marco,
llegd el 2004, cuando el rock argentino tuvo
su herida mas dura: el incendio de Republi-
ca Cromafién. Una tragedia con multiples
significados para hablar sobre los jévenes,
su cultura, la corrupcién, los politicos, la
musica y el mercado. Para hablar, hablary
hablar. Esos extensos debates también iban
a ser bisagra para que nuevos fenémenos
artisticos empiecen a desarrollarse. En ese
mismo afio se cumplirian diez del suicidio
de Kurt Cobain —de un escopetazo en la ca-
beza, aparentemente el tltimo acto de rock
and roll-, La Renga meteria 74 mil personas
en el estadio de River Plate anunciando el
show solo en su Web oficial y mediante el
incomprobable método del “boca en boca”.
Antes, Los Redondos —la banda de rock
independiente mds convocante de América
Latina— grabarfa su ultimo disco de estudio
(“Momo-sampler”, 2000). Un afio después
moriria, arribade una motoy contra el asfalto,
Pappo. Pero, en aquel 2004, también pasaba

STONE, ORsAI, PAGINA/12,

INFONEWS, ENTRE OTROS. FUE EDITOR

DE DE GARAGE (DIARIO DE ROCK).

algo curioso, por debajo: unos amigos con
una banda de rock de nombre raro sacaria su
disco debuty lo anunciaria por Internet. Una
cadena de mails, en la que se vefan todas las
direcciones agregadas, decia: “El maté a un
policiamotorizado presenta su primerdisco”.

La tragedia de Cromafén arrasé con la
musica en la ciudad de Buenos Aires. La pa-
rodia estatal tuvo que salir a cerrar boliches,
bares, escenarios no tan grandes y tratar de
prohibir hasta el mas minimo detalle que los
medios pudieran detectar como “peligroso”
o“irregular”. Lo “clandestino” serfa persegui-
do, no era momento para torcer los cédigos
contravencionales. Asi también se dio otro
fenémeno: la produccién “en vivo” se con-
centré en los margenes de la gran metrépoli
y condensé lo que seria la creacién de un
nuevo circuito rock. Dos cuestiones deben
ser analizadas en este sentido. Por un lado,
para que el circuito aparezca, el contexto
debe estar garantizado: el cambio sociopoli-
ticoy cultural en la idiosincrasia bonaerense
permitfa esta gestacion. Por otro, se debe
entender por “circuito” no solo a las bandas
que lo conforman sino también a los lugares
donde tocan, los periodistas y medios que
registran el movimiento, los artistas de otras
disciplinas que pululan tras esta musicay los
usos y costumbres que definen al universo
artistico: centros culturales, nuevas platafor-
mas para medios de comunicacién, redes
sociales, estudios portatiles, y el downloads.

Esa periferia tuvo dos puntos fuertes en
el mapa metropolitano: el sur del Conurba-
no y La Plata. Algunas bandas conforman
el nicleo duro de este circuito en proceso:
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El maté..., 107 Faunos, El Perrodiablo, Los
Reyes del Falsete, Shaman, Viva Elastico,
La Patrulla Espacial, Prietto viaja al cosmos
con Mariano, Valentin y los Volcanes, Sefior
Tomate y Javi Punga, representante de los
solistas cuyas influencias se diferencian de
la joven camada de “cancionistas del Rio de
la Plata” liderada por Pablo Dacal y Lisandro
Aristimufio, entre otros.

El sonido de este nuevo circuito tiene
elementos culturales de época en comun.
La mayoria de sus integrantes escucharon,
gracias a Internet, bandas por fuera de las
promocionadas por los grandes sellos dis-
cograficos, apagaron los canales de musica
(abanderados por MTV) y sacaron ventaja de
los nuevos formatos de sonido (mp3, wma,
m4a). Estasinfluencias ofrecieron
nuevas maneras para ejecutar el
plandeunabandaindependiente.
En ese horizonte, el indie ameri-
canoyeuropeo forjaron uninflujo
importante. Un ejemplo pararefle-
jar el resultado significativo de este proceso:
Daniel Johnston—el californiano campedn del
lo-fi y referente de la escena que tratamos—
toc en 2013 en Buenos Aires y armé para la
ocasién una banda con musicos locales. La
eleccién no fue azaroza ni aconsejada: el bue-
no de Daniel junté para su banda argentina a
integrantes de La Patrulla Espacial, Prietto...,
Punga, 107 Faunosy Sefior Tomate. Entonces,
se produjo una buena postal: el tio yanqui
contando historias a sus sobrinos lejanos,
todos de la misma sangre.

A nivel compositivo, la nueva escena se
desarrollé con elementos similares que muy
pronto recibieron el mote de “indie”, sin que
termine de definir caracteristicas especificas.
“Chicarutera”, cancién de El maté..., sirve de
ejemplo: “Espero que vuelvas / chicarutera”.
No més. La letra, como un haiku suburbano,
puede manejar varios estados de dnimo,
sonar fuerte o bajar, ser la postal de la mejor
escena de una pelicula clase B o invertir su
sentido en todas las variantes posibles. Las
letras de estas bandas, y quizds este sea el
rasgo mds importante del circuito, tienen
identidad propia. Son historias que cualquiera
podria vivir. Historias de acd a la vuelta con
proyeccién hacia cualquier barrio del mundo.
Luego habré detalles quevarienenlas bandas:

La tragedia
de Cromafion arraso con
la musica en la ciudad
de Buenos Aires.

esencia naif, relatos encantadores, suplicios
de amor, desamor, borracheras stone. Pero
aquf algo quedo bien claro: la lirica de sus
canciones son un reflejo de época, untiempo
de sol fuerte que supera la nostalgia. Esa que
en el grunge sonaba demoledora. Esa que en
el crack de nuestro pais en 2001 proyectaba
el no future.

EIEP “Tormentaroja” (2003) de El Maté...
y“Lafrutadesquiciada” (2004) de Sr. Tomate,
mas el demo “Punga” de Javi Punga (2004)
fueron los primeros en iluminar la futura
escena. Entonces, se noté el quiebre que
definiria las nuevas formas de desarrollar
un proyecto artistico: nuevos paradigmas y
apropiaciones a partirdelinevitableavancede
Internet, ladifusion online, el abrigo de sellos
independientes y una concepcién
de autogestién con fundamento,
voluntad de trabajo y ejecucién.
Las bandas crecieron de la mano
de sellos discograficos indepen-
dientes como Laptra, Mandarina
records, Concepto Cero, entre otros—armados
por amigos de otras bandas o amigos que
estudian enlauniversidad disciplinas relacio-
nadas a la imagen y el sonido—, y trascendie-
ron sobre un margen que tarde o temprano
recibirfa el auspicio (ya no se podia negar) de
los medios especializados en el mainstream
y los grandes festivales, sin ser alcanzados
por el resto del circuito comercial: sellos
multinacionales, radios comerciales y poco
o casi nada de televisién. Esta visibilizacion
se veria reflejada en giras por América Latina
y la participacién en festivales como “BUE” y
“Personal Fest” (Buenos Aires), “Vive Latino”
(México) y “Primavera sound” —festival que
se realiza en Barcelona y es uno de los més
grandes de Europa—de El maté... Puerta que
también se abrié para que 107 Faunos y Sha-
man salgan a girar por el viejo continente y
que sirvié para las otras bandas del circuito.

En el circuito “indie” y underground no
son estas las Unicas propuestas. Pero esta
generacion, nacidaen ladécadade 1980, supo
renovar de manera revoltosa esa musica de
tradicién popular que llaman rock, a pesar
de que hace mds de diez afios la declararon
muerta. Acompafiada por otros géneros de
tradicién popular como la camada de cancio-
nistas del Rio de |a Plata, la joven guardia del



tangooenlacrecienteactitud urbanafundada
en el versoy el freestyle.

Luego del fiel desarrollo que muestra la
escena, también hay renovacién. Bandas
que comienzan a desprenderse del sonido
predominante del circuito pero
que sin embargo buscan el mis-
mo espiritu: colgado, arrolladory
estéticamente consiente.

“La generacién post, El Matd,
con bandas como Peces Raros y
sobre todo Un Planeta, me parece
que estdn marcando la diferencia.
Generacionalmente son chicos

Bandas que comienzan
a desprenderse del
sonido predominante
del circuito pero que sin
embargo buscan
el mismo espiritu:
colgado, arrollador y
estéticamente consiente.

La Plata, ciudad del rock | Facundo Arroyo

Por eso pienso que su musica no es tan his-
térica ni tan ciudadana”.

Ademds de su constancia para generar
nuevas bandas derock, existe un desarrollodel
circuito mayor queenelsiglo pasado. Esoesta
evidenciado en la multiplicacion
de nuevas radios, centros cultu-
rales, numero de periodistas y la
base de cien discos editados por
afiohaceyaunlustro. Ladialéctica
derefugio (esa palabraestdenuno
delos discos de Un Planeta) de la
ciudad de La Plata, ademds, sigue
ayudando para el contexto cultu-

que ya crecieron con Internety

YouTube, entre tutoriales de interpretacion,
grabacion y produccidn, y que estén bien
alertas sobre qué es lo que se estd haciendo
en el mundo ahora mismo, sin tanto afan por
revisitar loviejo. Creo que después de unlargo
lapso en el que se miré mucho hacia atrés,
estas bandas de a poco estdn volviendo a
enfocar la brajula hacia adelante, haciendo
uso de estas nuevas posibilidades para ma-
nipular el sonido”, explica el ex director de
De Garage (unico diario de rock de la regi6n),
Juan Barberis, hoy colaborador permanente
de Pdgina /12y Rolling Stone. Ademds de esas
dos bandas mencionadas por el periodista,
también aparecen como destacados Gua-
cho, Tototomas y, en menor medida, Reales
Kimonos (ahora reconvertidos en Reales por
problemas judiciales) que acaba de llamar la
atencién con su segundo disco “Egotecnia”.
Cada uno de estos ejemplos diversifica su
propuesta genérica y sonora por caminos
totalmente diferentes.

El dltimo es un repaso que vuelve a estar
en un mismo escenario al sur de la Ciudad
Auténoma: La Plata. La totalidad de las ban-
das mencionadas estén alojadas en la semi-
urbe universitaria. Muchos de sus musicos,
esto quizd sea una novedad temporal, son
estrictamente platenses. Nacidos al calor de
un faro que no para de girar. Y es més, esos
12 segundos de oscuridad, son también una
ventaja artistica —es casi neurdtica la inspira-
cién que se concentra alli—; hay que notar, en
efecto, el destacado del lider de Un Planeta,
Gastdn Le: “La Plata no es una ciudad muy
turbia, tiene momentos en los que muere, no
es como Capital y su quilombo permanente.

ral. Hay casas antiguas, secretasy
clandestinas que se abren para el manifiesto
delamusica. Cambian de direccién todos los
afios, pero el fin sigue siendo el mismo que
en la década de 1960, cuando en 122y 50 la
Cofradia se reunia en torno a la casa de la
esquina. Largayhumeda, acusticay maternal.

El soporte, muchas veces, puede ser el ex-
tremo. Cada una de estas oleadas es personal
ygenuina. Comparten las mismasinfluencias
ylos mismos avances tecnolégicos, y también
se cruzan fechas en La Plata, el Conurbano
SuryCapital. Laautogestiényanoes un gesto
de libertad y ensofiacién, forma parte de la
realidad y la profundizacién de las nuevas
generaciones. Productivas, inquietas y multi-
tasking. Los suefios, para las nuevas bandas,
tienen que ver con las canciones.

“No necesitds ser famoso, ni mainstream.
Vamos a las provincias y la gente nos quiere.
Es re facil disfrutar de eso, asi que para qué
pensarenlodemds, siyaviene suficiente gente
a los shows como para que estén buenos”,
explica Santiago Barrionuevo, lider de El Mat6
a un Policia Motorizado.

Como lodijo Miguel Grinberg en su Cémo
vino la mano. Origenes del rock argentino: “Al-
gunos creen que el rock es para siempre, una
ronda interminable de tipo legendario. Otros
consideran que el rock ya fue, quemo todos
sus cartuchosy sediluye en el tiempo. Perolo
que mds importa no pasa por los vaticinios.
Pues mas all4d de los estilos derivados de este
género musical original (o hibrido, como se
prefiera) ydelasteorias que puedanfabricarse
alrespecto, en el almadevarias generaciones
vibra un concierto supremo, inalterable: el
rock que nos hizo y nos hace bien”.
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Festivales: de la tradicion a las vanguardias folkloricas

Después de la chatura
de la década de 1990,
artistas taquilleros que estallan la musica de raiz
las boleterias, como Abel Pintos, folkldrica vive hoy
por ejemplo. No obstante, los una ebullicion creativa,
festivales, con sus limitaciones, goza de muy buena
estdnempezandoadelinearuna salud y un futuro

Cosquin sigue siendo una referencia, pero
conlos afios sediversificaron las propuestas.
Aparecieron nuevos encuentros de artistas
independientes y se posicionaron otros
festivales con un fuente anclaje en la raiz.

[ 100 |

La llegada del siglo XXl alent6 la diversi-
ficacién de festivales de mdusica y la conso-
lidacion de los ya existentes. Es que la crisis
de la industria discografica y el apogeo de la
circulaciény consumo de musica a través de
Internet y plataformas digitales cambiaron
inevitablemente la industria musical. Salvo
honrosas excepciones, almenos en el campo
de la musica popular, ya no existen artistas
masivos que vendan miles de discos ollenen
grandes teatros con facilidad; no por falta de
talento o potencial creativo, sino porque la
industria cambié. Las figuras convocantes y
los escenarios de referencia histérica pare-
cieron haberle dado lugar a la fragmentacién
de escenas y a la diversidad de circuitos
culturales. Si antes todo se concentraba
en un escenario, hoy se han consolidado
escenas en todas las regiones del pais y se
multiplicaron los festivales independientes
y los encuentros de musicos.

Después de la chatura de la década de
1990, la musica de rafz folklérica vive hoy
una ebullicién creativa, goza de muy buena
salud y un futuro prometedor. Se ha erosio-
nado, tal vez, la figura del artista nacional
que llenaba grandes salas y paseaba por los
canales detelevisién. Ensulugar, aparecieron
artistas que lograron construir identidad y
un publico en cada una de sus regiones. De
todos modos, el contexto actual no deja de
ser un periodo de transicién. Por ende, los
espacios para el desarrollo de la musica en
vivo se tornan vitales y necesarios ante la
falta de oportunidades que ofrece el mercado
o la “gran industria”. Es que ante el cambio
de paradigma, las productoras y las disco-
gréficas apuestan a lo seguro: a los pocos

fotografia posible de la musica prometedor.
popularargentinaactual. Seguin —
un relevamiento realizado en

2009 por el Sistema de Informacién Cultural
de la Argentina (SINCA), en el pais se desa-
rrollan anualmente cerca de 2700 festivales
y fiestas populares. Este articulo, de todas
formas, se centrara en el acontecer de algu-
nos festivales con mdsica de raiz folklérica
tradicional y en la emergencia de otro tipo
de festivales independientes.

COSQUIN, LA MADRE DE LOS FESTIVALES

En pleno reacomodamiento se encuentra el
emblemitico Festival de Cosquin, un actor
cultural de peso en la historia de la mdsica
popular argentina. En cada edicién que se
realiza en la Plaza Préspero Molina y sus
alrededores descansan todas las miradas y
recae una responsabilidad mayor. Para bien
o para mal, Cosquin nunca pasa inadvertido.
Después de cumplir cincuenta ediciones, en
2010, el festival entré en un periodo de crisis
(econémica, en principio) que sevioreflejado,
por ejemplo, en un reiterado destrato a los
artistas, falta de ideas, vaciamiento de con-
tenido y grillas maraténicas que priorizaban
el efectismo televisivo. Sin embargo, con el
arribo de la nueva comisién organizadora a
finesde 2016 llegaron aires frescos. La actual
gestion se propuso “recuperar la mistica
perdida”y la “esencia folklérica” del festival.

De este modo, una de las principales
medidas que tomaron los programadores
fue incluir en la grilla a una generacién de
musicos que desde comienzos de siglo viene
transitando por pefias, encuentrosy espacios



alternativos. Artistas receptivos a la realidad
politica y social de su entorno y dispuestos
a mostrar nuevos decires, sin descuidar las
raices y esquivos al pulso del mercado. El
jujefio Pachi Herrera, el diio bonaerense Che
Joven, el riojano Ramiro Gonzélez, el patagé-
nico Fran Lanfré y los cordobeses José Luis
Aguirrey Paola Bernal, por citar solo algunos.
“Cosquin es un referente cultural a nivel
nacional e internacional; no es un lugar més
y marca la agenda. El festival habia tomado
un rumbo que no era el correcto y habia que
reencauzarlo. Es decir, recuperar la jerarquia,
el respeto por el artista, por la gente y por la
prensa”, detalla Luis Barrera, actual secretario
de programacién dela Comisién Municipal de
Folklore de Cosquin. “Una de las cosas que
hicimos fue achicar la cantidad de artistas
por noche y ampliar el tiempo de actuacién
de cada uno de ellos. Eso permitié que no
hubiera tanto nerviosismo en el escenario y
primara la tranquilidad”, ejemplifica. El cam-
bio de rumbo también permiti6 el regreso a
la Préspero Molina de nombres como Jaime
Torres, Chango Spasiuk o Dino Saluzzi. Otra
novedad de los ultimos afios es la pefia que
organizan todos los meses en la ciudad para
mantener “vivala capital del folklore” durante
todo el afio. El desafio de Cosquin, en tanto
festival publico, es reflejar de manera mas
abarcativa la diversidad de estéticas, reper-
torios y discursos que conviven en el pafs.

LA NACION CHAMAMECERA

Uno de los eventos folkléricos que més se
viene aflanzando en los tltimos afios es la
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tradicional Fiesta Nacional del Chamamg¢,
que se realiza durante diez dias de enero
en Corrientes. Una de los aciertos de los
organizadores fue entender a la fiesta como
una celebracién popular, es decir, como un
hecho cultural e identitario que trasciende el
espectdculo artistico. “Lo que sucede en el
Anfiteatro Cocomarolaesla parte conocidade
la fiesta, pero no es lo principal; la verdadera
locacién es el corazén del correntino, del
litoralefio, del chamamecero, que sientey de-
cide cémo celebrar”, plantea Eduardo Sivori,
director artistico de la Fiesta. “El escenario
deslumbra, pero la fiesta pasa por muchos
lugares: en la intimidad de cada hogar o en
las serenatas que hacemos en la costa del
rio Parand. El chamamé también estd en la
mateada de los pescadores o el sabor a pasto
de las bailantas”, resalta Sivori, quien est4 al
frente de la conduccién artistica desde hace
quince afios. “No queremos restringirnos a
un espacio fisico, queremos que todo sea un
escenario de celebracién”, redondea.
Asflograron consolidaraestafiestacomo
un evento cultural transversal y representa-
tivo para la regién. En 2018 |a fiesta transité
su 28?2 edicién nacional y 14® del Mercosur.
Es que otras de las apuestas de los ultimos
afios fue enfatizar en el cardcter regional del
chamamé en tanto expresién cultural que
trasciende fronteras politicas. “Empezarnos
avernos como una regién que comparte una
cultura. El chamamé no es una musiquita o
un bailecito. Hay una cultura chamamecera
que desemboca en un formato artistico de
expresion que le da igual importancia a la
musicay al baile. Una culturacompartida por
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una regién que integran treinta millones de
personas”, entiende Sivori. Este extenso terri-
torioabarcaellitoral argentino, Rio Grande do
Sul, Mato Grosso do Sul, parte de Paraguayy
Uruguay, eincluso el conurbano bonaerense.
“No es que a la gente de esta regién solo le
gusta el chamamé, lo siente como propio,
refleja su forma de sery estar. Son nuestros
olores, nuestras creencias, el paisaje, el
agua dulce, el idioma guarani”, enfatiza. De
esta forma, los paises miembros
encuentran sus representantes
en la grilla de programacién de
manera equitativa.

En el escenario hay lugartanto
para expresiones mas tradicio-
nales y populares como para las
propuestas mds innovadoras y
sofisticadas. Préceres como Los
de Imaguaré, Mario Bofill o ex-
ponentes del chamamé maceta
como Juancito Giienaga conviven con Jorge
Fandermole, Ratil Barbozayjévenes promesas
como el acordeonista chaquefio Lucas Mon-
zén. En este marco, también ha tenido lugar
una rave chamamecera y artistas nacionales
de otros géneros. “Uno de los logros mas
interesantes es sentir orgullo por lo nuestro.
Antes el chamamecero se escondia, se sentia
ninguneado, nuestros musicos no eran con-
vocados a los festivales, pero eso cambi¢”,
destaca Sivori. De hecho, el chamamé es un
lenguaje musical que se ha expandido en
todo el paisy goza de un presente auspicioso.

La Fiesta pasé de reunir en total a cinco
mil personas en 2002 a alcanzar las 150 mil
en la actualidad. En ese universo, sorprende
la gran cantidad de jévenes que se sienten
identificados por esta musica y se apropian
de ella.

En esta misma regién, se realiza en Po-
sadas (Misiones) hace casi medio siglo el
Festival del Litoral, uno de los mas antiguos
del pais. Si bien se trata de un festival con
unafuerte improntatradicionalista, también
se muestra receptivo a otras estéticas (Pedro
Aznar, porejemplo) y hafuncionado para cata-
pultaryconsolidaraartistas como Los Nufiez,
un ddo que supo sintetizar con excelencia la
tradiciénylavanguardia. Elchamamé, en este
caso, no es el tnico protagonista, sino que
el encuentro abraza estilos especificos de |a

Los festivales
independientes suelen
ser espacios que
oxigenan la circulacion
cultural y funcionan
como buenos
termometros para
"medir" lo que sucede
en los margenes.

regién como el vals, el banerén misionero,
el varendo gatcho, la polka rural y el chotis.

ESCENARIOS EMERGENTES
Y NUEVAS ESCENAS

Los festivales independientes suelen ser
espacios que oxigenan la circulacién cultu-
ral y funcionan como buenos termémetros
para “medir” lo que sucede en
los margenes. Existen muchas
experiencias que logran retratar
nuevas escenas, crear circuitos
musicales, audiencias y visibili-
zar propuestas emergentes con
potencial a futuro, como es el
caso del Festipulenta (Ciudad
de Buenos Aires), el Festival de
Mdsica Independiente de Neco-
chea “Vasos y Besos”, el Festival
Mamboretd Psicofolk (Formosa),
Encuentro de Cantautores de Alta Gracia
(Cérdoba), Festival Otro Rio (Rosario) o
Desde El Mar (Mar del Plata), entre otros.

Sin el financiamiento de grandes marcas
productoras de eventos o la administracion
estatal, estos festivales autogestionados
apuestan a contar nuevas narrativas y dise-
fian su programacién con mayor libertad en
el contenido. Un caso emblemdtico es el del
Festival Mamboretd, que se propone reunira
artistas delaregion, més alld de condimentar
su musica con folkrock y psicodelia. Este
festival itinerante tuvo ediciones en Chaco,
BuenosAiresy Formosa. “Nos interesa contar
una historia que tiene que ver con las fusio-
nes, lo fronterizo, el folk rock, lo alternativo”,
explica Marcos Ramirez, organizador, musico
y cabeza del sello Mamboretd Records. Un
mapa cultural que incluye nombres como
Guauchos y Nde Ramirez (Formosa), Seba
Ibarra (Chaco), el ex Saltimbanquis Cristhian
Osorio (Corrientes), Tonolec (Formosa-Cha-
co), La Secreta (Paraguay), Neto (Misiones).
“Todos proponen unamiradavalorativa sobre
los ritmos tradicionales pero con un filtro de
innovacién y fusién con ritmos forédneos”,
enlaza Ramirez.

“A partir de la participacién en otros fes-
tivales, ferias y mercados de musica como
el FiFBa, Circulart (Colombia) y MICA deter-
minamos que era menester tener un lugar,



una marcay un evento que nos permitiera
conectarnos desde un lugar comun con los
productores, manager y musicos, que tam-
bién estdn en la gesta de hacer posible otros
circuitos musicalesyla generacién de nuevas
audiencias”, apunta el formosefio sobre otro
rol clave delos festivales. “Mamboretd, como
otros de su especie, enriquece su programa-
cién con talleres, charlas y proyecciones. Sin
dudas, organizé en la regién un circuito que
no existiay construyd “nuevas audiencias en
las periferias culturales”.

Enlaciudad costerade Necochea, laagru-
pacién Indiegesta, un colectivointegrado por
amantes de la musica devenidos en gestores
culturales, comienza a organizar
en 2012 conciertos protagoniza-
dos por misicos independientes
quenosolianiratocaralaciudad.
Lo mds importante era construir
una audiencia afin. “Nos dimos
cuenta de que no habia un circui-
to para que este tipo de musica
circulara por una ciudad como
Necochea, que estd a 500 kilémetros de
Buenos Aires, y que no alcanza con poner un
cartel en un bar con el nombre de un artista,
porque para que lo conozcantiene que haber
untrabajo previo”, repasaAlejandro Marmol,
uno de los organizadores.

Una de las estrategias que adoptaron fue
no cobrar las entradas a los conciertos. El
financiamiento, en parte, lo logran a partir de
la venta de comidas y bebidas en los shows,
canjes con negocios y algo de publicidad.
Con este mismo espiritu, crearon en 2015
el Festival de Musica Independiente “Vasos
y Besos”, que en su ultima edicién (2017)
reunién a Luciana Mocchi (Uruguay), Zelito
Ramos Souza (Brasil) y los locales Juanito el
Cantor y El Estrellero, entre otros. “La gran
cantidad de recitales, junto a la difusién
lograda en medios locales, contribuyé a
que apareciera un publico interesado en
esta nueva generacion de artistas”, analiza
Marmol. “La limitacién econédmica es uno
de los factores determinantes a la hora de
seleccionarlos artistas”, admitey resalta que
“la buena voluntad” de los participantes es
clave para que el festival funcione.

“Creo que la musica independiente hoy
alberga a las propuestas artisticas mas in-

El financiamiento, en
parte, lo logran a partir
de la venta de comidas
y bebidas en los shows,
canjes con negocios y

algo de publicidad.

Festivales: de la tradicion a las vanguardias folkloricas | Sergio Sanchez

teresantes, originales, inquietas y creativas
de Argentina y América Latina y, paraddjica-
mente, no tienen en los grandes medios de
comunicacién un lugar acorde que lo refleje
y promueva”, concluye.

LA NOVEDOSA EXPERIENCIA DEL FIFBA

Organizado por el entonces Instituto de
Cultura de la Provincia de Buenos Aires, el
Festival del Bosque (FiFBA) fue un ejemplo
de que desde la administracién estatal se
podia disefiar un festival que no precisara
de artistas taquilleros ni apostara alo seguro
para generar interés en el publico y construir
identidad. El festival, que se de-
sarrollé en los bosques platenses
con entrada libre y gratuita entre
2009 y 2014, logré instalar una
marca, un potente universo es-
tético que puso por delante el
concepto antes que una ocasio-
nal grilla artistica. No es que no
importara la especificidad de los
artistas, sinoquela propuesta general lograba
cautivar por sisola. Un capital simbdlico que
sefue construyendo con creatividad, ingenio,
dedicacién y los radares atentos al sonido
de la época. En palabras del gestor cultural
Nicol4ds Wainszelbaum, el FiFBA abrazé una
“propuesta curatorial diversa que buscé
expandir los imaginarios de lo aprehendido
como ‘musica popular’.

De este modo, propicié encuentros y cru-
ces entre artistas provenientes de la tradicién
folklérica y j6venes exponentes abiertos a
musicas urbanas y diversas, como los que
protagonizaron el luthier santiaguefio Elpidio
Herreray Tremor. Las raices latinoamericanas
ylasvanguardias puestas adialogarde manera
amigable y natural tanto en climas intimos
como festivos y multitudinarios. Desde los
peruanos Los Mirlos, la colombiana Tot6 la
Momposinayel mexicano Celso Pifia, hastael
uruguayo Fernando Cabrera, labrasilefia Dom
La Nena, el chileno Gepe y los locales Onda
Vaga, Los Caligaris, Ramén Ayala, Chaquefio
Palavecino, Los Arcanos del Desierto y Raly
Barrionuevo, animaron este festival que inter-
pelé a publicos de todas las edades, gustos
culturales y procedencias. El FIFBA contd,
ademds, con su propio mercado musical.
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Una nueva forma de consumo de musica en el siglo XXI

El vinilo se transformé en un objeto de
deseoyenelnuevo habitode consumodelos
mas jévenes. Tras los cambios en laindustria
musical, el disco se resignifica en tiempos
de la nube digital.

Desde que el Indio Solari canté aquello
de que “el futuro llegd hace rato”, a fines de
la década de 1980, la frase nunca antes habia
sidotan precisa como para ejemplificarlo que
ocurre hoy con el vinilo en la industria de la
musica. Un formato lanzado hace més de un
siglo que se recicla como una nueva forma
de consumo de musica para toda una gene-
racién, empaquetado en modo experiencia
que potencia los sentidos y que, al mismo
tiempo, logra impulsar las ventas de discos
fisicosenlaeradominada porlas plataformas
de mdusica en streaming.

Dos afios atrds, uninforme sobrelavuelta
delvinilorealizado por el periédico inglés The
Guardian, encontré en la prime-
ra edicién del Record Store Day
(Dia de la disquerfa), en 2008, el
punto de inflexion para el regreso
triunfal del formato en este nue-
vo milenio. Desde entonces, las
ventas de discos de vinilo, que en
2006 llegaron al punto mas bajo
de su historia, aumentaron afio
tras afio y las cifras globales de
venta pasaron de 60 millones de
délares en 2008 a 430 millones el afio pasado
y, segun la consultora Deloitte, se espera que
en el balance de 2017 la industria del vinilo
haya generado ingresos por goo millones
de délares.

Sibienlos nlimeros generalesindican que
el vinilo sigue siendo una porcién menor de
la torta del consumo de musica, liderada por
el streaming y la masica digital, el redondo
y negro objeto del deseo logré algo inespe-
rado para estos tiempos: que los jévenes

Los festivales
independientes suelen
ser espacios que
oxigenan la circulacion
cultural y funcionan
como buenos
termometros para
“medir" lo que sucede
en los margenes.

menores de treinta afios sean el motor de
este fendmeno.

Hasta aqui se creia que la resurreccion
del vinilo estaba marcada por la nostalgia de
melémanos y coleccionistas que volvieron
a sentirse como adolescentes mientras las
bateas recuperaban un lugar de privilegio en
las disquerias.

En un informe publicado en 2017 por
Forbes, basdndoseenunaencuestarealizada
por eBay, sostiene que la franja etaria que
encabezalalistade compradores deviniloses
la que se encuentra entre los 18 y 24 afios, al
mismo tiempo que el 50% de los “vinil6filos”
de hoy son menores de 35 afios.

Asi las cosas, la pregunta del millén,
entonces, es ¢cémo es posible que la idea
de gastar, en promedio, 20 ddlares por un
album, conla unica posibilidad de escucharlo
en una bandeja tocadiscos en alguna casa
(para quienes no han visto aun
un vinilo, se trata de un circulo de
30 centimetros de didmetro y, por
supuesto, no se puede escuchar
en un celular ni en el estéreo de
un auto), con la incomodidad de
ciertaespecificidad para manejar-
lo y tener que darlo vuelta luego
de veinte o veinticinco minutos
de musica para poder escuchar
el resto (también conocido como
lado b o lado dos) hoy seduzca a una genera-
cién que tiene toda la musica que quiere (en
muchos casos de forma gratuita) al alcance
de un clic?

La respuesta no sopla en el viento ni se
almacena en la nube, sino que se apoya en
una palabra fundamental para comprender
mejor las reglas consumistas de este siglo:
experiencia.

Desde que la musica digital golpe6 pri-
meroytird alalonaal formato fisico, artistas
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e industria buscaron recomponerse a través
de lo que el manual de marketing llamé
experiencias. Los primeros encontraron su
refugio en la musica en vivo y los shows se
convirtieron en una experiencia unica e irre-
petible, mientras que encuentros
musicales como el Lollapalooza
comenzaron avenderse coneslo-
gans deltipo “mucho mas que un
festival”, convocando al publico
a “vivir nuevas experiencias”.
En ese contexto “la experiencia
vinilo” logréllamarla atencién de
los millennials, incluso dejando
de lado las discusiones sobre la
calidad o la fidelidad del sonido.

Asf, una nueva generacién de
amantes de lamusicacambié con-
veniencia por experiencia, y tras
haber crecido con el streaming encontraron
un plus en eso de “ser duefios” de la musica
que escuchan.

¢De qué hablamos cuando hablamos de
esta “nueva” experiencia vinilo? Ni mds ni
menos que sentarse a escuchar un disco,
prestarleatenciényconcentrarseenlamusica
durante poco menos de una hora. De este
modo, el concepto dlbum revivié y de alli
se desprende que hoy las listas globales de
ventas en vinilo estén lideradas por artistas
“conceptuales” como The Beatles, Pink Floyd
y David Bowie.

Laidea de la experiencia vinilo llevé a dos
jovenes emprendedores como Matt Fiedler
y Tyler Barstow (millennials ellos) a crear un
sitio como Vinyl Me, Please que, fundado en
2013, ofrece un servicio de suscripcién que no

Hasta aqui se creia
que la resurreccion
del vinilo estaba
marcada por la nostalgia
de melomanos y
coleccionistas que
volvieron a sentirse
como adolescentes
mientras las bateas
recuperaban un lugar
de privilegio en
las disquerias.

solo envia vinilos a las casas de sus usuarios
sino que los acomparia con la receta de un
cocktail sugerido paraacompanarlaescucha
del dlbum comprado. “Queriamos ofrecer un
servicio que coloque al dlbum como la pieza
central de su experiencia auditi-
va. Esa cosa increible en donde
te sentds y de la que participds
activamente”, sefiala Barstow
en un articulo publicado por la
revista Fortune bajo el titulo “Los
millennials reviven laindustriadel
vinilo”. Laexperienciaviniloensu
maxima expresion.

Si bien en Argentina el vini-
lo sigue siendo una forma de
consumo musical muy costosa
(tanto por el elevado precio de
los discos, que varia entre 600
y 1000 pesos cada uno aproximadamente,
como por el de las bandejas tocadiscos),
los millennials también han sido los prota-
gonistas de la ultima edicién de la versién
local del Record Store Day (aqui, La Noche
de las disquerias). “Trabajo nueve horas por
diay lo que me salva la jornada es llegar a
mi casa con un disco nuevo, ponerlo en el
tocadiscos y escucharlo mientras cocino o
charlo con mi chica. Es un momento tnicoy
porahi, al otrodia, el mismodiscolo reviento
en el auto por Spotify, pero primero necesito
comprarlo, tener el vinilo”, dice Alexis, de
34 afios, mientras revuelve una batea con la
etiqueta “Glam Rock”.

Aprovechando los descuentos que ofre-
cen las disquerias durante este encuentro
melémano, Federico, de 24 afios, asegura
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“disfrutar del rito de escuchar en vinilo.
Hace poco comencé a armar mi coleccién
de discos. Escucho musica en el celular
cuando estoy en el subte, pero en mi casa
tengo mi tocadiscos y me encanta disfrutar
la ceremonia de elegir qué escuchar, sacarel
disco del sobre, ponerlo y ubicar la pta en
el lugar justo”.

Desde hace dos afios, en Buenos Aires
se lleva a cabo un ciclo intimamente ligado
a lo que aqui llamamos experiencia vinilo.
Se trata de Vinilico, una serie de encuentros
conducido por el periodista Maxi Martina
en donde musicos reconocidos seleccionan
sus discos favoritos entre la coleccién de
vinilos de la Biblioteca Nacional (mas de
60.000 discos, entre simples y long plays)
y escuchan un tema de cada uno frente al
publico presente en el Auditorio Jorge Luis
Borges. “Tiene algo de aquello que haciamos
cuando éramos jévenes y conseguiamos un
disco especial, que por ahi no estaba edita-

do en el pais, y llamabas a tus amigos para
escucharlo juntos en tu casa o en la casa
del que tuviera el mejor equipo”, dice Zeta
Bosio, bajista de Soda Stereo y encargado
de inaugurar el ciclo en 2015. “El vinilo tiene
una historia de compartir la musica, no de
compartir virtual sino de compartir juntan-
dose en serio. Nosotros podriamos filmar
(la entrevista), subir a la Web y listo. Pero |a
idea es que aca haya gente, que sea calido,
que estén escuchando, que se escuchen las
reacciones de la gente frente a determinada
cancién”, asegura Sebastidn Meschengieser,
guionista y productor de medios asociado a
Martina en esta aventura vinilica.

Una vez més, la mayoria del publico que
se presenté a las diferentes ediciones de
este encuentro, fueron menores de treinta
afios einclusive muchos deellos escucharon
alli, por primera vez, en vivo y en directo, el
sonido de un vinilo. Eureka, el futuro llegé
hace rato.
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Internet, plataformas digitales y gustos musicales de los adolescen

INTRODUCCION

Enlavidacotidianaurbanaesunlugarcomin
sefialarquela gente circulaescuchando mu-
sica con auriculares. Se podria afirmar que
esa practica constituye el consumo cultural
mds transitado, ya que no supone disponer
untiempo librey un tiempo de trabajo como
el resto de los consumos culturales. Esta
musicalizacién delavidacotidianaes posible
porla presencia de dispositivos tecnoldgicos
ymés recientemente por las posibilidades de
accesodirigidas porlas plataformas digitales.
La investigacién que se propuso en esta
oportunidad se enmarca dentro de las cate-
gorias de andlisis derivadas de la [lamada
Sociologia de la cultura. Desde esa pers-
pectiva disciplinaria nos situamos en la
reciente trayectoria de estudios sociales
sobre identidades juveniles, sobre los cuales
hemos tenido la oportunidad de contribuir
con diversos trabajos en la década de 1990
cuando abordamos el impacto de la musica
en la definicién de identidades sociales de
nuevos tipo (Wortman, 1993, 1997, 1998).
También deben mencionarse los estu-
dios sociales de la musica, los cuales se han

Nos interesaba pensar
a los adolescentes como
emergente de la cultura

de Internet y su posible
desarrollado més recientemente en impacto en el gusto

relacién a géneros, fundamental- ysical, a partir
mente vinculados alrockylacumbia de| cual surgen una
(Grillo, 2016 y Wortman, 2015). Cu- serie de preguntas
riosamente han aparecido en forma yinculadas a las
tardia, mésenelexteriorqueenforma yevas generaciones.

local, estudios sobreeltango, aunque
mucho menos sobre publicos y/o
consumidores de estos géneros. No encontra-
mos, en cambio, reflexiones especificas sobre
adolescentes y la musica. Asimismo el tema
en cuestion remite al impacto de Internet en
la cultura. Es decir, por un lado, comenzamos
a pensar el tema del gusto en la sociedad
contempordnea y, por otro, pretendemos
introducir la variable Internet y redes sociales
en la conformacién del gusto. Esta cuestién
tan compleja remite a temas transitados por
la obra de Bourdieu y discipulos.

En este contexto, nos interesaba pensar
a los adolescentes como emergente de la
cultura de Internet y su posible impacto en
el gusto musical, a partir del cual surgen una
serie de preguntas vinculadas a las nuevas
generaciones, que comenzamos aresponder
con esta investigacién, pero requieren un
programadeinvestigaciones. {Cudles sonlas
formas dominantes de la escucha musical?

* Este articulo da cuenta de la investigacién “Internet, plataformas digitales y gustos musicales en adolescentes en
CABA”, realizada gracias al concurso “Investigar la Adolescencia” convocado por el Centro Cultural Recoleta en
febrero del 2017. La misma fue realizada con el apoyo metodolégico y estadistico del profesor Carlos F de Angelis,
director del Centro de Opini6n Publica de la Facultad de Ciencias Sociales (UBA) y la colaboracién de Le6n Tribilsi,
Ezequiel lanni, Valeria Spinettay Federico Contartese. Estudio cuantitativo realizado con el soporte del Centro Cultural
Recoleta sobre el gusto musical de los adolescentes que viven en la Ciudad de Buenos Aires. La investigacién tuvo
una base esencialmente cuantitativa fundada en la realizacién de encuestas a 315 adolescentes, sobre una cuota de
sexo, edad y tipo de colegio al que concurren (publico o privado). La modalidad de encuestamiento fue presencial
en punto de concentracién, es decir en las puertas de los colegios publicos o privados, por lo que se considera que
la muestra es no probabilistica. También se hicieron observaciones y entrevistas en profundidad a 20 adolescentes
de distintas escuelas tanto privadas como publicas de zona norte y sur de CABA.
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¢Qué plataformas de Internet son las mads ~ SOCIALIZACION Y GUSTOS MUSICALES
utilizadas? ¢Se elige lo que se escucha? ¢Qué
diferencias se manifiestan en el acceso a la
musica en la historia de la vinculacién de los
sujetos con internet? ¢Es igual el momento
cuando se bajaba musica y se compartian
archivos, al momento actual de predominio
de plataformas digitales, como Spotify? Y
pasando a los géneros musicales, la modifi-
cacién odebilitamiento del rockcomo fuente
deidentificacién musical delos jévenes ¢tiene
algunarelacién con la presencia de Internet?
Endiversasinvestigacionesya partirdedatos
que ofrecen las plataformas de circulacién
digital de musica se suele confirmar que el
rock ya no es dominante en forma masiva
en el gusto musical adolescente, constatan-
dose la predilecciéon por el reggaetone. Se
trata de ver si este dominio del reggaetone
atraviesa todas las clases sociales También
si la eleccién o preferencia de determinados
géneros musicales depende de la situacién
y el contexto en el que se escucha mdsica.

¢Hasta donde en el mundo contempora-
neo son las clases sociales las que definen
el gusto social, que variables inciden en el
gusto? Por otro lado, el acceso se ha trans-
formado considerablemente, la sociedad ya
no se vincula con los bienes culturales de la
misma manera que en el pasado no digital.
Las personas se han digitalizado, asf como
también los bienes, ése suman otros patrones
en la definicién del gusto?

Segln se afirma en numerosas investigacio-
nes (Wortman, 1997) sobre la emergencia
de una identidad juvenil en la década de
1960, el consumo musical de los adoles-
centes constituye un fundamento clave de
su identidad. La conformacién de espacios
de socializacién juvenil, la expansién de
los afios de escolarizacién, la creciente
presencia de medios de comunicacién y
formas de reproduccién de sonidos mu-
sicales, han permitido que estos nuevos
grupos sociales encuentren un lenguaje en
la musica. Si histéricamente fue el rock el
fundamento de la identidad juvenil dada la
centralidad que el Primer Mundo tenfa en
la conformacién de imaginarios juveniles,
conlos procesos crecientes de globalizacién
fueron circulando otros sonidos musicales
como fuentes de identificacién global pero
también sefialadores de nuevos procesos
sociales asociados al reconocimiento de
la diversidad cultural, el crecimiento de la
desigualdad, al debilitamiento delimaginario
del cambio social y utopias comunitarias
que primaban en la década de 1960 por la
constatacién de escenarios desencantados
y sin futuro.

En forma paralela, la diversificacién de
lenguajes musicales—en los cuales podemos
observar nuevas tribus juveniles— convive
con un proceso de creciente concentracion
de los majors, las cuales captaron nuevos
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escenarios sociales del mundo americano. La
emergenciade Internetasicomo la presencia
denuevosdispositivos deaccesoalaescucha
musical incidieron radicalmente en los mo-
dosdevinculacién delos adolescentes conla
musica. La conformacién del gusto musical
delosadolescentes debe pensarseenrelacion
alos modos dominantes de circulacién de la
musica. Si bien en los inicios de Internet el
acceso a los bienes musicales, como a otros
tantos bienes culturales, parecia remitir a
una extrema anarquia y democracia de los
bienes culturales, el espacio de Internet actual
dominado por las redes sociales no parece
caracterizarse por la libertad. Otros resultan
ser los patrones que inciden en el acceso, en
los cuales lalégica colaborativa se superpone
conlalégicadelas grandes discogréficas que,
mas alld de la extensién masiva del acceso a
Internet, siguen estando atravesados tanto
por las clases sociales como también por el
grupo de pares y el dominio de las majors
del espacio virtual. “Entender la musicay
sus précticas culturales, implica ubicar estas
en un marco mas amplio, en el marco de la
cultura digital” (Fouce, 2009: 8).

Uno de los grandes efectos de la tecno-
logia digital en la musica, fue el convertir un
producto de consumo vinculado al objeto y
alos sistemas de distribucién convencional,
en uno basado en la informacién. La musica
digitalizada se convirtié rdpidamente en un
contenido informacién que se puede copiar
para compartirse o almacenarse en forma
mds rdpida y préctica. La desmaterializa-
cién de la musica, propia de la tecnologia
digital, trajo consigo la fragmentacién de
los consumos a partir de canciones sueltas,
el almacenamiento abundante de archivos
musicales, la generalizacién de la escucha
movil, la descarga irrestricta, y el compartir
musica sin soporte através de redes sociales
ydedispositivos méviles (Carrico Reis, 2009,
citado en Rivera Magos y Carrico Reis, 2015).

VIDA SOCIAL E INTERNET
EN LOS ADOLESCENTES

Investigar sobre los gustos musicales de
los adolescentes portefios y su relacién con
Internet nos lleva a poner el foco en diversas
dimensiones de la vida social. Este camino

nos advierte de cambios significativos de la
sociedad argentina, en particular de Buenos
Aires. Engeneral, estudiaralos adolescentes
y jévenes constituye una anticipacién de
procesos que se estdn dando a veces sin
advertirlos deltodo, de ahitambién suinterés
y productividad.

Dada la singularidad de la “identidad”
adolescente, nos parecié interesante abordar
su vida cotidiana, en términos de recorridos
urbanos, los cuales atraviesan sus formas de
socializacién, hacen referencia a sus marcos
de contencién, sus identificaciones, las apro-
piaciones de lugares, etc. Segun podemos
advertir, los vinculos primarios difieren de
épocas atras.

Los dosindicadores siguientes dan cuen-
ta de cambios de época en la composicién
de los hogares. El 38% de los adolescentes
de la ciudad no viven con ambos padres y el
32% viven solo con la madres, de esta forma
también se observa quelaresponsabilidad de
sostener el hogar se ha vuelto diversa entre
los distintos hogares.

CONSUMOS CULTURALES
ADOLESCENTES

Si nos circunscribimos a la franja etdrea
adolescente podemos comprobar que los
consumos culturales urbanos se restringen
a algunos paseos o recitales muy de vez en
cuando, si los comparten con sus padres. En
el universo adolescente no existe la salida al
cine y menos auin al teatro. Pueden aparecer
esporadicamente recitales de musica, de al-
gun cantante masivo y promocionado por las
radios ya que una franja importante escucha
Radio Disney. En el universo analizado, apare-
cen un par de eventos que no son exclusiva-
mente de musica, pero que la incluyen, en un
conjuntodeentretenimientosyaparecen mas
como un paseo dominical “al Centro” dado
que la mayoria de los entrevistados provenia
de barrios alejados del Centro de la ciudad,
a compartir con hermanos y padres, que un
propésito cultural. Incluso el evento de rock
tenialaparticularidad de presentar bandas del
conurbanoyy, si bien tuvo lugar en el barrio de
Palermo, los adolescentes asistentes eran del
Conurbano bonaerense por lo cual no tenfa
sentido entrevistarlos en relacién a nuestro
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interés." Las chicas de la franja mayor de
los adolescentes, van a bailar al Centro y alli
escuchan y repiten como muletilla como los
més escuchados, Marama, Maluma, Rombai
y Daddy Yankee, cantantes latinos promocio-
nados por la discogréficas numero uno en los
rankings de Argentina y promovidos hasta el
hartazgo en radios FM y Radio Disney.

Las salidas habituales de los adoles-
centes suelen ser las de mayor facilidad y
acceso econémico. Las casas de amigos,
como opcidn, alcanza a la gran mayoria de
los jévenes, luego las plazas y los espacios
publicos son la siguiente posibilidad elegida
por los encuestados.

CUADRO 1
¢SOLES SALIR PARA DIVERTIRTE AL MENOS UNA VEZ POR MES A LOS ALGUNOS DE LOS SIGUIENTES LUGARES?

Porcentaje de casos

Lugares de Casa de amigos 89,20%
entretenimiento Plaza 59,20%
Actividades deportivas 49,30%
Boliche 39,90%

Festivales publicos/gratuitos 23,90%

Recitales 23,20%

Centro culturales 15,00%

Eventos religiosos 5,90%
Total 305,60%

GRAFICO 1
Salidas habituales segtin sexo
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61,20%
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[ ] Mujer
B Hombre

' Se trato de dos eventos que tuvieron lugar en la Rural de Palermo. Uno denominado Tatoo, asociado a la cultura
del tatuaje y otro Rock in drive, asociado a la cultura de las motos. En ambos, la musica rock ocupaba un lugar
singular, junto con merchandising acorde a la temdtica. Es curioso porque el rock no aparece como musica elegida
por los adolescentes; en ese sentido se podria pensar que es una musica que forma parte mas del gusto de los

padres que de los adolescentes.
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Como es esperable, la gran mayoria
concurre a estos sitios con sus amigos de la
escuelaymenos de otros lugares. La asisten-
cia a escuelas privadas también constituye
una marca de distincién, en cuanto a dife-
rencia de practicas, segun se puede ver en

se al mundo al que se accede mediante las
aplicaciones. Sin duda las posibilidades de
alcanzar gadgetstecnolégicos se han amplifi-
cadoenlos ultimos afios, peroacorde conlos
tiempos la posesién de un aparato de radio
como uno de los més antiguos dispositivos

CUADRO 2
¢Con quiénes concurris a esos lugares la mayoria de las veces?
Porcentaje de casos
Compafiia Amigos de la escuela 89,20%
Amigos de otros lugares 59,20%
Familia 49,30%
Pareja/Novio/Novia 39,90%
Solo 23,90%
Total 187,60%

GRAFICO 2
Salidas habituales segun tipo de colegio
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Boliche
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Festivales publicos y
gratuitos

26,90%
20,60%

Recitales 26,90%
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6,30%
5,40%
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los graficos. El deporte es mds significativo
en quienes asisten a escuelas privadas y las
plazas son mds significativas quienes asisten
a las publicas.

LA ERA SMART

El mundo de las redes sociales, asociado a
su red social “real”, esto es, podria vincular-

91,40%
86,20%

81,50%

55,40%

40,80%

M Privado
B Publico

tecnolégicos del siglo XX, se encuentra en
camino de extincién: casi la mitad de los
hogares no cuentan con un aparato de radio.

En el extremo opuesto, la televisién
tipo Smart TV, con capacidad de acceder
a Internet y los teléfonos conocidos como
Smartphone son los instrumentos més di-
fundidos, con presencia en casi 8 de cada
10 hogares.
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CUADRO 3
Posesién de artefactos tecnoldgicos
Porcentaje de casos

Compafiia Teléfono celular comun 53,0%

Smartphone 78,0%

Tablet 56,9%

Notebook 70,9%

Equipo de audio de hogar (minicomponente o similar) | 64,2%

Radio (aparte del celular) 47,6%

Televisién tipo Smart TV 78,0%
Total 187,60%

El celular es central como aparato de re-
produccién musical, tanto de acceso a las
plataformas digitales como también para
hacer circular musica por las redes sociales.
El celular cumple el papel que antiguamente
ocupaba el equipode musica. De hecho cuan-
do se les pregunta por el equipo de musica,
mencionan al celular y especificamente que
poseen un Smartphone.

Escuchan musicacuandovan porlacalle,
andan en bicicleta. Cuando estén en la casa
usan maslacomputadorayen algunos casos
seduermen con musica. También através del
celular acceden a las redes sociales.

REDES Y PLATAFORMAS

Esuncaminotransitado resaltarla utilizacién
intensiva delas redes sociales en las socieda-
des actuales, mas auin entre los grupos juve-
niles. No obstante los datos, resaltan que las
férmulas de contacto instantdneo que ofrece
el WhatsApp convocan a practicamente todo
el colectivo encuestado. En segundo lugar
se observa Instagram, con alta penetracion
en el segmento. Cierran la lista Twitter (cada
dia mds volcada las impresiones politicas)
y Telegram (que no logra trascender de una
escasa minoria).

GRAFICO 3
Redes sociales més utilizadas
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Si bien todos tienen Facebook y les permite
saber en qué andan sus amigos, usan mas
el WhatsApp, Instagram, Snapchat, menos
Twitter.

Unaafirmacién que nos llamé la atencién
se vincula con el acceso a la informacion.
Lo que advertimos es que estar Ginicamente
vinculado a la red, via las redes sociales los
alejaria del acceso al espacio publico ya que
afirman enterarse de la informacién publica
solo a partir de lo que circula en ellas. Asi
se puede determinar que lo que conocen
del mundo es lo que conocen sus amigos.
Entonces dependedel capital culturaly social
de esos amigos para saber a qué universo
acceden. Aldependerdelas nuevasformasde
comunicacién protagonizadas por las redes
sociales de Internet, advierten no enterarse
de ninguna actividad o existencia de centro
culturales por el hecho de no “seguirlos”.

No sigo tal vez en Facebook, o en las
redes sociales ninguin centro cultural...
que me tire esa informacion... (...) la
verdad que no mellegan, me gustaria
que...meinteresan esas cosas, perola
verdad que es que nunca se medio por
empezar a seguir un centro cultural.

LAS PLATAFORMAS DIGITALES

Silareproduccién técnica fue perfeccionando-
se con los afios, Internet facilité el acceso —via
buscadores—a bajartoda la musica que se nhos
ocurra, asi como también se fue configurando
el imaginario del acceso ilimitado. Las plata-
formas digitales son muy importantes a la
hora de escuchar musica. Si bien los mas me-
[6manos aun utilizan ciertos sitios, o también
radios extranjeras para escuchar musica de su
gusto, los adolescentes en general, utilizan
plataformas digitales tanto como acceso a
la novedad y pero también a lo conocido. Es
notable el peso cultural quetienela plataforma
YouTube en la vida cotidiana de los adolescen-
tes. Lo distintivo es que no solo acceden a la
musica sinotambién alaimagen de lamusica.
La musica no solo se oye sino que también se
acttia, se dramatiza, podriamos decir que es
un derivado de ver TV pero “su gusto”.
Podemos ver a los musicos cantando
casi como si los viéramos en un show, como

también se dramatiza la musica en espacios
domésticos o publicos en la ciudad y de esta
manera se musicalizan historias de adolescen-
tesyjovenes. En los videos de YouTube, como
videoclips, podemos “ver” y escuchar todo
tipode conflictos asociados a preocupaciones
de adolescentes y jévenes, en situaciones
afectivas de la vida cotidiana: relaciones de
pareja, encuentros, desencuentros, pasién,
sexo, conflictos sociales, raciales, vecinales.
Vemos —como en espejo— la vida de los
adolescentes y los jévenes, sus conflictos
y sus momentos de felicidad. No todos los
adolescentestienen Spotify porque no siempre
saben usarlo y estdn quienes bajan musicay
escuchan musica guardada, en particular en
lacomputadorayestén quienes usan YouTube.
Pensamos queel éxito de YouTube, ademds de
lo sefialado, puede pensarse en relacién a la
explosion delovisual enla cultura contempo-
rdnea. En los recitales de musica, en las disco
y hasta en las milongas, no solo hay Djs que
se ocupan de musicalizar el espacio sino que
han proliferado los Vj, los encargados de lo
“visual”. La musica sevisualiza. También hay
enmuseos, ciclos como sonidos visuales, etc.
Si bien todos conocen Spotify, al menos los
adolescentes usan mas YouTube, tanto por la
facilidad de acceso como también porque es
gratuito. Ademds, lesinformalonuevo, a partir
de que la plataforma —como toda plataforma
digital-reconoce cuales sonlastendencias del
usuarioentérminos de consumo. Ningunode
los entrevistados en esta investigacién paga
por Spotify. Los amigos suelen serimportantes
en la musica que eligen para escuchar, pero
también muchas veces se diferencian deellos.
Aparecen mas como fuente de informacién
“un amigo les hizo escuchar”, la musica la
comparten por el celular.

YouTube como que te tira sugeren-
cias... de la musica que escuchas,
entonces me pongo unalistade repro-
duccién automdtica que salen todas
las canciones que mds o menos escu-
cho o busco. Pero no soyaside buscar
por nombres, sino que ya me pongo
una lista de reproduccién (MiMix).

Si bien en términos informdticos se pueden
considerar parte del grupo anterior, la des-
carga de musica lleva incorporado algunos
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GRAFICO 4
Plataformas, aplicaciones o software utilizados para escuchar musica

YouTube

Spotify

Itunes 11,60%

Soundcloud

Radio online

conocimientos que lo apartan del uso de
las plataformas comerciales, y por eso se
considera aparte. Sin embargo, continta
siendo una practica habitual en el 42% de
los adolescentes.

LOS GENEROS MUSICALES
¢SON UNA CUESTION DE GENERO?

Luegodeanalizarelimpactode Internetenel
acceso al mundo musical, el cual por supues-
tonoesté desligadodelas nuevas actividades
que despliega la industria discografica, nos
sumergimos en el complejo mundo del gusto
con el propésito de comenzar a comprender
una pequefia parte del éxito que presenta el

91,60%

reggaetone como musica que ocupa los top
Global de Spotify. Este lugar destacado lo
comparte con el popylacumbia. Exceptuando
el reggaetone, que es escuchado en iguales
proporciones por hombres y mujeres, existe
una predominancia de pop y cumbia entre
las mujeres, y de rock (en inglés y nacional)
y electrénica por parte de los hombres.

En término de edades se observa una
mayor similitud entre los gustos de quienes
tienen entre 13 a 15 afios y los que tienen 16
a 18, con excepcién del pop y del reggaetone
que son preferidos por los més chicos, y
el rock nacional que es favorito de los de
mayor edad.

GRAFICO 5
Preferencias de géneros por edad
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GRAFICO 6
Preferencias de géneros por sexo
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LOS MUSICOS MAS ESCUCHADOS

Como recurso metodolégico se les dio a los
encuestados la posibilidad de puntuar de cero
adiezaunadecenadeartistas de los mds co-
nocidosyescuchados en este momento, lista
que lejos de agotar las posibilidades retine
a destacados artistas de distintos géneros.
En su mayoria, los artistas nombrados son
conocidos por los adolescentes, todos supe-
rando el 50% de conocimiento. No obstante
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los menos conocidos son La Delio Valdez,
Kendrik Lamaryel Indio Solari. De estos tres,
dos sonargentinos, unode cumbia, el tercero
de rock y el segundo es de rap.

De los nombrados, el mas admirado
por los encuestados es Bruno Mars, se-
guido por Ed Sheeran. El menos, por lejos,
La Delio Valdez. Nétese que en el caso de
Rombai las opiniones son encontradas con
personas que lo califican alto y otros que lo
califican bajo.

GRAFICO 7
Nivel de conocimiento de los artistas
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Paraobservaralgunos patrones se efectué
una correlacién entre los artistas. Se buscéd
la afinidad en términos de coeficientes R
de Pearson por encima de 0,3, que se han
resaltado en la tabla.

Se determina que quienes valoran posi-
tivamente a Maluma, también lo hacen por
Dady Yankee. También eso sucede entre Bru-
no Marsy Ed Sheeran, otra pareja se observa
entre Justin Timberlakey Rhianna. En menos
medida se observa cierta afinidad entre La
Delio Valdez y Kendrik Lamar y Maluma y
Rhianna. No se observa ningun coeficiente
de correlacién por encima de 0,3 que retina
al Indio Solari con otros artistas siendo defi-
nitivamente un artista de “otro palo”.

ESCUCHAR MUSICA ¢ACTIVIDAD SOCIAL
O INDIVIDUAL?

Si tuviera que responder si la actividad de
escucharmdsicatiene caracteristicas sociales
oindividuales, los datos observadostiendena
indicar que entre los adolescentes tiene ante
todo ciertas caracteristicas comunitarias.
Siendo una etapa en que los adolescentes
comienzan a reemplazar a la familia, su
grupo primario por otro grupo primario, los
amigos, en general comparten el mismo
tipo de musica y suelen utilizar listas de
reproducciones para acceder a musica ya
asociadas por los programas informéticos
u otros usuarios.

GRAFICO 8
¢Escuchas la misma musica que tus amigos?

Ns/Nc 1%

_—

Si
63%

GRAFICO 9
¢Soles escuchar el mismo tipo de musica cuando
estas solo que cuando salis a divertirte?

Siempre
21%

A veces 65%

ACCESO A LA MUSICA. EL
PROTAGONISMO DEL YO

Desde la existencia del IPOD, luego con los
celulares y mds aun con las plataformas
digitales, los adolescentes arman listas de
reproduccién musical, las llamadas playlists.
Estas tienden a compartirlas con sus amigos
yson utilizadas en situaciones sociales como
encuentros, fiestas y toda situacién que pre-
tenden musicalizar.

GRAFICO 10
¢Habitualmente creas listas de reproduccién vos?

Ns/Nc 3%

Si
67%

Los amigos suelen ser importantes en la
musica que eligen para escuchar, pero tam-
bién muchas veces se diferencian de ellos.
Aparecen mas como fuente de informacién
“un amigo les hizo escuchar”, la musica se
la pasan por el celular.
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GRAFICO T
¢Compartis musica a través de las redes sociales?

Ns/Nc 2%

Si
45%

REFLEXION FINAL

Queda para una préxima investigacién dilu-
cidar por qué el reggaetone se ha impuesto

como musica identificatoria global de los
adolescentes. Es evidente que Internety
las plataformas digitales orientan el gusto,
pero no se termina de explicar por qué tanto
éxito. Si bien las plataformas digitales la
promueven, debe haber razones culturales
e imaginarias que han provocado su éxito
global. ¢Serd que el rock estd mas anclado a
sociedades de corte occidental, donde adn
las migraciones no tenian la presencia que
tienenahoraen elmundo?, ¢serd quelolatino
se ha irradiado por todo el mundo y se ha
fusionado con culturas locales?, ¢serd que
los jévenes no suefian masy estan atrapados
por un puro presente de un orden social y
econdmico extremadamente competitivo que
los empuja a la calle, escenario transitado
por los videos del reggaetone?

Lo quessies evidente es coémo se hatrans-
formado la préctica de escuchar musica, los
dispositivos de acceso al universosonoroyla
representacién de lo social como un mundo
de amigos.
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RESUMEN

Las transformaciones en el campo de las
Industrias Culturales (IC), con la digitaliza-
cién y la convergencia, constituyen un drea
relativamente nueva de investigacién. Por
eso, se requieren nuevos abordajes tedricos
y metodolégicos que den cuenta de su car-
tografia actual.

El desarrollo teérico de las IC muestra
enfoques variados, provenientes de distintas
disciplinasy contextos histéricos: comenzan-
do por los pioneros de la Teoria Critica' y los
Estudios Culturales?; la aparicién luego de
conceptos como EconomfiadelaInformacién
(Castells, 1999) o Culturas Hibridas (Garcia
Canclini, 1990), hasta los ultimos conceptos
de “crossmedia” o “transmedia” (Jenkins,
2008), ligados a los medios masivos de
comunicacién. En la actualidad, el mercado
digital plantea nuevos desafios en términos
de modelos de negocioyenlareconfiguracion
y/o aparicién de nuevos actores.

El presente trabajo aborda un estado del
arte en cuanto al recorrido teérico del campo

CREATIVAS (OIC) DE ClUDAD DE Bs. As.

de las IC y se propone (como un objetivo a
mediano plazo) investigar los cambios que
han experimentado en Argentina con el ad-
venimiento de la convergencia digital en los
ultimos diez afios.

PRESENTACION

Somos testigos, colaboradores y victimas
de una revolucién cultural cuyo campo de
accién apenas adivinamos. El mundo ya no
serepresentamas como linea. El material del
cual se compone el universo emergente es
la virtualidad. No solo el Universo, también
nosotros estamos hechos de virtualidad”
(Flusser, 2015: 29).

Sibien Vilem Flusserestudialos cambios
en el paradigma de la imagen, sus observa-
ciones respecto al abandono de la linealidad
para entender y vivenciar el mundo en que
vivimos, puede servir como espejo donde
mirar lo que acontece en el campo de la
produccién cultural. Las representaciones
sociales organizadas bajo la cultura de lo

' Nos referimos a los fildsofos y pensadores adscriptos a la Escuela de Frankfurt: Theodor Adorno; Max Horkheimer;

Walter Benjamin, Jiirgen Habermas, etc.

2 De la mano de los britdnicos Stuart Hall y Richard Hoggart.
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escrito se “desintegra en bits, en proposi-
ciones calculables” (Flusser, 2015: 29) y es
esa descomposicién la que hoy nos toca
investigar para entender el nuevo escena-
rio, movedizo, en el que se reformulan las
Industrias Culturales.

Esteescenario, enelque seenmarcalain-
vestigacién cuyos objetivos presentaremos
aqui, es la llamada Convergencia Digital.
Bajo su dominio confluyen tres sectores:
el de las Industrias de Contenido, el de las
Telecomunicaciones y el de la Informatica,
reformulando integralmente el campo
de las Industrias Culturales. Al respecto,
Roncagliolo (1999) define este cambio asi:
“Para proyectar el futuro es indispensable
hacerse cargo de latransforma-
cién de mercados y empresas,
como fruto deladiversificacién,
integracién y digitalizacion de
todo el sector, y como parte del
matrimoniotriangulary estable
que se ha producido entre in-
formiética, telecomunicaciones
e Industrias Culturales”.

Cabria preguntarse si la
Convergencia Digital plantea

Alrededor del concepto
de Convergencia Digital
se libra una batalla de
definiciones frente a lo
que tradicionalmente
se entendia como
Industrias Culturales
y que hoy se redefine
unas veces como
Industrias Creativas

las inequidades en el acceso y la produccién
cultural (nuevas posibilidades tecnolégicas
que plantean mayores posibilidades de de-
mocratizacién), se convirtié en un proceso
mas complejo de lo que se suponia. Como
bien lo plantea Garcia Canclini (1990: 333),
las tecnologias y la globalizacién multipli-
caron los servicios y dispositivos pero “la
efectiva diseminacién de oportunidades y
transversalizacién del poder que generan,
coexisten con viejos y nuevos dispositivos
de concentracién de la hegemonia”.
Garcfa Canclini (2008) describe el po-
der de influencia que la concentracién y
transnacionalizacién de las IC tienen en la
conformacién delas identidades culturales.
Si bien su descripcién de lo hibri-
do hace referencia a esa cualidad,
puede servir para describir el
cambio de escenario que aborda
esta investigacion en término de
modelos productivos, lenguajes
y consumos: lo hibrido designa
unaliminalidad, una materia cuya
existencia exhibe la afirmacion
dual de una sustancia y su falta
de identidad, lo que estd en el

un cambio de paradigma en el
campo de las IC, cuyos efectos son dificiles
de dimensionar dada su contemporaneidad
y, en especial, su vertiginosidad. Basta con
recordar que algunas tecnologias llevaron
mds de 30 0 40 afios en instalarse (laradioy
latelevision), mientras que otras, vinculadas
al desarrollo de las redes e Internet, solo un
par de afios. En este sentido, como plantea
Jenkins cuando habla de Convergencia Cultu-
ral, “el cambio mads significativo puede serel
pasodel consumo medidtico individualizado
y personalizado al consumo como una prac-
tica en red” (Jenkins, 2008: 243).

Sumado al punto anterior, nos interesa
la capacidad de hibridar que tiene la Conver-
gencia Digital, planteando nuevas configu-
raciones en término de formatos, lenguajes,
contenidos, actores y dispositivos, donde se
desdibujanlos |imites que otrora funcionaban
como clasificadores.

Por otra parte, alin resta por ver si estos
cambios cuestionan el modelo de acumu-
lacién precedente. Es decir, lo que en un
principio parecia ser la solucién para diluir

intersticio, loque se perfilaenuna
zona de penumbra; lo que escapa, cuando
menos en su surgimiento, a la repeticién.
Lo hibrido es el nombre de una materia
sin identidad, el nombre de una condicién
evanescente (Garcia Canclini, 2008: 333).

Por lo tanto, podemos considerar a la
Convergencia como un proceso en pleno
desarrollo y evolucién. En este sentido,
nos interesa abordar las implicancias que
esas innovaciones tecnolégicas tienen so-
bre las IC. Como dijimos, la Convergencia
impacta directamente sobre los modos de
produccién tradicionales y, ademds, sobre
la distribucién y el consumo de bienes y
servicios culturales.

Ademds, alrededor del concepto de Con-
vergencia Digital se libra una batalla de defi-
niciones frente a lo que tradicionalmente se
entendia como Industrias Culturales y que
hoy se redefine unas veces como Industrias
Creativas o simplemente Industrias de Con-
tenidos.

En este articulo intentaremos hacer un
paneo sobre la evolucién conceptual de las
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Industrias Culturalesydelo que entendemos
por Convergencia Digital. Tomaremos algtin
ejemplo de regulacién en la materia, enten-
diendo la misma como una instancia clave
parael desarrollo del sectorydesde donde se
definen los sujetos de la politica. Por ultimo,
comentaremos algunos de los resultados
de una investigacién sobre la produccién
audiovisual en la ciudad de Buenos Aires.
Con ello describiremos cémo impacta el
fenémeno de la Convergencia Digital desde
el punto de vista de sus actores productivos
y cudles son las estrategias de desarrollo que
implementan.

CONVERGENCIA DIGITAL.
CONTEXTO

La Convergencia Digital plantea un cambio
sin precedentes en el desarrollodelas Indus-
trias Culturales. Toda la cadena
de produccién se ve trastocada
y se requieren nuevas miradas
y discusiones que colaboren en
un nuevo corpus tedrico y de
andlisis, que pueda describir a
las IC en su contemporaneidad.

Con la digitalizacién, las se-
fiales eléctricas pasan de un do-
minio analégico a uno binario.
La sefial analégica se convierte
en un valor numérico, lo que convierte a
los medios en datos. Esto es clave ya que,
como opina Manovich (2005), los volveria
programables y manipulables. Si bien no es
la primera vez que la tecnologfa impacta en
el entramado del sector productivo cultural,
si puede suponerse que laapropiacién social
de esta técnica que ocurre en la actualidad
no tiene precedentes.

Incluso, la transformacién traspasé las
paredes de la industria. Los ciudadanos se
apropiaron de estas nuevas tecnologias, de
su propuesta de intermediacién, se sienten

Los ciudadanos se
apropiaron de estas
nuevas tecnologias,

de su propuesta
de intermediacion, se
sienten protagonistas
y se convierten

en pieza clave de

los nuevos relatos

protagonistas y se convierten en pieza clave
de los nuevos relatos. Basta como ejemplo
saber que, hacia fines de 2013, 158 millones
de hogares a lo largo del mundo habian
visto alguna forma de programacién OTT3
en un Smart-TV, 4 o que el nimero total de
suscriptores de Netflix crecié un 30% entre
2014y 2015y se proyecta una cantidad de
100 millones de abonados para el afio 2018.5

También podria considerarse que los
contenidos que ingresan a la red ya no son
patrimoniodelostradicionales actores deesta
industria (Broadcasting: cine, radio, tv; libros y
sellos discograficos). Otros actores disputan
su lugar en este nuevo ecosistema cultural:
operadores de red, méviles, plataformas de
contenidoy de comercializacién, buscadores,
comunidades de redes sociales, entre otros.

Si bien los sistemas de intermediacién
estdn en crisis, e incluso muchos autores
plantean que desaparecerfan con
lallegada de Internet, en realidad
lo que sucede es que esas inter-
mediaciones cambian de actores.
Se configura un nuevo sistema
de mediacién que organiza el
contenido y construye la agenda
social y cultural. Quizad podemos
aseverar que el rol que tenfan los
grandes medios de comunicacién
(broadcasting) en la posguerra,
hoy lo tienen los proveedores de
Internet, las telefénicas y empresas tecnolé-
gicas con sus nuevas plataformas.

Otro dato que ilustra hasta qué punto
este sector ha tenido que actualizar su rol
(no sin resistencias) para formar parte del
nuevo escenario es el acuerdo de Netflix con
laoperadoraholandesa detelevisién de pago
Liberty Global, gracias al cual se distribuiraen
otros treinta paises. Este es el tercer acuerdo
de este tipo que se ha firmado por Netflix,
que cuenta con el apoyo de Virgin para la
distribucién de la aplicacién en el Reino

3 OTT proviene del concepto anglosajén Over The Top, que en espafiol podria definirse como “de transmision libre”.
Se utiliza para designar a los servicios que utilizan Internet como plataforma de distribucién.

4 Wood, “Research and Markets”, www.businesswire.com (Recuperado 29/10/2016).

5 Los datos indican que el nimero de suscriptores internacionales crecerd 38% en 2016, con méas de 2,8 millones
de ellos procedentes de los nuevos mercados que Netflix lanzé a principios de este afio. Para el 2018, el nimero
de suscriptores de Netflix internacionales superara el nimero de suscriptores en Estados Unidos. O’Halloran,
“Majority of Netflix subscribers to be outside US by 2018”, www.rapidtvnews.com (Recuperado: 23/08/2106).
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Unido desde 2013 y desde el afio pasado
con TIM en ltalia.t

A ello debemos sumar otra de las carac-
terfsticas que bien describen el ecosistema
cultural actual: la ubicuidad y la movilidad,
dos conceptos claves que emergen de la
mano dela Convergencia Digital. El consumo
cultural se da, en gran medida, a través de
dispositivos méviles, en cualquier momento
y espacio. El tréfico global de datos en dis-
positivos méviles entre 2013 y 2018 crecera
tres veces mds répido que el de las redes
cableadas.”

Entonces, la Convergencia Digital engloba
procesos empresariales, tecnoldgicos pro-
fesionales y comunicativos (Scolari, 2008)
que impactan en distintos grados en esas
dimensiones. En la empresarial, entre otros
aspectos, lafusién deempresas complemen-
tarias y la conformacién de nuevos sectores
de la economia: multimedia, interactivo,
infocomunicaciones, etc. En la dimensién
tecnoldgica, a través de la digitalizacién de
los procesos de edicién, produccién y difu-
sién, con los consecuentes cambios en las
rutinas productivasy procesos de produccién
cultural. En el drea de las telecomunicaciones,
la posibilidad de las distintas redes de co-
municacién detransportarservicios, sefiales
o contenidos similares indistintamente; es
decir, que proveedores de servicios de red
puedan ofrecer al usuario final tanto conte-
nidos, como servicios de comunicacién de
voz, datos e imdagenes. Por otra parte, en el
drea del disefio y produccién de dispositivos
tecnolégicos, la Convergencia describe la
capacidad de un mismo dispositivo de poder
ejecutar diversos servicios.

Enelterreno comunicativo, delos lengua-
jes utilizados, se destaca el nacimiento de
una nueva retérica multimedia, la expansién
de algunos lenguajes y medios (infograffas,
hipermedios, interactivos) y la Convergencia
de servicios (una misma informacién se
distribuye en varios canales).

Por ultimo, del lado de los organismos
estatales nacionales y supranacionales, la
Comisién Europea definié por primera vez
el término en 1997, de la siguiente manera:
“Convergencia es la capacidad de diferentes
plataformas de red de transportar tipos de
servicios esencialmente similares, o Conver-
gencia es la aproximacion de dispositivos de
consumotales como el teléfono, latelevision
y el ordenador personal” (Garcia Castillejo,
2016).

DE QUE HABLAMOS CUANDO
HABLAMOS DE INDUSTRIAS
CULTURALES

Tal como mencionamos en trabajos ante-
riores, el origen del concepto de Industrias
Culturales podemos situarlo en la intersec-
cién entre la Economfay la Cultura (Puente,
2007). Es esarelacidénen conflicto entre estos
dos émbitos, la que estuvo presente en la
evolucién conceptual de este sector.

Un ejemplo es que la primera definicién
de Unesco en 19828 sobre las Industrias
Culturales, contenfa una mirada negadora
de su valor cultural y simbdlico. En ella se
incluian a “los bienes y servicios culturales
que se producen, reproducen, conservan
y difunden segun criterios industriales y
comerciales; es decir, en serie y aplicando
una estrategia de tipo econémico, en vez
de perseguir una finalidad de tipo cultural”,
sugiriendo todavia una divisién entre los
contenidos con fin meramente cultural o
artistico y los de tipo econémico.

Ese mismo afio, se publica un volumen
a cargo de Anverre (1982) que marcard un
punto de inflexion sobre el tema: Industrias
Culturales: el futuro de la cultura en juego,
que resumia las conclusiones de un encuen-
tro internacional realizado en Canadd con
apoyo de la Unesco. En él, se establecfa una
definicién que permitia identificar distintos
sectores creativos que compartian el hecho

¢ Dias Ribeiro, “Netflix serd distribuido por operadora en mas de 30 paises”, www.telesintese.com.br (Recuperado

14/12/2016).

7 Cisco Visual. Networking Index, “Forecast and Methodology, 2014-2019 White Paper”, www.cisco.com (Recuperado

23/10/2016).

8Unescolaapruebaen Parisen1978yen198oreconfirmaen Belgrado. Investigacién comparada sobre|IC MUNDIACULT,

efectuada en México 1982.
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de producir cultura mediante procesos in-
dustriales (Puente, 2007).

Luego en una nueva definicién, Unesco
(2008) hace hincapié en esta doble natura-
leza (cultural y econémica) que
definealasIndustrias Culturales:
“Se convino en que este término
se aplica a aquellas industrias
que combinan la creacién, pro-
duccién y comercializacién de
contenidos que soninmateriales
y culturales en su naturaleza.
Estos contenidos suelen ser pro-
tegidos por el derecho de autory

Luego de mas
de una década
de investigaciones
en torno a las IC y con
un campo ya legitimado, |os de Baumoly Bowen sobre eco-
comenzaron a aparecer
nuevos términos que,
a su vez, incluian
nuevas definiciones

vez en plural: Industrias Culturales, a partir
del cual sediferencian distintas dindmicas (el
disco, el cine, |a edicién de libros, la prensa,
la radio y la televisién) pero agrupadas con
fines pragmaticos: para estudiar
su funcionamiento econémico
(Huet, 1978).

Poresaépoca, florecianvarios
estudios sobre la cultura, como

nomia de la cultura; los de Pierre
Bourdieu sobre la sociologia de
la cultura; y otros que retomaban
ciertos abordajes criticos, como

puedentomarlaformadebienes
o servicios. Estadoble naturaleza—cultural y
econdémica— construye el perfil distintivo de
las Industrias Culturales” (Puente, 2007).
Sabemos de la incidencia que tiene un
organismo como la Unesco en la dindmica
de las gestiones locales. De cémo se defina
a estas industrias y a los sectores que la
compongan, dependerén las politicas pabli-
cas destinadas a las mismas. Esto ultimo se
potencia con el alto grado de concentracion
enlapropiedadylatransnacionalizacién que
caracteriza al sector.
Retomando, el origen del concepto desde
el punto de vista tedrico, fueron Adorno y
Horkheimer —representantes maximos de la
corriente criticadela Escuela de Frankfurt—los
que, en ladécadade 1940, denominaron con
eltérmino Industria Cultural ala masificacion
de los procesos culturales de las sociedades
capitalistas de posguerra (especialmente en
la industria del entretenimiento en Estados
Unidos, donde se encontraban exiliados).
En su célebre obra La dialéctica del ilumi-
nismo (1944-1947) estos autores denunciaban
laestandarizacién delos contenidos simboli-
cos, derivada de la aplicacién de las técnicas
reproductivas a la creacién. Estas afectarfan
el valor principal de cualquier obra de arte:
“el aura”, en términos de Benjamin. De esta
manera, la cultura, que deberia ser un factor
de diversidad, se convertiria en un mecanis-
mo de reproduccién del sistema capitalista.
Pero con laespecializacién académicade
la década de 1960, el concepto de ‘industria
cultural’ fue resignificindose de acuerdo a
diversos enfoques en boga (Puente, 2007).
El término como tal fue retomado, pero esta

los de Raymond Williams, Herbert
Marcuse o Edgar Morin.

Un aporte decisivo aeste campo de discu-
sion lo realizé Fritz Machlup (1966) cuando
introdujo la categoria de “industria del co-
nocimiento”. En ella incluia a los medios de
comunicacion, la publicidad, la educacién
y las relaciones publicas, y su objetivo era
estudiar su incidencia econédmica en el PBI
de Estados Unidos. Sus estudios fueron
retomados en 1974 por la Universidad de
Stanford, para concluir que esta categoria
representa el indicador principal en cuanto
empleo y presencia en el PBI de ese pais.

Las primeras investigaciones sobre las
IC fueron tan pragmaticas como empiricas,
sin descuidar su orientacién critica sobre
las derivaciones capitalistas mas negativas
(Bustamante, 2009). Dentro de estos traba-
jos pueden mencionarse los de la escuela
de Grenobley los de precursores mundiales
como Armand Mattelart (década de 1980).
Estaconsolidacién comenzabaadejaratrés|la
disyuntiva entre cultura de élites y de masas
(conflictotan bien planteado en Apocalipticos
e Integrados, de Umberto Eco) y la divisién
entre arte e industria.

Pero luego de mds de una década de
investigaciones en torno a las ICy con un
campo ya legitimado, comenzaron a apare-
cer nuevos términos que, a su vez, inclufan
nuevas definiciones.

Desde Estados Unidos se opt6 por el
pragmatico término de “Industrias del en-
tretenimiento”, referido a las actividades
ligadas a la distraccién, al ocio y al tiempo
libre. Este término inclufa un ampliorangode
actividades que abarcaban desde el deporte
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hastaeljuego pordinero (parques teméticos,
casinos, eventos en vivo en general, turismo,
fonograma, radio, actividades escénicas,
telecomunicaciones, software, publicaciones
periodisticas, etc.). El objetivo unico era
medir su incidencia econémica, diferente al
paradigma europeo, que no veia a la cultura
como materia prima (Getino, 2006).

Pero si hay un término que si tuvo eco
y que incluso logré desplazar al cldsico de
‘Industrias Culturales’ fue el de ‘Industrias
Creativas’, surgido de lamano de los gobier-
nos y organizaciones supranacionales y no
del ambito de la investigacién académica.

Este concepto (del que suelen derivarse
otros como ‘economfa creativa’ o ‘indus-
trias de la creatividad’) surgi6 por primera
vez en Australia en la década de 1990, pero
logré gran difusién gracias al
laborismo inglés, que lo retomé
con el objetivo de maximizar el
impacto econémicodelasindus-
trias creativas del Reino Unido
(Informe Cox, 2007).

‘Industrias Creativas’ supo-
ne un conjunto mas amplio de
actividades, ya que se incluyen,
ademds, todos los bienes y los
servicios que contengan algun
elemento artistico o creativo
sustancial (rubros de muy diverso caracter,
como laarquitectura, el disefio, el software de
entretenimiento y los servicios de computa-
cion, las artes escénicas, el arte y el mercado
de antigtiedades).

Este nuevo término fue adoptado ra-
pidamente por la Unién Europea y salté
a la arena mundial cuando la Agencia de
las Naciones Unidas para el Desarrollo
(UNCTAD) la incluyé en su Informe 2008
como “un nuevo paradigma del desarrollo”
(Bustamante, 2009).

Si bien la adopcién de este término —y su
rapida difusién mundial-, provocé (como
efecto benéfico) la atencién de los gobiernos
acerca de la importancia de la cultura para
el desarrollo y de |la necesidad de incorporar
politicas publicas asociadas a su gestién, el
problema es su inespecificidad con respecto

Esta confluencia entre
la informatica, las
telecomunicaciones
y las IC parece marcar
el camino futuro
de crecimiento,
transformacion del
sector y hasta un cambio
de paradigma en materia
de produccion.

a las actividades consideradas como cultu-
rales o creativas y su marcada orientacién
hacia el &mbito del mercado y las variables
puramente econémicas.

En conclusién, no hay atin una definicién
Unica del concepto de Industrias Culturales,
ni un acuerdo todavia duradero, sino multi-
ples aproximaciones a un hecho socio-eco-
némico-cultural en pleno desenvolvimiento
(Puente, 2007). A la vez, coincidimos con
Bustamante (2009) en que esta ‘rotacién’ de
términos y conceptos tampoco es inocente:
por lo general, apunta contra la visidn critica
de estos procesos en favor de un determinis-
mo tecnoldgico o de mercado.

Por el lado de las politicas publicas, a
fines de la década de 1970, la ONU impulsé
los primeros estudios sobre Industrias Cul-
turales. El concepto que adop-
taron conllevaunaampliagama
de definiciones, que responde a
las diversas maneras de abordar
las relaciones de la cultura con
el desarrollo. Por ejemplo, para
algunos sistemas de medicién,
eltérminoICsereferiaaaquellas
que combinaban la creacién, la
produccién y la comercializa-
cién de contenidos simbdlicosy
creativos intangibles, que estan
normalmente protegidos por derechos de
autor y que pueden adoptar la forma de un
bien o un servicio cultural.

Como se menciondeneltrabajo de Puente
(2007), una vez iniciada la década de 1990,
la importancia econédmica y simbélica de
las IC, sumada a su relacién intrinseca con
las novedades tecnolégicas, la convirtieron
en un objeto de disputa entre los distintos
operadores empresariales globales. Sin em-
bargo, estaimportancia notuvo contrapartida
por parte de los Estados Nacionales, salvo
Francia y Canada.

Enla actualidad, segtin la Unesco?, las IC
son uno de los sectores de mayor crecimien-
to econdmico a escala mundial. Gran parte
de este crecimiento es el resultado de los
procedimientos de convergenciatecnolégica
sumados a las progresivas articulaciones

9 Para ampliar, véase UN Comtrade | International Trade Statistics Database, www.comtrade.un.org, (Recuperado

24/10/2016).
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entre los distintos sectores de la produccién
cultural (Puente, 2007).

Esta confluencia entre la informética, las
telecomunicaciones y las IC parece marcar
el camino futuro de crecimiento, transfor-
macién del sector y hasta un cambio de
paradigma en materia de produccién.

REGULACIONES QUE CONVERGEN

Los marcos regulatorios constituyen un
buen indicador para dar cuenta, en diversos
contextos histéricos, del lugar quetieneenla
agenda publica determinado sector o tema-
tica y cudles los actores involucrados. Dado
que en el marco de la Convergencia Digital
se hibridan sistemas que otrora estaban di-
ferenciados por soportes, infraestructuras y
usos (voz,imdgenesydatos), ¢cudles serfan,
entonces, las estrategias de regulacién para
los nuevos desafios planteados?

En este sentido, nos preguntamos si es
posible pensar en una legislacién que con-
temple —en conjunto- el funcionamiento de
las ICylas telecomunicaciones en Argentina.
Una legislacién que, por tomar un punto, dé
cuentade queladigitalizacién de
todas las etapas de la cadena de
valordel audiovisual (Lépez Villa-
nueva, 2011) suponelarupturade
ciertos eslabonesylaapariciénde
otros nuevos, como los servicios
Over The Top (OTT) que operan
desde y a través de Internet.

Siguiendo este punto, como
plantea Pdez, “la actividad de los
prestadores de TV-OTT nativos
de Internet, especialmente de

Si hay un término que si
tuvo eco y que incluso
logrd desplazar al clasico
de ‘Industrias Culturales'
fue el de 'Industrias
Creativas', surgido de
la mano de los gobiernos
y organizaciones
supranacionales y no
del ambito de la
investigacion académica.

Porejemplo, durante el segundo mandato
de Cristina Ferndndez" se sancionaron las
leyes 26.522/09 de Servicios de Comunica-
cién Audiovisual (SCA) y27.078/14 Argentina
Digital, que establecieron pautas para la
actividad de los prestadores de servicios de
radiodifusiényeltransporte de datos através
de infraestructuras de telecomunicaciones
entre 2009 y 2015, respectivamente. Estas
normas actualizaron definiciones acerca de
qué debe ser entendido por servicios de co-
municacién audiovisualy servicio TIC, lo cual
incluye a prestadores de radios, television y
de acceso a Internet. Sin embargo, ninguna
contempla a quienes ofrecen contenidos a
través de la red.

En 2015, tras el cambio de gobierno, el
presidente Mauricio Macri (2015-presente)
introdujo un Decreto de Necesidady Urgencia
(DNU) 267/15,que modificé varios aspectos de
las dos leyes mencionadas. Sin embargo, los
cambios serefieren alos sistemas delicencias
y la concentracién de la propiedad de medios,
y tampoco contemplan la accién de los OTT.

Por otra parte, resulta conflictiva la des-
localizacién territorial de los servicios extran-
jeros, que produce repercusiones
a nivel regulatorio, econémico
y laboral (Pdez, 2016). A modo
de ejemplo, en 2014, la Admi-
nistraciéon Gubernamental de
Ingresos Publicos dela Ciudad de
Buenos Aires (AGIP), por medio
de la resolucién 593, estable-
cié la retencién del 3% sobre el
precio neto de las operaciones
de servicios de suscripcion de
contenidos online. Aunque se

aquellos sin locacién juridica

en el pais, resulta dificil de enmarcar bajo
las normativas vigentes para el espacio
audiovisual ampliado™™ (Paez, 2016: 102).
De hecho, aunque en la dltima década se
hanintroducido nuevas leyes parael sistema
de medios en Argentina, hasta ahora no se
avanzé en regular los servicios audiovisua-
les online.

conocié medidticamente como
‘el impuesto Netflix’, la medida alcanzaba
a todos los servicios OTT sin asentamiento
legal en el pais. Pese a que nunca llegé a
aplicarse por la apelacién presentada por
las empresas involucradas, ese es el tinico
antecedente regulatorio que involucré hasta
el momento a ese tipo de prestadores a
nivel nacional.

' Como espacio audiovisual ampliado se entiende al “conjunto de soportes y ventanas que a partir de una serie de
desarrollos tecnoldgicos genera diferentes espacios, modelos de negocio y tipos de vinculos entre la ofertay la
demanda de contenidos y medios audiovisuales” (Marino, 2016).

" Cristina Fernandez fue presidenta de Argentina durante dos periodos consecutivos (2007-2011 y 2011-2015).

[127 ]



Indicadores Culturales [ Argentina 2016

[128]

Ensuma, mientras no existan normativas
especificas para los prestadores nativos de
Internet, estos contaran con varias ventajas
competitivas, porque no cumplen con obli-
gaciones tributarias, no deben cumplir con
pardmetros de fomento ala producciénlocal
yfundamentalmente, porque estén porfuera
de los mérgenes de cualquier ley nacional.

Argentina ha creado una Comisién Re-
dactora para un proyecto de Ley de Comu-
nicaciones Convergentes (DNU 267/15) y es
mas queinteresante observarlas discusiones
que se dan en su seno, a la hora de abordar
problemdticas que van més alla de la televi-
sién tradicional.

En julio de 2016, el Ente Nacional de Co-
municaciones (ENACOM) dio a conocer los
17 principios de la Ley de Comunicaciones
Convergentes, que buscara unificar la ley de
telecomunicaciones (Argentina Digital) y la
ley de SCA: “En principio, se trata de una
ley convergente, es decir, que regulara a
todos los servicios que permitan
‘recibir, producir, transportar y
distribuir informacién, opinién
y contenidos con independencia
de las plataformas tecnolégicas
que se utilicen’”. Si bien se trata
de un concepto muy amplio, esta
definiciéntrae aparejado otro muy
importante: la neutralidad tecno-

Conforme avancen la re-
daccion y el tratamiento
de este nuevo proyecto
regulatorio, cabe supo-
ner que asistiremos a la
absoluta reconfiguracion
del sistema de medios
audiovisuales argentinos

terceros usuarios, a través de redes de tele-
comunicaciones” (Art. 6, inciso g). Aunque
el decreto prohibe a los prestadores de TV
satelital brindar servicios TIC, en agosto de
2016 —bajo la resolucién 380 publicada en el
Boletin Oficial-el Gobierno Nacional le otor-
g6 a DirectTV Argentina' una “autorizacion
precariay experimental” por un plazo de dos
afos, para desarrollar una “prueba piloto”
de nueva tecnologia satelital, con el objeti-
vo de brindar acceso a Internet a distintas
localidades de la provincia de Buenos Aires.

A prop6sito de esta disposicion del Poder
Ejecutivo, Crettaz sefiala que “el objetivo del
Gobierno es crear un solo mercado de las co-
municaciones donde confluyan las empresas
telefénicasylasde TV por cableytodas compi-
tanentodos los servicios, incluidos latelefonia
movil y el acceso a Internet” (Crettaz, 2015).

Por lo determinado en este DNU, los
grupos de medios podran prestar servicios
de telecomunicaciones, mientras que los
operadores de telefonia basicay
movil solo podran ofrecer TV cable
transcurridos dos afios, pudiendo
el ENACOM extender dicho plazo
por otro afio.

En suma, conforme avancen
la redaccién y el tratamiento de
este nuevo proyecto regulatorio,
cabe suponer que asistiremos a

l6gica (Pautasio, 2016). También

podria significar el definitivo desembarco de
|las telefénicas en la industria de |a television
de pago, condicién que les habfa sido vedada
en las normas mencionadas.

Mientras se elevaa comisiones el proyecto
de Convergencia, el sistema de licencias que
rige para los servicios audiovisuales es el
establecido en el DNU 267/15, que permite a
licenciatarios TIC brindar servicios de radio-
difusién por suscripcién, mediante vinculo
fisico y/o radioeléctrico, con excepcién de
los prestadores de TV satelital, que seguiran
regidos por la ley de SCA.

Como licenciatario TIC —segun este mis-
mo decreto—, se entiende a aquellos que
prestan servicios como “transportary distri-
buir sefiales o datos, como voz, texto, video
e imégenes, facilitados o solicitados por los

la absoluta reconfiguracién del
sistemade medios audiovisuales argentinos,
como por ejemplo, la colisién de todos los
operadores en un mismo escenario. Entreuna
lista larga de incertidumbres, podrian desta-
carse los términos en los que se articulard el
régimen de licencias, si existirdn topes a la
concentracién en la propiedad de licencias
TIC, qué sucederd con los medios del tercer
sector y, como se sefiald lineas atras, de qué
modo se caracterizaré a los servicios OTT.

CUANDO LO QUE PREVALECEN
SON LAS PREGUNTAS

Como hemos afirmado, transitamos de
manera abrupta un cambio que se hace
presente en nuestra cotidianeidad como
usuarios, ciudadanos, consumidores cultu-

2 DirecTVTV Argentina es propiedad de AT&T, que acaba de adquirir Time Warner, entre otros, duefia de las sefiales HBO.
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rales, productores, prestadores, etc. Por este
motivo, cabe preguntarse si este cambio esta
dibujandolas bases paraunnuevo paradigma
en la produccién de contenidos culturales.

En lo desarrollado hasta aqui, podemos
observar varias cuestiones. Por el lado de
los grandes actores de la industria y su re-
gulacién, la existencia de pujas entre ellos,
que pelean —por entrar o quedarse— en un
mercado que se estd reconfigurando. Muchos
de ellos, a costa de hibridar su rol y perfil.

A pesar de ello, hay una convivencia
entre viejos y nuevos modelos. En este
sentido, creemos —como plantea Manovich
(2005)— que, por ejemplo, el cine prevalece
como lenguaje mids alla de los cambios.
“Los nuevos medios obedecen al orden se-
miolégico dominante del siglo XX, que es el
cine” (Manovich, 2005: 226). Por eso, pese
a que los lenguajes son sustancialmente
diferentes, incorporan elementos propios de
lo filmico: recursos como el zoom, cdmaras
virtuales, encuadre rectangular y montaje
en el plano son moneda corriente en todos
estos productos, desde los video-
juegos hasta las paginas web, el
netartolos mundos virtuales. En
este sentido, también resulta in-
teresantelo que plantea Jameson
acerca de que “la ruptura radical
se da en algunos cambios pero
que no representan la anulacién
de los medios, sino su reestruc-
turacion con unas caracteristicas
que antes eran secundarias y
ahora se vuelven dominantes y otras pasan
a ser secundarias” (Manovich, 2005: 226).

Siguiendo esta linea, Roberto lgarza
(2016) ha afirmado que estamos frente a
un paradigma en transicién. De alli lo inte-
resante, y al mismo tiempo, inestable de lo
que estamos investigando.

ANTECEDENTES
DE INVESTIGACION

Las reflexiones mencionadas en los puntos
anteriores nos llevaron ainvestigar, en el afio
2012, las representaciones del fenémeno
de la Convergencia en sus actores produc-
tivos. Para eso, realizamos un estudio cuyo
corpus lo constituyen las percepciones que

Nos encontrabamos

frente a actores con

predisposicion a tener
en cuenta al entorno
digital y adaptarse a

€l, pero con una gran
incertidumbre respecto

de los caminos
a tomar

las productoras audiovisuales de la Ciudad
de Buenos Aires tenian sobre esta tematica
(Arias y Puente, 2013).

Si bien el paso de los afios no constituye
undato menor, algunos resultados marcaron
una tendencia a explorar en futuros releva-
mientos. El estudio combind una estrategia
cuali-cuantitativa de 13 entrevistas en profun-
didad a actores claves,y unaencuestabrevea
un conjunto mas extenso de productoras (en
cuanto a tamario, especializacién, grado de
integracién con otros eslabones delacadena
de valor y escala de actuacién).

Conun muestreo final de 60 productoras,
observamos que si bien el nuevo escenario
digital no pasaba desapercibido parala mayo-
rfa de ellas (para el 97% de las encuestadas)
soloalgomasdelamitad habiarealizado con-
tenidos audiovisuales para nuevos medios.

Enesemomento, arribamos alas siguien-
tes conclusiones:

En general, las experiencias podian califi-
carse de “tentativas”, por falta de referencias
y modelos probados. La mayoria de las em-
presas utilizaba conjuntamente
redes sociales, plataformas de
distribucién gratuita (YouTube,
Vimeo) y webs propias, conven-
cidos de la necesidad perentoria
de “estar alli”, y ayudados por
los bajos costos de utilizar estas
plataformas (para las cuales, sin
embargo, notenian unaestrategia
definida y particular). Es mds, la
decision o la forma de utilizarlas
muchas veces no era sostenida a lo largo
del tiempo por falta de recursos humanos
especializados integrados a sus estructuras.

Las dificultades se encontraban prin-
cipalmente en la forma de capitalizar las
nuevas posibilidades técnicas y recuperar
los recursos que se invertian en ella.

En sintesis, nos encontrdbamos frente
a actores con predisposicién a tener en
cuenta al entorno digital y adaptarse a él,
pero con una gran incertidumbre respecto
delos caminos atomar para hacerrentables
los nuevos formatos y contenidos especi-
ficos para nuevos medios. Sin dudas, este
era el principal obstdculo que enfrentaban
las productoras en ese momento (2012),
dado que muchos de estos productos o
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GRAFICO 1
Satisfaccién en términos de posicionamiento
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plataformas no estaban maduros para su
monetizacién.

CONCLUSION

En el marco de la presente investigacion
cuyos nudos principales esbozamos en este
articulo, nos proponemos actualizaryampliar
el andlisis sobre cémo los actores del dmbito
audiovisual argentino asumen el proceso de
Convergencia, qué niveles de predisposicion
y dificultades manifiestan, qué estrategias
utilizan para adecuarse al nuevo paradigma
y qué resultados obtienen.

GRAFICO 2
Satisfaccién en términos econémicos

Es también nuestra intencién, avanzar
en la construccién de un marco tedrico que
comprenda a estas industrias insertas en
el contexto actual. El terreno donde estdn
paradas las Industrias Culturales se mueve,
definiéndose sus piezas, siendo este un sector
clave en la configuracién de los imaginarios
sociales. Persiste la pregunta respecto a si
la concentracién empresarial presente en
la produccién y distribucién de contenidos
culturales, tan presente en el siglo XX, se
reproduce en el siglo XXI; cudnto de los
cambios descriptos la ponen en jaque o la
reafirman con nuevos brios.
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BIENALSUR: en busca de otras vias para/desde el arte contemporaneo

Presentar a BIENALSUR

como un “ejercicio
eldeseoderecrearloenbuscade de indisciplina”
otrasvias parasudesarrollonos es situarnos desde
condujoaunandlisisdealgunos el vamos en el punto
de los eventos que mds crecie- de enunciacion
ron en los ultimos veinte afios de nuestro proyecto
aproximadamente: los eventos que busca posicionarse
internacionales de arte y entre desde el sistema del arte
ellos dos tipos de encuentros v a través de €l, como
que, si bien tienen como motor un espacio alternativo.

Hace unos meses, cuando comenzamos con
las inauguraciones de las exposiciones que
integraron la primera edicién de BIENALSUR,
me solicitaron un articulo para uno de los
diarios de Argentina. En ese momento elegi
poner en foco uno de los gestos fuertes
que llevamos adelante quienes pensamos
BIENALSUR: la “indisciplina”. Presentar a BIE-
NALSUR como un “ejercicio de indisciplina”
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es situarnos desde el vamos en el punto de
enunciacién de nuestro proyecto que busca
posicionarse desde el sistema del artey a tra-
vés de él, como un espacioalternativo. Deseo
retomar aqui este concepto ya que sintetiza
numerosos aspectos de nuestra propuesta.
Sintetiza aspectos de BIENALSUR y ademads
permiteintuir porquéelegimos sumara TURN
como uno de los proyectos claves de una de
las lineas de trabajo de nuestra plataforma
ligada a las maneras en que desde las artes
es posible activar y promover otras articula-
ciones sociales.’

Elmundodelas artes, comotantos otros,
est4 altamente codificado. Las practicas y
representaciones socioculturales que los
organizan llevan a que se repitan formatos
de eventos que no hacen sino reproducir el
sistema una y otra vez en cualquier latitud
en donde se realice.

La concienciadeestas condiciones del sis-
tema del arte en el mundo contemporaneoyy

propdsitos diferentes, terminan
—en algunos aspectos— confundiéndose.
Me refiero a las ferias y las bienales. Unas
y otras convergen al fin, ya que el sistema
de mercado funciona como el regulador de
presencias y ausencias.

¢Cémo replantear las dindmicas del sis-
tema del arte? ¢Cudles son las herramientas
de indagacién apropiadas para repensarlo?
¢Cémo lidiar con un mundo sobresaturado
deimdgenes? iCémo trabajar a partirde una
reconsideracién delointernacionalylo global
incluyendo la nocién de internetcionalizacién?,
en términos de soberania ciudadana desde
el sitio del arte y la cultura?

A estas cuestiones buscamos responder
através de dos de las disciplinas que involu-
cran académicamente a quienes ideamos y
llevamos adelante BIENALSURS: la sociologia
de las relaciones internacionales —drea de
indagacién de Anibal Jozami-y los estudios
dehistoriadel arte, los estudios visualesy cu-

' Una primera versién de este concepto la presenté en el articulo de Pdgina 12 del martes 12 de septiembre de 2017
y luego en Diana Wechsler, “BIENALSUR, un ejercicio de in-disciplina”, en Archivos del presente, nim. 62, Buenos

Aires, Fundacién Foro del Sur, 2017.

2 Nocién retomada de Garton Ash (2017), quien define la internacionalizacién, al ciberespecio, como una de las
dimensiones de la soberania de las naciones a la par de la tierra, el mar, el aire y el espacio.

3 BIENALSUR tiene una pequefia estructura de organizacién (director general, Anibal Jozami; directora artistico-
académica, Diana Wechsler; director institucional, Martin Kaufmann y asesora, Marlise Ilhesca), y cuenta con un
grupo internacional de asesores curatoriales que colabora con los procesos de seleccién de artistas y proyectos.



Diana B. Wechsler

HISTORIADORA DEL ARTE, INVESTIGADORA
DEL CONICET. COMISARIA
DE EXPOSICIONES, CRITICA DE ARTE Y
DIRECTORA DE LA MAESTRIA EN CURADURIA
EN ARTES VISUALES DE LA UNIVERSIDAD
NACIONAL DE TRES DE FEBRERO DE

ratoriales, miespaciodeinvestigacion. Desde
estas dos grandes areas de conocimiento
—en donde se encuentran las sociedades,
las politicas y las producciones simbdlicas—
indagamos particularmente el sistema de
las bienales de artes (y eventos similares,
trienales, Documenta, etc.) en buscade poder
analizar sus légicas de funcionamiento, asi
como también de intentar responder a otra
de las preguntas que alienta este trabajo: ¢es
posible ensayar una plataforma para el arte
contempordneo bajo nuevas condiciones?
Creemos que sfy en esa tarea estamos
empefiados. Pero antes de avanzar en las
caracteristicas singulares de
BIENALSUR, detengdmonos en
algunos de los términos del sis-
tema del arte instituido.
Recordemos que el formato
exposicién internacional de arte es
fruto delaimaginaciéon moderna
de finales del siglo XIX, que dio
a luz a la madre de todas las
bienales, la Bienal de Venecia,
un desarrollo impulsado por la
alta burguesia de aquella ciudad, dentro del
mundo del arte a partir del modelo instalado
por las exposiciones universales de Londres,
Parisyotras ciudades yadesde mediados del
siglo XIX. La Biennale —como se la conoce—
ha dado muestras de su eficacia a lo largo
del tiempo, al lograr atravesar no solo més
de un siglo sino también, momentos de alta
conflictividad en la escena politica mundial.
Como contrapunto, y formando parte de los

Nos planteamos desde
la UNTREF el desafio
de desarrollar un ambito
para la articulacion
regional e internacional
en términos globales
a partir del espacio
especifico del arte
y la cultura

BUENOS AIRES, ARGENTINA.

procesos de desplazamiento de fuerzasy del
establecimiento de otras tensiones, a partir
delasegunda posguerra, emerge la Bienal de
San Pablo, la primera con sede en América
Latina. Luego se sumaron la de La Habana,
Mercosur, la de Cuenca, por sefialar algunas
de las més significativas en América Latina
y otras mds lejanas como la de Estambul y
Shanghai, por ejemplo.

Entonces, ¢por qué sumar una nueva
bienal al circuito internacional de arte?

Cada una de las mencionadas, como
sabemos, lleva en su historia las marcas
de su origen ligadas de distintas maneras a
las sutiles articulaciones entre el
mundo del arte y el de la politica.
Buscaron, de formas diversas, es-
tablecerespacios parauna presen-
ciacompartida quefueran capaces
unas veces de mostrar unaversién
a escala del mapa de posiciones,
otras, de ensayar la convivencia
y el borramiento de fronteras. En
ellas, las producciones simbdlicas
se ofrecen como presentaciones o
como representaciones de realidades hetero-
géneas. Alli se reproducen en sede artistica,
de formas mds o menos visibles, esquemas
de circulacién y posicionamiento fijados
en el &mbito politico y econémico interna-
cional. Es asf que los artistas de nuestros
paises suelen ser lamados como parte de
un “cupo” dentro de la diversidad. Por eso,
parafraseando a Néstor Garcia Canclini4, es
horade “rehacerlos pasaportes”, de estable-

4 Garcia Canclini, 1990.
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cer nuevos espacios en los que las artes de
nuestros paises asuman “una presencia real
en el atlas del arte del mundo”, en palabras
de Graciela Speranza.s

Agreguemos que el mapa global se re-
configura a cada paso. En él, sin embargo,
la memoria de los combates por la asun-
cién de otros protagonismos en la historia,
albergada en los ideales de los lideres inde-
pendentistas del siglo XIX, se resignificaron
en clave contempordnea en la formacién de
instituciones que ensayan representaciones
colectivas (UNASUR, Mercosur,
son distintos ensayos para la
integracion de las naciones de
Ameérica del Sur). Més all4 de es-
tas formaciones promovidas por

BIENALSUR trabaja pa-

ra hacer del espacio de - §
arte un espacio de pen- de sentido a partir de la puesta

samiento, un sitio para

por las singularidades, redefiniendo los po-
sicionamientos tradicionales, complejizando
las relaciones, recuperando tradiciones,
estableciendo otros lazos entre espacios y
tiempos, siendo congruentes, en fin, con el
nuevo paradigma pos auténomo que per-
mite repensar la escena del arte y la cultura
contemporaneos.

Asi, BIENALSURtrabaja para hacer del es-
pacio de arte un espacio de pensamiento, un
sitio paralaemergenciadeideasy propuestas
destinadas a ofrecer otras configuraciones
del mundo contemporaneo. En
este sentido, buscamos estable-
cer otros regimenes de realidad,

en comun dentro de un mismo

intereses centralmente politicos |, emergencia de ideasy Proyecto curatorial de nociones

y econdmicos, nos planteamos
desde la UNTREF el desafio de
desarrollar un &mbito para la ar-
ticulacién regional einternacional
en términos globales a partir del
espacio especifico del artey la
cultura ya que creemos que es a partir de él
que puedan alcanzarse estos objetivos con
mayor eficacia que las propuestas anteriores.
En este sentido, Anibal Jozami suele citar al
artifice de la comunidad econémica europea
—Jean Monet—cuando en sus memorias, revi-
sando esta iniciativa reflexiona acerca de que
quizd, habriaresultado mas pertinentey eficaz
iniciar la integracion a partir de la cultura en
vez de a partir de las alianzas por el carbényy
el acero. Se presenta de esta manera una de
nuestras hipétesis detrabajo que considerala
generacion y promocién de otras dindmicas
culturales como estimulos, motores para la
emergencia de nuevas relaciones sociales a
distintas escalas: interpersonal, interclases,
entre paises, entre regiones. Una utopfa qui-
z4, pero creemos que vale la pena intentarla.

El propésito diferencial de BIENALSUR
es definir un formato y funcionamiento por
el cual el arte de las distintas regiones del
planeta no se integren como mera cuota de
diversidad sino que puedan alcanzar visibi-
lidad en la diversidad, a partir del respeto

propuestas destinadas a :
ofrecer otras configura- €OSY artisticos, capaces de poner

ciones del mundo con-
temporaneo.

tedrico-criticas, objetos simbdli-

en duda las nociones ya sabidas,
expandir los limites establecidos,
atravesarlas fronteras para situar-
se entre varias dimensiones, lo
que demandard, sin dudas, el surgimiento
de otros objetos, otros modos de leer, otras
formas de comprender. En palabras de Si-
mon Sheik, “tenemos que avanzar més alla
de la produccién de conocimiento hacia
lo que podemos denominar espacios de
pensamiento”.®

Si como se ha sefialado al analizar el
sistema de circulacién del conocimiento,
“los aparatos dedistribucién deciden el valor
de lo que se lee"?, y agregamos que en este
capitalismo cognitivo, quienes controlan
la distribucién controlan de algtin modo al
mundo, BIENALSUR est4 destinada a ofrecer
otros modos de circulacién, otra légica de
encuentro, con la que se espera contribuir
en la emergencia de otras maneras para la
valoracién de lo que se produce aqui, alli, en
cualquier parte del planeta.

De esta forma, la propuesta se muestra
muy ambiciosaya que no aspira solo a poner
en plano de igualdad a proyectos creadores
de distintos origenes, sino que busca con la
generacién de modos alternativos de produc-

5 Speranza, 2012.
¢ Shekh, 2009.

7 Schiffrin, 2005.



BIENALSUR: en busca de otras vias para/desde el arte contemporaneo | Diana Wechsler

cién de sentidos, alumbrarel surgimiento de
un espacio en el que se instalen preguntas,
en donde las certezas entren en conflicto y
abran paso a nuevos ensayos que inviten a
cada actor social a reasumir la imaginacién
y con ella su capacidad creadora —en un
sentido amplio—llevando a la emancipacion
del pensamiento de los andariveles por los
que habitualmente transita, para contribuira
abrirotrasvias. De manerasintética apuntaré
las claves que dan la pauta de la singularidad
de BIENALSUR.

Deciamos que las bienales, desde la pri-
mera situada en Venecia, en adelante, estan
radicadas en una ciudad e incluso larelacién
entre el formato bienal y la ciudad es tan
potente que cada bienal lleva el nombre dela
ciudad en donde se desarrolla. Sin embargo,
BIENALSUR no es la bienal de Buenos Aires,
ni la de Lima, ni de Sorocaba o Montevideo,
Rosario o Porto Alegre, Asuncién o Bogota,
Clcuta o Madrid, Paris o Rio de Janeiro, por
mencionar algunas entre las 32 ciudades que
fueron sede de esta primera edicién cuyas
muestras y acciones tuvieron un alto grado
de concentracién y exposicion
simultdnea entre septiembre y
diciembre de 2017.

La simultaneidad de proyec-
tos, acciones y muestras es parte
del efecto que busca BIENALSUR,
ensayando ademds situaciones
en las que un proyecto como el
de Joel Adrianomearisoa de Ma-
dagascar —por ejemplo— esté en
simultaneoen las calles de Buenos Airesy en
los corredores y escaleras del antiguo Hotel
de Inmigrantes, sede del Muntref Centro
de Arte Contempordneo (Buenos Aires,
Argentina), también en las calles y fachadas
del campus de Porto Alegre y del Valle de la
Universidad Federal de Rio Grande do Sul
(Brasil) y ademas en Ouida y en Cotonu, en
las sedes de la Fundacién Zinzou, en Benin
(Africa), u otro proyecto, como el de Christian
Boltanski, el artista francés, se desarrolle en
la desolada costa de la meseta patagédnica,
junto al mar, y tenga sus “resonancias” en
video instalaciones en el Museo Nacional
de Bellas Artes, en Buenos Aires y en si-
multdneo, en el Museo de Arte de La Paz.
También el proyecto TURN, llevado adelante

Es nuestro proposito
poner a la vista dentro
de la condicion global

contemporanea las
variaciones y matices

que las diferentes
matrices culturales
generan.

en colaboracién con la Universidad de las
Artes de Tokio, se llevé a cabo en dos espa-
cios diferentes: Buenos Aires y Lima (Pert).
Esta simultaneidad, genera la posibilidad de
detonar experiencias paralelas con la misma
propuesta artistica interpelando a distintos
publicos y a su vez, con la propuesta de las
“ventanas bienalsur” que son una invitacion
a una experiencia de conectividad, en donde
los espectadores podrian comentar la obra
y verificar las diferentes posiciones desde
distintas perspectivas culturales.

Es nuestro propdsito poner a la vista
dentro de la condicién global contempo-
ranea las variaciones y los matices que las
diferentes matrices culturales generan. Nos
interesa promover la convivencia de lo local
y lo particular, las singularidades dentro de
las condiciones globales de la cultura de
nuestra época.

Asimismo, y por las singularidades co-
mentadas, BIENALSUR delimita una particu-
lar cartografia, se traza una bitdcora y —dado
quereivindicalanocién de proceso—ocurre a
lo largo de dos afios y no solo cada dos afios.
Busca traspasar las practicas ha-
bituales dentro del sistema delas
bienales canénicas en las que se
suele elegir un curador o equipo
de curadores quienes eligen un
temay a partir de eso realizan
la seleccién de los artistas que
la integrardn. En nuestro caso,
en vez de proponer un temay
un curador o equipo, quienes
seleccionardn a los artistas, BIENALSUR
convoca a un open call internacional —libre y
abierto— al que pueden acceder artistas de
distintos origenes, edades, formaciones,
proponiendo sus proyectos mas alld de un
temadeterminado, de unalocacién o de otro
tipo de pardmetros. A partir de los proyectos
recibidos, el equipo de consultores curatoriales
que convocaladirecciéonde BIENALSUR, lleva
acabounaarduatareadelectura, selecciény
reeleccidn hasta arribar ala preseleccién de los
proyectos que —mds alla de su procedencia—
sean considerados como aquellos capaces
de poner en foco alguno de los aspectos que
constituyen la experiencia vital contempo-
ranea y que puedan contribuir a pensarla,
revisarla o vivirla més intensamente. En este
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sentido, no proponemos un tema sino que
salimos a buscarlo en este open call: es de
las propuestas recibidas de donde emergen
los temas que constituyen las curadurias y
algunos de los otros ejes conceptuales que
organizan nuestro proyecto. Esto no quita,
sin embargo, que el equipo pueda invitar a
artistas o proyectos que considera interesan-
tes y en convergencia con la propuesta de
BIENALSUR tanto por su trabajo en red, por
su recuperacién de las diversidades locales y
dedistintos sectores socialesy comunidades,
asi como por sus objetivos de articulacién
entre arte y vida. Veamos algunos de estos
términos en detalle.

CARTOGRAFIA BIENALSUR

Retomemos algunos aspectos del camino
recorrido. A lo largo del proceso de “inven-
cién” y desarrollo de este proyecto, fueron
apareciendo —de forma instrumental al co-
mienzo— nociones como las de cartografia,
bitdcora, pasaporte, ligadas a otras dreas de
conocimiento que nos permitian expresar
de manera més gréfica, lo que
estdbamos queriendo desple-
gar. Sin embargo, dado que se
trata de un proyecto que busca
construir otras vias para el arte
y la cultura contemporaneas re-
sulta interesante el ensayo de

La cartografia nos
sirve para situarnos en
un espacio global,
pero sin divisiones
politicas ni orografias
que generen distancias. ciudades marcadas—aquellas que

pensando en su capacidad de abrir fronteras,
de ser un instrumento dispuesto a traspa-
sarlas, de sumar en él todas las identidades.

La necesidad de estos instrumentos sur-
gi6 de la aspiracion de hacer de BIENALSUR
una plataformamultipolar: no setrata—como
se dijo— de una exposicién centrada en un
solo sitio, sino de una serie de muestras,
acciones, presentaciones, intervenciones,
interferencias, de cardcter simultdneo que
tienen lugar a lo largo del territorio sudame-
ricano y en algunos otros sitios del planeta.

En este sentido, se llevaron adelante una
variedad de encuentros en el tiempo, accio-
nes, obras y proyectos que dieron forma a
este vasto repertorio de presencias que dan
el cardcter multiple y diverso a la vez que en
convergencia de BIENALSUR.2

El resultado es esta cartografia singular,
que abarca 16 paises, 32 ciudades y 84 sedes
en las que se localizaron propuestas de mas
de 350 artistas en su mayor parte de caricter
inédito.

Una lectura de la cartografia y el pasa-
porte BIENALSUR puede realizarse a partir
de los kildmetros, otra, desde las
formas en que los distintos ejes
curatoriales laatraviesan. Veamos
primero los kilémetros recorridos.

Quienseacerque almapavera
un planisferio con una serie de

apropiacién de estas nociones
vinculadas al control de espacios,
tiempos y personas y su puesta en juego en
un tipo de propuesta alternativa: un modo
dereasumir criticamente estos instrumentos
(y de algtin modo el poder) desde el ambito
de lo simbdlico.

La cartografia nos sirve para situarnos en
un espacio global, pero sin divisiones politi-
cas ni orografias que generen distancias. La
bitdcora organiza el dia a dfa de BIENALSUR
pero no es solo lineal sino que operaen la
simultaneidad (es sincrénica y diacrénica).
El pasaporte, lejos de buscar cercar alas per-
sonas en unaidentidad Unica, est4 disefiado

incluyen sedes de BIENALSUR-Y
ademads podrén advertir unaserie
de referencias en relacién a kilémetros. A
poco de observar surgira |la pregunta acerca
de a qué corresponden esas numeraciones:
épor qué Tokio es 18.370? o ¢Parisel11...yen
Buenos Aires, en el puerto el KmO0?

Dado quees un proyecto que seincubaen
la Universidad Nacional de Tres de Febrero
(UNTREF) yque sumuseo, el MUNTREF tiene
el Centro de Arte Contemporéneo situado en
el antiguo Hotel de Inmigrantes, el sitio por
el que ingresaron a la Argentina millones de
migrantes, situamos alli el Km0, el punto de
partida, que no es ni mas ni menos impor-

& Los videos de la totalidad de los encuentros “12 Sur Global” llevados a cabo entre noviembre de 2015y diciembre
de 2016 en streaming, con reuniones en Buenos Aires, San Pablo, Tucuman (en simultaneidad con Asuncién, Nueva
York y Berlin), Lima, Madrid, Cérdoba. De estos encuentros participaron de los didlogos publicos 116 invitados
entre artistas, tedricos, curadores, criticos, gestores culturales y coleccionistas. Entre ellos, Néstor Garcia Canclini,
Charly Nijensohn, Christian Boltanski, Tatiana Trouve, Gilles Lipovetzky. Véase www.bienalsur.org
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tante que los demas sino solo el de arranque.
Enunalinea, son necesarios infinitos puntos
paraconstruirla, porende, en nuestrotrazado
cada punto, cada indicacién de kilémetro
es tan necesaria como la precedente y la
que le sigue, todas integran esta trama que
construimos bajo el nombre de BIENALSUR.

Ahora bien, explicado el sistema de ki-
|6metros singular de nuestra cartografia, es
momento de explicar cémo se teje la trama
de este cafiamazo conceptual.
Si BIENALSUR es una platafor-
ma, porqué no pensarla también
como una gran tela, en la que se
bordan una serie de puntos que
indican cada una de las sedes;
a su vez, entre unas y otras hay
diferentes vectores que las unen
con distintas texturas y colores.
Estas imdgenes nos permiten
pensar a BIENALSUR como un
gran tapiz en el que se inscriben,
se “bordan”, para seguir con la
misma metafora, los distintos ejes curatoriales
que organizan el proyecto.

Alli entonces los grandes ejes: curadurias
bienaslur, acciones y presencias en el Espacio
Urbano, arteyacciénsocial, arte en las fronteras,
y coleccién de colecciones.

Brevemente:

Las curadurias bienalsur son aquellas expo-
siciones que, situadas en diferentes sedes y
ciudades, recogen un eje tematico recurrente
entre los proyectos preseleccionados dentro
del Open Call realizado e integran varios
proyectos ligados a esa linea temética. Por
ejemplo, la cuestién de las preocupaciones
medioambientales fue uno de los tépicos
recurrentes dentro del corpus de 2543 pro-
yectos recibidos y permanecié entre los 379
seleccionados, asi, laexposicién “Pensamien-
to salvaje” (CNB, Buenos Aires), “Arte, mito
y naturaleza” (CCK, Buenos Aires), “Arte,
tiempo y naturaleza” (Muntref, Centro de
Artey Naturaleza, Buenos Aires), el proyecto
“Misterios” de Christian Boltanski (MNBA,
Buenos Aires y MBA, La Paz), entre otros,
integraron aproximadamente 38 propues-
tas inéditas de artistas de Brasil, Uruguay,
México, Polonia, Perti, Argentina, Alemania,
Francia, Gran Bretara, Rusia, Canadé, Co-

El proyecto TURN
se inscribe dentro de
este marco, ya que
ha permitido indagar
sobre comunidades
marginalizadas por
condiciones de salud
y a su vez doblemente
marginalizadas
por cuestiones
socioeconomicas.

lombia de perfiles estéticos y generaciones
diversos, desde Dias&Riedweg (BR&CH),
Angelika Markul (POL), Mariela Yeregui (AR)
hasta Robin Moody (CA) o Freddy Mattew
Dewey (UK).

Acciones y presencias en el espacio urbano es
el eje que articula el espiritu disruptivo, de
intervencién y desconcierto de propuestas
tandiversas comolade Marcolina
Dipierro (AR) en Rio de Janeiro
(Brasil), Eduardo Basualdo (AR)
en Rosario (Argentina) y Soro-
caba (Brasil), Pedro Cabrita Reis
(PO) en Buenos Aires, Bertrand
Ivanoff (FR) en Buenos Aires,
Regina Silveira (BR) en Buenos
Aires, San Juan y Rosario (AR),
Leandro Erlich (AR) en Tigre (AR)
oJoel Adrianomearisoa (MDG) en
Buenos Aires (AR), Porto Alegre
(BR), Ouida y Cotonu (BE), entre
otras. Todos ellos contribuyeron a quebrar la
inercia cotidiana de quienes transitaron dia
a dia esos espacios y de pronto encontraron
en ellos situaciones desconocidas que los
llevaron a preguntas como la que seimponia
ante la intervencién urbana de Graciela Sac-
o (AR) sQuién Fue?, en Salta (AR), Valdivia
(CH1), Sorocaba (BR), Guayaquil (EC), por
ejemplo; aportaron una dimensién poética
o sembraron la incertidumbre.

Arte y accidn social es el concepto con el que
integramos proyectos como el del fotégrafo
irani Reza, que estableci6é después de un
trabajo de campo con el equipo de BIENAL-
SUR dos talleres de fotograffa para jévenes
en dos barrios marginalizados de Buenos
Aires con resultados sorprendentes tanto
en el impacto sobre los jévenes como sobre
la comunidad. También el proyecto TURN
se inscribe dentro de este marco, ya que
ha permitido indagar sobre comunidades
marginalizadas por condiciones de salud
y a su vez doblemente marginalizadas por
cuestiones socioeconémicas. Estos trabajos
y el de TURN particularmente dieron paso a
que se abrieran otras vias de comunicacién
entre distintos sectores sociales asi como
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entre los integrantes de aquellas comuni-
dades con las que se trabajé. Asimismo,
los resultados Ilevaron a formalizaciones
estéticamente muy bellas e inesperadas lo-
grando revisar técnicas y establecer nuevos
parametros de cardcter instaurativo para téc-
nicas artesanales hasta entonces destinadas
a un tipo de produccién mas convencional
otradicional. Asi TURN implicé unarevision
de las estrategias de los artistas participan-
tes a la luz de la experiencia realizada con
materialidades diversas y en colaboraciény
didlogo con comunidades diferentes quie-
nes aportaron sus miradas particulares. El
trabajo con TURN confirmd las hipétesis de
trabajo en red, en colaboracién y de caréc-
ter horizontal, un camino en el que —como
decia anteriormente—TURN y BIENALSUR se
encuentran y aprenden mutuamente de las
experiencias realizadas.

Arte en las fronteras se ha convertido en uno
de los ejes clave en términos estratégico-
politicos de nuestra plataforma al igual
que el eje anterior ya que desde ellos la
interpelacion a las situaciones de coyuntu-
ra son posiblemente més directas que en
otro tipo de propuestas inscrip-
tas mds especificamente en el
mundo del arte. Con esto no se
trata de afirmar que estas dos

Arte en las fronteras
se ha convertido en
uno de los ejes clave

la residencia de artistas —también de orige-
nes diversos— en el tramo de la frontera en
conflicto entre Pertiy Chile (conocida como
el tridngulo terrestre), llevada a cabo por el
colectivo Hawapi con BIENALSUR.

Con Coleccidn de colecciones, aqui llevamos
adelante otra estrategia diferente de las
anteriores e invitamos a distintas colec-
ciones —publicas o privadas— a integrar-
se en diferentes proyectos expositivos a
partir del concepto de coleccién. Asi, una
seleccién de la coleccién contempordnea
del Museo Reina Sofia de Madrid itineré
por primera vez bajo el concepto de “Arte
para pensar la nueva razén del mundo” y
se present6 en las salas de nuestro Cen-
tro de Arte Contemporéneo. Entre tanto,
la seleccién de obras del Museo de Arte
Moderno y Contemporéneo de Ginebra
se presenté como “Interferencias” en las
salas de la coleccién europea canénica del
Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos
Aires mas otras colecciones que fueron
seleccionadas dando paso a muestras
presentadas en San Paulo (Brasil), Lima
(Peru), Rosario (Argentina), entre otras. El
propdsito de este tipo de ensayo
a partir de colecciones de arte
contemporédneo ha sido el de
poder sumarotramirada o mejor

lineas conceptuales nobusquen .y, t¢rminos estratégico- dicho otras miradas dentro de

disparar cuestiones dentrode la
escena artistico-cultural, sino
que por sus rasgos distintivos y
el modo de accionar que supo-
nen terminan disparando fuera del 4mbito
estrictamente artistico para pasar a inter-
ferir en otros méas directamente. Aqui la
propuesta curatorial seleccionada de Alex
Brahim (CO) que se llevé a cabo en cinco
sedes de la ciudad de Cucuta, en la frontera
caliente de Colombia con Venezuela, aparece
como un ejemplo emblematico de lo que
representa en términos de activacién socio-
politicay cultural un proyecto como este que
reunié artistas de distintas nacionalidades
trabajando sobre problemas de fronteras y
los exhibid en sitios embleméticos de esta
ciudad cuya identidad mds potente es la de
ser Frontera. Otro proyecto en estalinea fue

politicos de nuestra
plataforma

los procesos de seleccién del
arte contempordneo y creemos
que ladelos coleccionistasylas
colecciones era una perspectiva
que permanecia ausente dentro de este tipo
de eventos internacionales.

Finalmente, este ha sido un extenso rela-
to, en donde transitamos por los principios
que nos movieron a generar este proyecto, asf
como por las herramientas conceptuales que
nos fuimos agenciandoylas distintas forma-
lizaciones que esta plataforma se fue dando
para poder hacer lugar a los proyectos de los
artistasy curadores contemporaneos que fue-
ron seleccionados e integraron esta primera
edicion de BIENALSUR. Queda mucho por
narrar acerca de cada una de las muestras,
cada uno de los proyectos artisticos, cada
una de las voces y miradas que eligieron
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BIENALSUR para hacerse escuchar o mostrar-
se. Estd en produccién el libro-catdlogo que
esperamos pueda ampliar |a posibilidad de
dar cuenta de la riqueza y amplitud de todos
y cada uno de los proyectos. También est4 la
extensa red de universidades que ofrece la
trama académica de nuestro proyecto y que
serd de alglin modo el espacio donde tenga
continuidad el andlisis y las proyecciones de
BIENALSUR.
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Hoy son mas

de catorce los
y socioeconémico en el que Programas creados
convivenidentidades, lenguasy con la finalidad
audiencias heterogéneas. Con- de integrar
forme expresa la Carta Cultural culturalmente
Iberoamericana?, “ladiversidad a Iberoameérica,
iberoamericana no es una sim- alcanzando los mas

En 1991, en la | Cumbre Iberoamericana de
Jefes de Estado y de Gobierno realizada en
Guadalajara, México, los paises latinoameri-
canos unidos a Espariay Portugal, motivados
por evidentes lazos linglisticos e histéricos
y aliados a una multiplicidad de tradiciones
culturales, expresiones y pensamientos
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diversos, dan un importante paso hacia la
creacién de una comunidad de paises Unica
en el mundo, la Comunidad Iberoamericana
de Naciones’, concebida como un foro para
estimular avances en temas politicos, eco-
némicos y culturales.

Un conjunto de afinidades, desafios co-
munes, perspectivas de desarrollo, intereses
econdmicos y politicos y una voluntad de
uniényafirmacién, marcan el movimientoen
elllamado Espacio Iberoamericano, impulsa-
do porlos pafses miembros dela Comunidad
Iberoamericana con la finalidad de promover
la garantfayla plenavigencia de los derechos
humanos, el reconocimiento de los pueblos
indigenas al desarrollo y a la pluralidad de
las sociedades latinoamericanas y el forta-
lecimiento de los mecanismos nacionales e
internacionales que posibiliten avanzar en
politicas de cohesién social.

Queda evidente que la cultura es la esen-
ciaquecaracterizaala Comunidad Iberoame-
ricana como un espacio compartido, politico

ple sumadeculturas diferentes. diferentes ambitos

Por el contrario, el conjunto de

pueblos iberoamericanos se manifiesta ante
elmundo como un sistema culturalintegrado,
caracterizado por unadinamica entre unidad
y diferencia, lo que constituye un poderoso
factor de capacidad creativa”.

En ese contexto, para comprender el
desafio de lo iberoamericano, es importante
tener en cuenta que la diversidad cultural,
mds alld de la variedad de expresiones, debe
ser considerada en términos de didlogo y di-
namica en relacién con los nuevos retos que
puede crear para las lenguas, los sistemas
de educacién, los medios de comunicacién
y el mundo empresarial.

Sin embargo, materializar todos esos
intereses, hacer posible la creacién de una
unidad en este universoydesarrollar politicas
conjuntas entre esta comunidad viva, no es
tan evidente. Esta complejidad es considera-
da por diferentes teéricos iberoamericanos,
segun resaltan Garcia Canclini y Martinell?
“parte de una historia de interacciones que

' Veintidds paises componen la Comunidad Iberoamericana de Naciones: Andorra, Argentina, Bolivia, Brasil, Chile,
Colombia, Costa Rica, Cuba, Republica Dominicana, Ecuador, El Salvador, Espafia, Guatemala, Honduras, México,
Nicaragua, Panamad, Paraguay, Peru, Portugal, Uruguay y Venezuela. El concepto de Comunidad Iberoamericana
de Naciones no dispone de un estatuto legal, debido a que no est4 recogido en ningun tratado internacional que
hayan suscripto los paises que lo componen; sin embargo, la Declaracién de Salamanca de 2005 aprobada en la
XV Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y de Gobierno lo recoge, aunque este documento no tiene caracter

vinculante, sino declaratorio.

2 Documento que sienta las bases para la estructuracién del Espacio Cultural Iberoamericano, adoptado por la XVI
Cumbre Iberoamericana de Montevideo, Uruguay, en 2007.

3 Diversidad cultural y poder en Iberoamérica, Revista Pensamiento Iberoamericano N° 4, Madrid, AECI, 2009.
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muestran convergencias y conflictos, que se
haido transformandoy permanece abierta a
nuevos intercambios entre personas, bienes
y mensajes, que puede afianzarse o diluirse
segun los programas y las capacidades
politicas de ejecutarlos. No existe una base
biolégica ni una unica tradicién comin que
garanticen su desenvolvimiento”.

Pese a las dificultades para compren-
der esta compleja red de la cual participan
instituciones y organismos internacionales,
gracias al trabajo desarrollado por los mas
importantes instrumentos de la cooperacién
cultural de la Comunidad iberoamericana,
los Programas Iber, es posible vislumbrar
los alcances, resultados y el impacto de la
cooperacién en la regién.

Iniciados en 1996, con la creacién por los
Jefes de Estado y de Gobierno del Programa
Ibermedia — destinado a estimular la copro-
duccién de peliculas y documentales, hoy
son mds de catorce los Programas creados
con la finalidad de integrar culturalmente a
Iberoamérica, alcanzando los mas diferentes
ambitos, desde el cine, hasta la memoria
sonorayaudiovisual, pasando porlamdsica,

las artesanias, los museos, las bibliotecas y
otros sectores.

Este articulo pretende presentar una
panordamica del Programa Ibermuseos,
creado como instancia de cooperacién inter-
gubernamental para fomento a las politicas
publicas para los museos y que junto a los
demds programas iberoamericanos de coo-
peracién, pretende contribuir a la puesta en
valor de la diversidad cultural de la regién,
a la integracion de los paises, al desarrollo
sostenible y a la cohesién social.

ARQUEOLOGIAS DE IBERMUSEOS

Buscando llamar la atencién de los Jefes de
Estado y de Gobierno iberoamericanos para
el sector museoldgico y posicionar a los mu-
seos en las discusiones en el marco de las
Cumbres Iberoamericanas — con la premisa
de fortalecer las politicas publicas a partir de
una mirada direccionada a América Latina,
Andorra, Espafiay Portugal, en el afio 2007,
los 22 paisesiberoamericanos, reunidosenel
| Encuentro Iberoamericano de Museos#, fir-
man la Declaracién de la Ciudad de Salvador,

4 Los dfas 26, 27 y 28 de junio de 2007, representantes de los paises iberoamericanos se dieron cita en Salvador de

Bahia, en el | Encuentro Iberoamericano de Museos.
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documento que reconocey pone derelieve el
papel de los museos como herramientas de
desarrollo y transformacién social.

La coyuntura politica de aquel entonces
favorecia el sector cultural. A partir del afio
2006, los programas de cooperacién existen-
tes atravesaban un proceso de reconocimien-
to, impulso y valorizacién. Los paises de la
region, incentivados por Brasil, que caminaba
hacia la creacién de su Instituto Brasilefio de
Museos (Ibram)s, encontraron en este primer
Encuentro el espacio adecuado para poner
a los museos en evidencia en el
mapa de Iberoamérica y promo-
verla cooperacion, laintegracion
y el fortalecimiento de sector.

LaDeclaraciéndelaCiudadde
Salvador, heredera contemporé-
nea de la Declaracién de la Mesa
Redonda de Santiago de Chile, e

A partir del afio
20086, los programas
de cooperacion
existentes atravesaban
un proceso de
reconocimiento,
impulso y valorizacion.

memorias del pasadoy que quieren construir
juntos otra via de acceso al futuro, con mas
justicia, armonia, solidaridad, libertad, paz,
dignidad y derechos humanos.

Segun la Declaracién de Santiago, los
museos “son espacios de estimulo a la apro-
piacién critica del patrimonio, se destinan a
proporcionar a la comunidad una visién del
conjunto de su medio material y cultural”, lo
que se concibe en este momento como “el
museo integral”. La Declaracién de Salvador
amplia este concepto y define los museos
“como instituciones dindmicas,
vivasydeencuentrointercultural;
como espacios que trabajan con
el poder de la memoria; como
instancias relevantes para el de-
sarrollodelasfunciones educativa
y formativa; como herramientas
adecuadas para estimular el res-

inspirada en los valores enuncia-
dos en la Convencién Acerca de la Proteccién
dela Diversidad delas Expresiones Culturales
(Unesco, 2005), que orienta politicas publicas
en el campo del patrimonio cultural, de lame-
moriasocialydelos museos; enla Convencién
parala Salvaguarda del Patrimonio Inmaterial
(Unesco, 2003); y adoptando las referencias
dela Carta Cultural Iberoamericana, propone
alos paises iberoamericanos un camino para
promover laimplantacién de politicas publicas
para el campo de los museos y la museologia
en los paises de la regién.

Ambas Declaraciones, laprimerade 1972
y la segunda de 2007, comparten elementos
conceptuales que dejan claro la distincién
de una forma iberoamericana de entender
la museologiay el papel de los museos en la
sociedad. Ambas reconocen que el museo,
masallade unespaciodestinado al resguardo
y a la difusién del patrimonio cultural, est4
al servicio de su comunidad, son précticas
sociales relevantes para el desarrollo compar-
tido, lugares de representacién de la diversi-
dad cultural, que comparten en el presente

peto a la diversidad cultural y
natural y para valorar los lazos de cohesién
social de las comunidades y su relacién con
el medio ambiente”.

Tomando como referencia este entendi-
miento, se establecen en la Declaracién de
Salvador 13 directrices y estrategias para la
implementacién de politicas publicas parael
campo de los museos y de la museologia y
13 lineas de accidn, de las cuales, la primera
hace referencia a la creacién del Programa
Ibermuseos como “instancia de fomento y
de articulacién de una politica museolégica
iberoamericana”y como estrategia parainci-
dir en todas las directrices y lineas de accién
planteadas en la Declaracién.

Ibermuseos se apruebacomoiniciativaen
2007, enlaX Conferencia Iberoamericanade
Ministros de Cultura, realizada en Valparaiso
(Chile), y en noviembre de ese mismo afio,
enlaXVll Cumbre Iberoamericanade efesde
Estado y de Gobierno de Santiago de Chile,
pasa a formar parte del Espacio Cultural
Iberoamericanoy a vincularse directamente
a la Secretaria General Iberoamericana.

5 El Instituto Brasilefio de Museos fue creado por el presidente de la Reptblica, Luiz In4cio Lula da Silva, en enero
de 2009, con la firma de la Ley N° 11.906. La nueva autarquia vinculada al Ministerio de Cultura (MiNC) sucedi6 el
Instituto del Patrimonio Histéricoy Artistico Nacional (IPHAN) en los derechos, deberes y obligaciones relacionados
con los museos federales. El 6rgano es responsable de la Politica Nacional de Museos (PNM) y de la mejora de
los servicios del sector, aumento de visitacion y recaudacién de los museos, fomento de politicas de adquisicién
y preservacioén de acervos y creacion de acciones integradas entre los museos brasilefios. También es responsable
de la administracién directa de 30 museos. Véase www.museus.gov.br
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TEJIENDO COOPERACION
ENTRE MUSEOS

Consolidado desde hace diez afios como Pro-
grama de Cooperacion, Ibermuseos esta hoy
dirigido porun Consejo Intergubernamental,
integrado por representantes de doce paises
miembros —Argentina, Brasil, Chile, Colombia,
Costa Rica, Ecuador, Esparia, México, Paraguay,
Peri, Portugal y Uruguay—, instancia que de-
fine sus acciones, estrategias y prioridades.

Elaccionardelbermuseos se hace posible
a través de seis Lineas de Accién que buscan
atender a sus objetivos® y a las diferentes
necesidades del sector: Accidn educativa,
Programa de apoyo a proyectos de curaduria,
Apoyo al patrimonio museoldgico en situacion
de riesgo, Observatorio Iberoamericano de
Museos, Formacién y capacitaciény Sostenibi-
lidad de las instituciones y procesos museisticos
iberoamericanos.

Estas lineas de accién se fundamentan
en tres valores esenciales: Cooperacidn, Inte-
gracién y Didlogo, promovidas a
través dedistintas accionesy pro-
yectos que buscan incidir esen-
cialmente en el fortalecimiento
de politicas publicas de museos.
Estos valores se ejercen por me-
dio de convocatorias, investiga-
ciones, actividades formativas
y de capacitacién, estimulo a la
movilidad profesional, desarrollo
de herramientas de apoyo a las instituciones
para distintas dreas de gestién, promocion
de encuentros e intercambios multilaterales
e impulso al establecimiento de normativas
internacionales. Cabe resaltar que si bien el
Programa recibe recursos econémicos de 12
paises, sus actividades abarcanalos 22 paises

Es a través del
Premio Iberoamericano
de Educacion y Museos,

convocatoria anual
desde hace ocho afos,
que se busca fortalecer
la capacidad educativa
de los museos

delaregioniberoamericana,implicandoesta
abertura en la circulacién de conocimientos
y la articulacién de redes.

Es a través del Premio Iberoamericano de
Educaciény Museos, convocatoria anual desde
hace ocho afios, que se busca fortalecer la
capacidad educativa de los museos. Los crite-
rios de evaluacién, orientan los proyectos
a promover acciones que aproximen los
museos o instituciones museoldgicas a sus
comunidades, evidenciando surol en la edu-
cacioén no formal que la nueva museologia’
—hoy museologfa social- incita, y con ello la
apropiacién social del patrimonio cultural y
lavalorizacién delamemoria social. Ademds,
Ibermuseos busca no apenas reconocer y
apoyar a proyectos con esas caracteristicas,
pero también fomentar programas y proyec-
tos educativos en regiones menos favorecidas
oenmuseos localizados fueradelos grandes
centros urbanos.

Desde su creacién, hasta la ultima edi-
cién en 2017, el premio ha movilizado a
mds de mil instituciones de 19
paises, beneficiando a 288 pro-
yectos de 13 paises. Cada afio la
inversién haido creciendoy con
ellaelalcance dela convocatoria.
Se han presentado grandes y
pequefios ImMuseos, eCOMuseos,
museos comunitarios, universi-
tarios entre otras instituciones
museolégicas, localizadas en
grandes ciudades y en pueblos de menos
de 12 mil habitantes.

Haciendo un anélisis de los resultados
publicados en el portal de Ibermuseos,
se puede percibir como los proyectos han
evolucionado en cuanto a la innovacién
de las propuestas y de la incorporacién de

¢ Ibermuseos se propone como objetivo principal promover la integracién, la consolidacién, la modernizacién y el
desarrollo de los museos iberoamericanos, alcanzando los distintos &mbitos de accién de los museos por medio de
los siguientes objetivos especificos: (1) Fortalecer las politicas publicas de museos de los paises iberoamericanos;
(2) Promover mecanismos de intercambio, informacién y difusién entre los museos; (3) Promover la formaciény
la capacitacion del personal de museos de |a region iberoamericana; (4) Fortalecer mecanismos para la ampliacién
de la capacidad educativa de los museos; (5) Fomentar la circulacién de acervos y exposiciones de paises
participantes en el programa; (6) Promover la proteccién y la puesta en valor del patrimonio museolégico de la
regién iberoamericana; (7) Apoyar la mejora de la gestién de las instituciones y procesos museisticos de la region;
(8) Fomentar la investigacion en el campo de los museos; (9) Fomentar el derecho a la memoria de las distintas
etnias y géneros, de grupos y movimientos sociales, apoyando acciones de apropiacién social del patrimonio y
de valoracién de los distintos tipos de museos; (10) Fomentar la sostenibilidad de las instituciones y procesos

museisticos iberoamericanos.

7 Declaracién de la Mesa Redonda de Santiago de Chile.
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acciones inclusivas. Sin embargo, si bien el
dreaeducativaes unadelas fuertes ramas de
actuacion de los museos, siconsideramos el
universo de museos censados en la regién
iberoamericana (que asciende a la cifra de
9 mil instituciones), el nimero de proyectos
inscriptosen el premiollegaapenasauni1o%
del numero de museos de la regién; por otro
lado, tres paises nunca llegaron a participar
de la convocatoria.

Uno de los mds ambiciosos y exitosos
campos deactuacién, seguin evaluaciones del
publico interno de Ibermuseos, es la apuesta
por la ampliacién de las competencias de los
profesionales de museos, considerando que la
formaciény la capacitacién son claves parael
fortalecimiento de la gestion institucional y
por lo tanto, para el desarrollo del sector. A
través delincentivo alintercambioyalacircu-
lacién de prdcticas, conocimientosy tecnologias,
el Programa emprende acciones propias de
capacitacioén y apoya a profesionales para
su participacion en actividades formativas
de corta duracién y para la realizacién de
pasantias.

Paraatender estanecesidad, sevienenim-
plementando politicas traducidas por medio
dedos mecanismos: un Programa
de Becas (desde 2016) que ya ha
apoyado la movilidad de 30 pro-
fesionales para realizar pasantias
profesionales o participarde even-
tos formativos y de capacitacién
en los paises de la regién; y un
Programa de Capacitacién Técni-
ca (desde 2015), por medio de la
realizacion de cursos regionales,
enfocados en problematicas espe-
cificas y transversales, dirigidos a
los 22 paises de la regién. Entre
2015y 2017, 94 profesionales de
los 22 pafses dela regién iberoamericana han
sido capacitados en cinco cursos especificos
de esta linea de accion.

Unade las propuestas del drea de Forma-
ciény Capacitacién es incidir especialmente
en aquellos paises que no disponen de ca-
rreras o especializaciones en museologia.
Por otro lado, estimando que el universo de
trabajadores en museos de la regién llegue a
unos 50 mil técnicos, especialistasy gestores,
invertiren programas de formacién de mayor

Con la intencion
de conocer los publicos
de los museos, explorar
la relacion de las
instituciones con la
sociedad y desarrollar
investigaciones de
interés para el campo
de la museologia, se
crea el Observatorio
Iberoamericano
de Museos (OIM)

alcance podria propiciar la incidencia en un
amplio niimero de profesionales, debiendo
la formacién a distancia ser una de las prio-
ridades para un real alcance del sector.

Lariqueza patrimonial iberoamericanaen
muchas ocasiones estd expuesta a riesgos
naturalesyhumanos quela ponenen peligro.
Através del apoyo ala recuperacién del patri-
monio museoldgico en situacion de riesgo,
de acciones de capacitacién profesional y
de la disponibilizacién de manuales, gufas
y herramientas sobre gestién de riesgos,
Ibermuseos pretende fortalecer las politicas
de proteccién y salvaguardia del patrimonio
museoldgico iberoamericano. Anualmente,
desde 2015 pone a disposicién el Fondo
de Emergencia al Patrimonio en Riesgo,
que apoya acciones de auxilio y proteccién
al patrimonio afectado por inundaciones,
terremotos, incendios y otras situaciones
calamitosas que plantean riesgos. Asi lo
pueden atestiguar siete instituciones en
Brasil, Ecuador, Espafia y Haiti.

Con la intencién de conocer los publi-
cos de los museos, explorar la relacién de
las instituciones con la sociedad y desarrollar
investigaciones de interés para el campo de
la museologfa, se crea el Obser-
vatorio Iberoamericano de Museos
(OIM), a través del cual se reali-
zaron en los ultimos afios tres
grandes proyectos de destaque:
el Panorama de los Museos en
Iberoamérica, el Registro de Mu-
seos |Iberoamericanos (RMI) y el
Sistema de Recoleccién de Datos
de Publicos de Museos.

Los tres aportan informa-
ciones, datos, andlisis y sintesis
sobre la realidad de los museos
para contribuir a la formulacién
de politicas publicas. El RMI es la unica
plataforma existente en el mundo donde
se encuentran disponibles para consultar
informaciones sobre museos de toda una
region, trayendo consigo el potencial de
promover redes interinstitucionales para la
investigacién y socializacién del patrimonio
museistico iberoamericano.

Entendiendo como valores esenciales
de Ibermuseos, el didlogo y la cercania a los
pafses son las linicas formas paraque susre-
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sultados sean efectivos; sin estos, proyectos
tan importantes como el RM1y el Panorama
seguirdn incompletos, y especialmente el
fortalecimiento institucional, la articulacién
multilateral y la conformacién de redes de
cooperacién y apoyo que puedan derivar en
la promocién de politicas para museos se
verdn parcialmente alcanzados. El andlisis

para discutir alrededor de temas actuales,
debatir, llegar a acuerdos que se traducen en
las declaraciones, cadauna marcando un paso
mas alld hacia el fortalecimiento del sector de
museos, considerando las realidades y nece-
sidades nacionales, asi como las capacidades
parapromover elintercambio detecnologias, a
través de varios mecanismos de cooperacion.

Nombre del Encuentro

Lugar de celebracién

Fechas

Declaracién

La Declaracién de la Ciudad

Salvador de Bahia

26-28 de junio

Declaracién de la

de Salvador (Brasil) de 2007 Ciudad de Salvador
Los museos como agentes Floriandpolis (Brasil 8-10 de julio

de cambio social y desarrollo polis ( ) de 2008

Los museos en 2-4 de Declaracién

un contexto de crisis

Santiago (Chile)

septiembre 2009

de Santiago de Chile

La institucionalizacién

. . 24-2 Declaracié
de las politicas publicas Toledo (Espafia) /205 2 e eclaracion
de 2010 de Toledo
en el drea de museos
Preservacién del Patrimonio
Museolégico, repatriacién Ciudad de México 8-10 de junio Declaracién
de bienes y cooperacién (México) de 2011 de México
internacional
M : éterritori flictos? . .
useo cterrltozlo de conflictos Montevideo 22-24 de octubre Declaracién
ilTeees a4 Hies e e s (Uruguay) de 2012 de Montevideo
Redonda de Santiago de Chile guay.
. . . Barranquilla 28-30 de octubre | Declaracién
Memorias y cambio social . .
(Colombia) de 2013 de Barranquilla

Caminos de futuro para

. . 13-15 octub Declaracié
los museos: tendencias Lisboa (Portugal) 3715 octubre eciaracion
¥ S de 2014 de Lisboa
y desafios en la diversidad
Teji | i6 ) 24-2 i Declaracié
ejiendo la cooperacién Sery et (G () 4-26 noviembre eclaracién
entre museos de 2016 de San José

Fuente: Memoria institucional: Programa Ibermuseos,
10 afios de cooperacién entre museos 2007-2017 (noviembre 2017).

comparativo de legislaciones, tecnologias e
institucionalidades y una continua reflexion
hacia adentro y hacia afuera, son funda-
mentales para que se puedan identificar las
mejores vias que el programa debe incidir.

Un espacio para el establecimiento de esos
didlogos, de intercambio y de cooperacién,
son los Encuentros Iberoamericanos de Museos
(EIM), que ya cuentan con nueve ediciones.
EI EIM es la Unica plataforma en la regién que
convoca las autoridades publicas en museos,

Las declaraciones son el resultado de una
voluntad politica haciael didlogo eintegracion
regional existente desde hace 10 afios(véase
cuadro).

La integracién promovida a través de esos
espacios ha permitido que unadelas recientes
acciones mds relevantes para museos a nivel
internacional haya sido posible gracias a la
articulacion de los paises de Ibermuseos, que
han impulsado (bajo el liderazgo de Brasil),
la aprobacién de la “Recomendacién para la
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protecciény la promocién de los museosy las
colecciones, su diversidad y su rol en la socie-
dad” de Unesco. La Recomendacién reconoce
la importancia de los museos y del patrimo-
nio cultural evidenciando su vocacién como
espacios de acceso publico e inclusién social.

Hoy este documento, de caracter no
vinculante, se discute en diferentes instan-
cias con actuacién en el campo, incluyendo
el propio Ibermuseos, de manera de com-
prender su real aplicacién en los diferentes
paises. Para que su adopcién, se deberd
buscar por un lado, la voluntad politica
que genere compromiso de parte de las
autoridades gubernamentales, y por otro, la
movilizacién e impulso por parte del sector,
hacia museos més protegidos, valorados,
difundidos y apropiados por la sociedad.

del Milenio, ponen en evidenciala necesidad
de fomento al desarrollo local sostenible, no
siendo ajeno el sector museistico. Esta preo-
cupaciéntambién es parte de las prioridades
de Ibermuseos, que a través de proyectos e
iniciativas pretende hacer posible la elabora-
cién y el desarrollo de acciones estratégicas
que auxilien las instituciones y procesos
musefisticos para buscar nuevos modelos de
gestion museoldgica sostenible e incidir en las
politicas publicas desde 4 dimensiones: social,
cultural, econémica y ambiental.

En el siguiente grafico, se muestran
los principales resultados de esta serie de
acciones desarrolladas en los ultimos diez
afios, sin desmerecer los impactos laterales
que hayan provocado y no vean reflejados
explicitamente en el gréfico.

Cifras

Iberoamérica retine mds de 9.000 museos

6 lineas de accién

9 actividades de capacitacién realizadas (5 cursos + 4 talleres)

14 investigaciones/ensayos publicados

1 Registro de Museos Iberoamericanos con 7.144 museos de 14 paises

1 Sistema de Recoleccién de Datos de Publico de Museos

188 profesionales directamente capacitados (94 en cursos + 5 por becas + 89 en talleres)

53 proyectos educativos fomentados

9 intercambios entre 22 instituciones promoviendo la circulacién de bienes culturales

Apoyo a la recuperacién del patrimonio afectado de 7 instituciones

9 Encuentros Iberoamericanos de Museos realizados en 8 paises, con la participacién de més de 300 gestores
publicos, académicos, investigadores, estudiantes y profesionales del sector

4 proyectos multilaterales realizados con la participacién de los 22 paises de la regién

14 proyectos apoyados mediante la convocatoria de Fondos Concursables

15 encuentros técnicos de trabajo

12 reuniones intergubernamentales

Fuente: Memoria institucional: Programa Ibermuseos,
10 afios de cooperaci6n entre museos 2007-2017 (noviembre 2017)

La Recomendacién junto a directrices in-
ternacionales, tales como los Objetivos de
Desarrollo Sostenible (ODS) y los Objetivos

Pasados diez afios de la institucionaliza-
ciéndel Programalbermuseosydelafirmade
la Declaracién de Salvador, nuevos desafios
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se presentan para el sector museistico y en
el contexto de la actual coyuntura sociopo-
litica y econdmica de la regién, implicando
en la necesidad de que Ibermuseos amplie
mecanismos de participacién y didlogo a fin
ampliar la capilaridad de sus acciones.

Iniciando sus primeros pasos, Sostenibi-
lidad de las Instituciones y Procesos Museis-
ticos Iberoamericanos pretende responder a
una demanda de politicas especificas en el
area de los museos en la regién. Hacer una
breve evaluacién de la incidencia de esta
linea de trabajo todavia es pronto pero se
espera que en los préximos dos afios, con
los proyectos que se encuentran en marcha,
como la Cartografia de las iniciativas en sos-
tenibilidad de las instituciones museisticas,
se pueda comprender el desafiante camino
que se plantea para este campo.

CONCLUSIONES

En este cuarto de siglo, el area cultural en
algunos pafses de laregién viene atravesando
un procesoimportantedeinstitucionalizacién.
Hemos visto la creacién de Ministerios de
Cultura en varios paises, como Argentina,
Bolivia, México y Chile. Segtin la secretaria
general Iberoamericana, Rebeca Grynspan,
en su discurso que inaugurd la XXV Cumbre
Iberoamericana de Jefes de Estado y de Go-
bierno realizada en 2016 en Colombia, mds
de 170 millones de délares se han movilizado
en la Ultima década a través de diferentes
Programas e Iniciativas de Cooperacién en
el &mbito de la Cultura, consolidando un
modelo de éxito internacional, en el cual los
jovenes representan mds de un 70% de sus
beneficiarios.

Solo Ibermuseos ha invertido més de g
millones de délares en el sector de museos, y
en programas y proyectos de fortalecimiento
de politicas publicas. Més alld de la inversién
econémica, el Programa ha posibilitado que
paises dialoguen y se articulen en vistas a
realizar acciones sostenibles de puesta en
valor del patrimonio cultural iberoamericano,
rescate de la memoria social, la continua
creaciéndeinstrumentosy mecanismos para
fortalecer la institucionalidad de las politicas
culturales, el intercambio y la circulacién de
conocimientos a través de unaforma caracte-
ristica de cooperar, respetando la diversidad,

las singularidades y el nivel de institucionali-
dad de cada pais y cada cultura.

Sin bien se ha posicionado como una
importante plataforma de cooperacién para
los museos de Iberoamérica y una referencia
para el fomento a las politicas publicas, se
puede decir que su labor todavia es poco
conocida por los museos de la regién y su
futuro debe apuntalar a un didlogo aun mas
cercano a los museos; de la misma manera,
su cardcter como referencia para un sectoren
términos conceptuales debe reforzarse pues
el Programa produceimportantes materiales e
investigaciones que pueden servir de referen-
cia para el campo. Las propias declaraciones
resultado de los nueve Encuentros Iberoame-
ricanos de Museos deberian seguir siendo
orientadoras para las politicas de la regién.

Esta breve panoramica nos hace percibir
que las disparidades entre los niveles de
institucionalidad, de voluntad politica, de
entendimientos sobre el papel delos museos,
de politicas existentes y legislacién vigente
para el drea de museos de los paises que
componen el territorio iberoamericano, es
el mayor desafio para el fomento a politicas
publicas y a la modernizacién del sector.
Aunque la consolidacién de muchas de las
acciones de Ibermuseos haya posibilitado el
alcance de las instancias gubernamental y en
varios casos, alos museos, el escenario actual
debe abrirse a nuevas formas de apoyar a la
consolidacién y modernizacién del sector a
través de mecanismosintergubernamentales.

Por lo tanto, ¢qué caminos podrian posi-
bilitar al alcance de este nuevo reto? ¢Buscar
una incidencia mayor en los espacios de dié-
logo sectorial de cada pafs, en las acciones
de consulta publica, priorizando aquellos
paises donde mds se necesitan herramien-
tas y mecanismos de gestién sectorial y que
todavia no estdn directamente vinculados
con el programa? ¢Un continuo ejercicio de
cartografia de cada pafs en vistas a fomentar
una cooperacién siguiendo el modelo de los
paises del sur global, con el intercambio de
tecnologfas y conocimientos técnicos, como
respuesta a una cadavez mds evidente reduc-
ciénderecursos econédmicosyde priorizacién
politica? En todo caso, Ibermuseos posee
informacién, conocimientos, tecnologias
y experiencias listas para ser exploradas y
ampliadas.
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Politicas publicas para el teatro argentino

El concepto de “cultura”
es dinamico, es decir,
se transforma en
funcidon de los cambios
de paradigmas
historicos y estos, a su
vez, son el resultado
de la "diacronizacion

En las siguientes pdginas compartimos
algunas reflexiones sobre las politicas pu-
blicas para el teatro argentino, considerando
aspectos determinantes como la definicién
del objeto de estas politicas, el analisis de |a
Ley N° 24.800, el desempefio del Instituto

y diferenciales”.? El valory la
funcién estratégicadelacultura
se ponen de manifiesto en las
agendas de todos los organis-
mos publicos y privados, na-
cionales e internacionales, que
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Nacional del Teatro (INT) y, finalmente, las
discusiones vigentes respecto a los concep-
tos de teatralidad articulados en politicas
de Gobierno.

IDENTIFICACION
Y DEFINICION DE TEATRO

El concepto de “cultura” es dindmico, es
decir, se transforma en funcién de los cam-
bios de paradigmas histéricos y estos, a su
vez, son el resultado de la “diacronizacién
de sincronias”.’ Hoy, el consenso mayori-
tario rechaza la idea de “cultura universal
y atemporal”. Se considera, ademds, que la
diversidad cultural es al desarrollo humano
lo que la biodiversidad a la sustentabilidad
del planeta. Al menos en el plano discursivo,
el mundo contemporaneo otorga un lugar
centralalaculturaenlaescenasocial, politica
y econémica debido a varios factores, entre
ellos: (1) su condicién de derecho, bien co-
muny recurso dinamizador paraeldesarrollo
humanoy (2) la funcién que ejerce en tanto
productora de “activos intangibles, ubicuos

. : . de sincronias".
dictaronleyes parala proteccion

y promocién cultural.

Desde nuestra perspectiva disciplinar,
teatrologia integradas, el teatro es una expre-
sion artisticay una préctica social que integra
la serie cultural, portanto, comparte con esta
su condicién (derecho, biencominyrecurso
dinamizadordeldesarrollohumano) desple-
gada en un canon mdltiple (arte, patrimonio
e industria) que, a su vez, estd mediado
por los procesos de “hibridacién cultural”4,
mediante los cuales se consolidan contextos
globalesylocales envirtud de procesos como
la “diacronizacién de sincronias”.

Para Oscar Cornago, “el teatro es el
Unico medio que, al carecer de un lenguaje
exclusivo y propio, ha de tomar sus cédigos
de aquellos que le ofrece la cultura en la que
sedesarrolla”. Por este motivo, sostiene que
“la idea de la teatralidad salta con facilidad,
de manera legitima o no, a otros campos no
especificamenteteatrales, y de ahiladificultad
para llegar a un consenso en cuanto a su
delimitacidon”.s Asi entendida, la teatralidad
es un conjunto de cédigos apropiados de

' Julia Kristeva se referfa con este concepto a fenémenos, procesos y elementos que se dan como resultado de un
relato construido a partir de la recuperacién de estados sincrénicos anteriores del mismo, explicando asi el devenir

y su condicién actual (1981).

2 Reis Fonseca, Sao Pablo, 2008.

3 Yuste Garcia, Ménica, tesis de doctorado, Cadiz, septiembre 2017. Inédita.

4 Garcia Canclini, 2013.

5 Cornago, Oscar, 2005: 2.



Monica Yuste

DocToRA EN ARTES Y HUMANIDADES
(UN1versIDAD DE CADIZ). LICENCIADA
EN FiLoLoGiA HisPANICA. CURSO
ESTUDIOS EN CELCIT — BUENOS
AIRES Y CON VARIOS MAESTROS EN
ACTUACION, DRAMATURGIA, DIRECCION
Y PRODUCCION ESCENICA. DIRIGE
EMPRESAS DE BASE CREATIVA Y CULTURA
DESDE 2009. COLUMNISTA EN EL

la cultura de la que emerge, que migran a
multiples &mbitos de la vida en sociedad y
que solo puedenidentificarse como “estrate-
gia” con existencia real cuando se cumplen
determinadas condiciones.®

En definitiva, el concepto de culturay las
nuevas perspectivas teatrolégicas proponen
contornos liminares, porososyambivalentes
de teatralidad que colisionan y/o quiebran
otros histéricamente legitimados (concep-
ciones universalistas, extemporaneas, que
limitan el canon de teatralidad al “arte”). Por
lo tanto, podemos considerar que las defini-
ciones de cultura y teatro son tan diversas
como los objetos mismos, lo que explica la
complejidad para consensuar rasgos “dis-
tintivos” que identifiquen “objetos teatrales
discretos”, inclusive en el seno de una cul-
tura determinada. Quiza por esta razén, la
Ley Nacional del Teatro N° 24.800 evade la

TRIBUNO DE JUJUY. SE DESEMPENA EN
LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE JUjuUY.

definicién ontoldgicay epistemoldgica de su
objeto, concentrandose en la performtica,
es decir, en el concepto de “actividad teatral”
que, a su vez, aparece sesgado por media-
ciones’ e intervenido por las perspectivas de
un cuerpo de funcionarios del INT.

Gran parte de las discusiones que la
comunidad teatral mantiene con el INT, or-
ganismo rector y autoridad de aplicacién de
la Ley 24.800, se concentran en los criterios
y mecanismos de identificacién del objeto y
sujetos beneficiarios. Pasaron veinte afios
desde que esta maravillosa ley fuera promul-
gada, el desarrolloteatraly latransformacion
tecnoldgica generaron nuevas tendencias y
productos. Seria oportuno actualizar y dis-
cutir la némina de “modalidades teatrales”,
porque lo que estd en juego es el acceso a los
recursos del Estado de expresiones artisticas
innovadoras.® Otrofoco de discusién emerge

¢ [dem, p. 6. Para Oscar Cornago, las dos condiciones que permiten diferenciar |a teatralidad de la representacién
son: (a) la presencia de publico con capacidad para percibir e identificar la estrategia de teatralidad propuestay (b)
la condicién procesual de la teatralidad, es decir, que solo tiene realidad mientras est4 funcionando ante el pablico.

7 Angel Berenguer (1995) distingue tres tipos de mediaciones (histéricas, psicosociales y estéticas) y define el
concepto de mediacién como “el conjunto de hechos, ideas y experiencias que afectan al individuo y generan
su insercién en un determinado grupo humano de modo permanente, o temporal, en el caso de personas cuya
orientacién ideoldgica cambia radicalmente en distintos periodos de su vida. Las mediaciones se concretan en
respuestas consensuadas por grupos o sectores sociales y su valoracién del desarrollo individual, enmarcado en
el entorno variable y complejo de su propia contemporaneidad, asi como de técnicas aplicadas a la formulacién
artistica de otros creadores”. Las mediaciones se consolidan en “tendencias” y/o “canones” teatrales en virtud de
los procesos de diacronizacién de sincronias.

& En opinidn de Jorge V. Grimbaum (2014: 25): “El INT, consciente de su rol en la legitimacién del hecho artistico
como tal, deberd estar permanentemente alerta al problema de la definicién del arte y por tanto abierto a un
pluralismo estético e ideoldgico”.

| 149 |
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cuando la comunidad teatral se empodera
y desea intervenir en las competencias del
INT. La Ley consigna exclusivamente al
Instituto Nacional del Teatro la capacidad
de identificar, reconocer y legitimar® a las
expresiones teatrales' en su diversidad,
atendiendo al cumplimiento de una serie de
requisitos.” Especificamente, dentro del INT
los encargados de dirimir estas cuestiones
son los funcionarios que se desempefian
como Jurados Nacionales de Calificacién
de Proyectos, Representantes Provinciales
y los miembros del Consejo de Direccién.™
El ejercicio de este cuerpo de funcionarios
resulta fundamental para el desarrollo tea-
tral nacional. A tal efecto, la renovacién de
estos cargos publicos, impuesta por la Ley,
cobra sentido y pertinencia en relacién a
dos factores claves: las garantias de respeto
a la diversidad de expresiones teatrales y
la proteccidn contra practicas corruptas.®
Cada uno de estos funcionarios promueve
su propio concepto de teatralidad, por lo
tanto, si no se renuevan estos cargos, dificil-
mente se actualizardn y/o enriqueceran las
diferentes perspectivas con las que aborda

la teatralidad nacional desde el Organismo.
La permanencia de estos funcionarios en la
institucion puede convertirlos primus inter
pares, en virtud de la acumulacién de capital
simbdlico y poder, condicién que se fagocita
y naturaliza con dindmicas de habitus y la
histéresis.'* Este tipo de situaciones explican
las crisis institucionales del INT en los ulti-
mos afios. El habitus construye précticas,
individuales y colectivas, que aseguran la
experiencia colectiva pasada, depositada
bajo la forma de principios de percepcién,
pensamiento y accién. La histéresis explica la
carencia de actualizacién en la némina de
“modalidades teatrales”. De la combinacién
de habitus, histéresisy |la autarquia institucional
del Organismo se desprenden, a la vez, dos
fenémenos: (1) obturacién del acceso a los
recursos publicos en funcién de criterios de
transparencia, pertinenciayjusticia distributi-
va; (2) existencia de entornos institucionales
permisivos con la corrupcién articulada por
los agentes primus inter pares. En los ulti-
mos afios se articularon nuevas dindmicas
de funcionamiento destinadas a desactivar
estos fenémenos, que enfrentaron fuertes

s [dem (Ley Nacional N° 24.800, Art. 14, inc. b): “impulsar la actividad teatral, favoreciendo su més alta calidad”. A
tal efecto, el INT genera diversas instancias de competencia y evaluacién del peso funcional de las producciones
teatrales mediante la seleccién de postulaciones a los subsidios, concursos de dramaturgia, competencia en las
Fiestas Provinciales y Nacionales, pre-seleccién de las postulaciones al programa Iberescenay el de los programas
federales de circulacién de obra como el INT Presenta, entre otros.

'© Grimbaum, ob. cit, p. 17, Art. 2 inciso a).

" [dem, Capftulo I, articulo 1°, inciso 2. Se trata de uno de los pocos incisos que no han sido modificados por decretos
reglamentarios desde la promulgacion de la Ley en 1997 hasta la actualidad. En este articulo se define la “actividad
teatral” en funcién de cuatro criterios: que constituya un espectaculo publico, que la ejecuten trabajadores teatrales,
que refleje modalidades teatrales pre-existentes o por crearse y que implique la participacién real de personas en
la escena (artistas) y en el auditorio (publico).

2 os primeros evaltian las presentaciones alas lineas del subsidio que promueve la institucién. Los /as representantes
provinciales y los Consejos Regionales tienen competencia para presentar Planes de Fomento de la “actividad
teatral”. Finalmente, el Consejo de Direccién toma la ultima decisién respecto de las propuestas presentadas por
los anteriores agentes, se encarga de disefar politicas publicas para el Teatro y de generar acuerdos con otras
instituciones en esta materia.

3 “La alternancia de los miembros del Consejo de Direccién designados por concurso publico, permite la renovacién
y evita la perpetuacion en el INT, circunstancia esta que, muchas veces, posibilita formas diversas de corrupcién”,
Grimbaum, ob. cit., p. 20.

4 Por habitus comprendemos al “sistema de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras predispuestas
para funcionar [...] como principios generadores y organizadores de practicas y representaciones que pueden estar
adaptadas a su fin, sin suponer la busqueda consciente de fines y el dominio expreso de operaciones necesarias
para alcanzarlos, objetivamente ‘reguladas y regulares’ sin ser el producto de la obediencia a las reglas, y, a la vez
que todo, colectivamente orquestadas sin ser el producto de la accién organizada de un director de orquesta”
(Bourdieu, 1991: 92-93). La histéresis es un fenémeno derivado de la permanencia recurrente del habitus, que
impone condicionamientos primarios por los cuales estas disposiciones funcionan a contratiempo, es decir, [...]
las précticas estan objetivamente inadaptadas a las condiciones presentes porque estdn objetivamente adaptadas
a condiciones caducas o abolidas” (: 101).



tensiones y resistencia de los funcionarios
histéricos del organismo, algunos de los
cualestrabajan parael INT desde su creacion
hasta la actualidad, porque la Ley 24.800 no
estipula tiempo de gestién en el seno del
organismo, tan solo establece “alternancia
de cargos”.

Fueradeestasdiscusionesrecurrentes de
la comunidad teatral con el INT, otro tema
pertinente concierne al rechazo y/o acepta-
ciéndel canon de multiplicidad del teatro, que
implica el reconocimiento de al menos tres
dimensiones de la teatralidad desplegadas
en producciones artisticas, patrimoniales,
bienes y servicios culturales.

El consenso general reconoce al teatro
como disciplina artistica y patrimonio cul-
tural, sin embargo, se observan asimetrias
respecto a la disponibilidad de recursos
publicos para cada una de estas
dimensiones de la teatralidad.
El patrimonio teatral tangible
cuenta con NUMerosos recursos
para la preservacién y creacion
de infraestructura teatral. En
cambio, el resto del patrimonio
tangible (archivos y bienes materiales) asf
como el patrimonio teatral vivo adolecen de
programas y fuentes de financiamiento que
garanticen su preservacién y actualizacion
constante. Por tltimo, el foco de las tensio-
nes respecto al concepto de teatralidad que
plantea el canon de multiplicidad emerge
con fuerza cuando se discute la inclusion
del teatro en las industrias culturales y/o
creativas, asunto que abordaremos después
del andlisis de la Ley.

El consenso general
reconoce al teatro
como disciplina
artistica y patrimonio
cultural

Politicas publicas para el teatro argentino | Monica Yuste

En conclusién, ninguna de las tensiones
sefialadas podranresolversesin que mediela
reflexiény el consenso del campo teatral y/o
se articulen politicas publicas para el teatro
adecuadas a la episteme contemporénea. Se
puede decir que estamos en un momento
bisagra en el desarrollo teatral nacional, que
nos brinda la oportunidad de reformular la
idea de teatralidad en marco de las politicas
publicas de Estado.

LA LEY NACIONAL
DEL TEATRO N° 24.800

LaLey Nacional N°24.800declaralaactividad
teatral “elemento directo de difusién de la
culturay acreedora del apoyo econémico del
Estado”, fue promulgada en 1997 y pronto
se convirtié en un modelo para otras artes.”
Una variable comuin en las leyes
para el fomento de las artes en
Argentina es el sentido federa-
lista, que vectoriza los criterios
de acceso y distribucién de los
recursos disponibles.’ Frente a
todo prondstico, parece mucho
mds probable que cada una de las artes
genere su propia ley antes de que logremos,
finalmente, promulgar una Ley Nacional de
Cultura.

LaLey N°24.800resulté deunalargalucha
principalmente liderada y promovida por el
teatro independiente. Consecuentemente,
pondera como principal beneficiario a este
movimiento teatral.” En otros paises las po-
liticas publicas para el teatro se articulan en
funcién de un criterio diferencial basado en

' La musica y el cine promovieron leyes propias que articulan politicas de fomento a la actividad artistica mediante
un organismo descentralizado (INAMU e INCAA respectivamente) encargado de identificar a sus beneficiarios
y de regular el régimen concertacién con los mismos. La promulgacién de la Ley Nacional del Teatro N° 24.800
estimulé la creacién de otras como las de CABA y las provincias de Buenos Aires, Misiones, Tucuman, Jujuy,
Santiago del Estero y La Pampa, aunque muchas de ellas siguen sin promulgarse y/o reglamentarse. Fuera del
marco legislativo, existen en Argentina instrumentos que regulan la “actividad teatral” como los convenios de
trabajo para los diferentes rubros de la mismay los gremios. Recientemente, ademds, se promulgé la Ley del Actor

N° 27203/15 y su decreto reglamentario N° 216/16.

'® Grimbaun, ob. cit., p. 55. Art. 33 de la Ley 24.800, que invita a las provincias a adherirse al régimen creado por

Sus normas.

"7 Resulta relevante sefialar que el teatro independiente argentino ha sido caracterizado por muchos teatrélogos, sin
que se lograse una definicién consensuada, principalmente porque no podemos sistematizar un programa estético
y/o ideoldgico unitario que identifique al movimiento en estos términos (Fukelman, 2015: 135). No obstante, desde
1930 hasta la actualidad el teatro independiente argentino ocupa el centro del campo teatral nacional, es decir, es
el principal agente legitimado de la teatralidad argentina dentro y fuera del pais.
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tres modelos de gestién y produccién teatral: GRAFICO

publico, comercialy “de arte”.’® La Ley 24.800 Distribucién del ingreso bruto por venta
noresultaunaexcepciénaestanorma, es decir, de entrada en el teatro independiente
reconoce a su principal beneficiario directoen

funcién del modelo de produccién y gestién Retencion de Argentores/SADAIC

quesostienen los trabajadores teatrales™ylas
salas/espacios teatrales imponiéndoles un
régimen de concertacién®° que comprendetres
categorias (grupos deteatroindependientes®,
espectdculo concertado® y salas-espacios
teatrales®). A tal efecto, resulta conveniente

. . 63%
recordar que la actividad teatral esta exenta 3
d . i g | | Elenco/grupo
e pagos impositivos*y que los grupos/elen- i

cos/salas independientes argentinos pueden

trabajar sin conformarse como identidades

juridicas con responsabilidad fiscal. Estas

dos condiciones sumadas a las politicas de

fomento que puso en marcha el INT han

contribuido exponencia|mente al desarrollo Fuente: Instituto Nacional del Teatro, octubre, 2017.
del teatro independiente.® Al mismo tiempo,

el régimen de concertacién de los grupos/  Las salas con aforo inferior a trescientas

elencos/salas impacta directamente en las  localidades deben asumir gastos fijos man-
.. , . . . H ”

condiciones econémicas con las quetrabajan  teniendo “precios populares”, descuentos

estos agentes teatrales.* especiales y abonar el 73% de la recaudacién

'® El teatro que se produce, exhibe y distribuye en los circuitos oficiales responden a la categoria de “teatro publico”,
el que producen las empresas privadas con dnimo de lucro es considerado “teatro comercial” y, finalmente, el
“teatro de arte” comprende al modelo de autogestién sin dnimo de lucro. El teatro independiente argentino se
enmarcarfa en la categoria “teatro de arte”, aunque consideremos que la misma resulta muy discutible, puesto
que cualquier actividad teatral responde en primera instancia a su condicién artistica, por tanto, esta categoria no
propone rasgos diferenciales respecto de otros tipos de teatralidades.

19 Grimbaum, ob. cit., p. 18., Ley N° 24.800, Art. 1, inciso, b. idem, p. 59. Decreto Reglamentario N° 99/97, Art. 3.

2° Reglamento por el decreto N° 991/97 en los Arts. 2-9. idem, pp. 38-49. Un tratamiento diferenciado reciben los
espectéculos y salas sin limitacién de localidades. idem, pp. 50-55.

# [dem, Art. 3, p. 70. Donde se establece que los grupos de teatro independientes beneficiarios del régimen de
concertacion deben cumplir los siguientes requisitos: presentar una programacién anual de actividades de
produccién y estreno de obra, ponderando a la dramaturgia nacional, contar con al menos dos afios de actividad
teatral sostenida y presentar un modelo de programacién y gestién a ejecutar en un plazo mayor que el de las
producciones puntuales.

22 [dem, articulo 4°, p. 71, donde queda definido como reunién eventual de artistas para producir y crear un tnico
espectaculo en unasalaindependiente. Cuando la duracién del proyecto ejecutado por el elenco concertado supera
la duracién de un afio, se puede considerar su traslado a la categoria “grupo de teatro independiente”.

3 jdem, articulo 5°, p. 71. Los requisitos de concertacién entre el INT y los titulares de salas/espacios teatrales son: (1)
presentacién de programacién anual, que pondere la dramaturgia nacional, (2) que la duracién de la programacién
sea de ocho (8) meses, con dos funciones semanales en horario central, (3) que el 70% de los ingresos netos de
boleteria se destinen a los elencos concertados y/o grupos de teatro independientes y (4), que la sala/espacio
teatral no supere las trescientas (300) localidades.

2+ Ley Nacional 25.037 de 1998.

% En otros paises, el ejercicio profesional del teatro de arte implica la creacién de una personalidad juridica/fisica,
con responsabilidades fiscales. Este requerimiento desalienta a los talentos, motivo por el cual, el volumen de
este tipo de producciones es notablemente inferior al que se produce en Argentina.

ugr

26 Grimbaum, ob. cit., Articulo 14, inciso “Ai”, donde se establece que los espectédculos teatrales que reciban subsidios
o apoyos financieros del Instituto deberan prever |a realizacién de funciones a precios populares y, dentro de cada
funcién, debe haber una cuota de entradas con descuentos para jubilados y estudiantes.



alos grupos/elencosy sociedades de derecho
de autor. Sabrina Cassini* aborda el anlisis
de la coyuntura de los espacios teatrales in-
dependientes en la Ciudad de Buenos Aires y
argumenta al respecto que “Otrode los puntos
sensibles parala supervivenciadelos espacios
alternativos es la relacién taquilla-costos. Las
capacidades de platea de la mayoria de los
espacios auténomos no superan los sesenta
(60) espectadores, y por lo tanto la rentabi-
lidad y obtencién de ganancia se complica o
directamente se vuelve nula, de modo que se
necesita del desarrollo de actividades com-
plementarias, clases, subalquiler, microem-
prendimientos gastronédmicos, etc., para
poder sostener la actividad”. Cassini sefala
dos factores que impactaron negativamente
en la sustentabilidad de las salas teatrales
portefias: la complejidad en los procesos de
habilitacién de salas a raiz de |a tragedia de
Cromarién®y el desorbitado aumento de las
tarifas de luz y gas.?® Mucho més grave es la
situacién delas salasindependientes del resto
del pais, especialmente en provincias y muni-
cipios donde los héabitos de consumo cultural
no miden como en la Ciudad Auténoma de
Buenos Airesy, por lo tanto, los ingresos de la
taquilla son extremadamente magros.
Aunque la Ley 24.800, las politicas de
exencion impositiva para la exhibicién de
espectdculos y el modelo de cooperativa
teatral no sujeto a personeria juridica/fisica
pueden leerse en otros paises como condicio-
nes excepcionales para el desarrollo teatral,
algunos factores propios de la caracterizacién
del campo teatral argentino, asf como los
procedimientos de acceso a los recursos que
brindael INT proponen un escenario diferente.

Politicas publicas para el teatro argentino | Monica Yuste

Lareducida capacidad de aforo de las salas, la
concentracién de las mismas y la numerosa
oferta de espacios-espectaculos, sumado
a los limites impuestos por el régimen de
concertacién y los convenios que sustentan
la erogacién de subsidio aprobados por el
INT, entre otros factores, intervienen directa-
mente en los sistemas de produccién teatral
generando alto riesgo incluso para resolver la
sustentabilidad del ejercicio profesional. Con
talmotivo, muchos agentes teatrales son con-
trarios alainclusién delteatroenlasindustrias
culturales/creativas, cuyo principio rector es
la utilidad econdmica del sector productivo.

DESEMPENO INSTITUCIONAL

El teatro independiente argentino nunca tuvo
como principal objetivo el lucro, pero en sus
inicios buscé siempre generar estrategias de
sustentabilidad que les permitieran, al me-
nos, profesionalizarse. Como si se tratara de
una herencia recibida, el INT disefié politicas
inspiradas en estas consignas del teatro inde-
pendiente: estimulo a la produccién de obra,
formacién, proteccién y mantenimiento de
la infraestructura teatral, compra de bienes
inmuebles destinados asalasindependientes,
circulacion de elencos, apoyo a los eventos,
becas de investigacion, etc. En este sentido,
el INT supuso una fuerza de contencién que
permitié6 a la actividad independiente sos-
tenerse en contextos-pais de fuertes crisis
socioeconémicas®.

A grandes rasgos, se podria decir que la
competenciaycapacidad del INT se mide con
tres indicadores: las facultades que le otorga
la Ley 24.800, la partida presupuestaria dis-

27 Cassini, 2017: 35-39.

28 E| 30 de diciembre de 2004 se incendi6 una discoteca llamada la Republica de Cromafién en el barrio portefio
de Once, que provocd la muerte de 194 personas y 1432 heridos. A partir de ese momento, la Ciudad de Buenos
inspecciond con otros criterios a los espacios culturales y se produjeron nimeros cierres de establecimientos. Las
condiciones de habilitacién de espacios teatrales se vio afectada por esta tragedia.

29 Sebastian Blutrach, presidente de la Asociacién Argentina de Directores y Productores Teatrales (AADET) sostenfaen
una entrevista radial que el aumento del 500% en la factura de luz significaba para el teatro independiente el cierre
de las salas, Radio CUT, disponible en https://radiocut.fm/audiocut/sebastian-blutrach-como-afecta-el-aumento-
de-luz-a-la-actividad-teatral /. ADDET y la Asociacién Argentina del Teatro Independiente (ARTEI) se vincularon para
generar un frente tnico en defensa de la actividad teatral portefia, desde el que propusieron diferentes medidas
como “tarifas especiales” para los espacios culturales, apagones de marquesina en calle Corrientes, entre otras,
pero ninguna de estas medidas surti6 efecto en el gobierno de Cambiemos.

3° En 2001 se produjo una de las crisis més fuertes de la Argentina de las tltimas décadas y, sin embargo, ese mismo
afio se rompieron récord de taquilla en los teatros.
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ponible3' y el desempefio de los funcionarios
que integran la cadena organizacional con
capacidad para disefar politicas publicas.

En relacién a la partida presupuestaria
disponible, el INT también se ha visto invo-
lucrado en varios temas de actualidad. La
cadenade despidos en el INCAA (abril, 2017)
produjo masivas movilizaciones de cineastas,
musicos y teatristas alertados por la futura
Ley de Convergencia Digital y su impacto en
el desfinanciamiento de las artes.

La Ley N° 26.522 de Servicios de Comu-
nicacion Audiovisual obligaalos cableopera-
dores a pagar un canon por el uso lucrativo
del espectro radioeléctrico, que recaudaba la
Autoridad Federal de Servicios de Comuni-
cacién Audiovisual (AFSCA) quien, a su vez,
distribufa este ingreso a los organismos del
cine, la musica y el teatro (INCAA, INAMU,
INT, respectivamente). El ASFCA sustituy6 al
Comité Federal de Radio Difusién (CONFER),
creado por la Ley de Radiodifusidn, al que la
Ley 24.800 le atribuye el pago del 8% de sus
ingresos. Este porcentaje que destinaba el
CONFER se increment6 mediante el Decreto
2278/2002 en un 13%y decliné a un 10% en
2016. Més del 90% del presupuesto del INT
se desprende de este porcentaje de ingreso
derivado del organismo actual, el Ente Na-
cional de Comunicaciones (ENACOM).

Unade las primeras medidas del gobierno
de Cambiemos fue lamodificacién dela Ley de
Medios, ladisolucién del AFSCA creandoensu

lugaral ENACOMylapromociéndeunaleyque
sustituya a la anterior: “Ley de Convergencia
Digital”. Los movimientos del gobierno de
Cambiemos fagocitaron la reorganizacién de
los medios hegemonicos, como resume Lucia
Cholakian: “En tanto se anuncia esta ley, cuyo
texto es un arcano, el gobierno permiti6 al
principal grupo de medios del pafs la compra
de una de las dos empresas telefénicas que se
dividen la telefonia tradicional de Argentina.
Previamente, el holding Clarin fue autorizado
a comprar una compafifa de telefonia mévil a
la cual, luego de la compra, se le adjudicé una
banda de frecuencia 4G. La concentracién de
propiedad de mediosy produccién de conteni-
dos avanza de un modo solo comparable a los
primeros afios de la década de 1990”32 Siesta
nueva Ley de “Convergencia Digital” genera
cambios de categoriasy/o procedimientos del
canon queabonanlos cableoperadores, puede
producirse un abrumador recorte de la partida
presupuestariadestinadaal financiamientode
las artes. Otra fuente de financiamiento del
INT procede de la Loteria Nacional, que fue
liquidada mediante el Decreto N° 95/2018. En
consecuencia, el 2018 inicia con unrecorte pre-
supuestario para todas las artes financiadas
conrecursosdelaLoteriaNacional. El siguiente
cuadro muestra la progresién del incremento
en la partida presupuestaria del INT desde el
2010 hasta el 2016, periodo que comprende
la implementaci6n de la Ley de Medios y el
primer afio de sus modificaciones (2016).
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Fuente: Instituto Nacional del Teatro, octubre, 2017.

3 El articulo 19 de la Ley 24.800 estipula los recursos disponibles para el INT, de los que se desprende el presupuesto

anual de la institucién. Grimbaum, ob. cit., p. 31.

32 Cholakian Herrer, 2017.



Como puede observarse, el INT sostuvo
una tendencia de ejecucién presupuestaria
ascendente que se expresa contundentemente
en 2016, cuando el presupuesto quintuplica al
2010. En este crecimiento impacté positiva-
mente la partida presupuestariaasignadaalos
subsidios de compra de sala teatral, politica
de fomento que se transformé en 2017 en un
plan de infraestructura. En los dos ultimos
afios, el INTfinancié laremodelaciényreforma
de veintiuna (21) salas independientes y la
compra/edificacién de veinticinco (25) mas.s
Sin dudas, estas politicas de sostenimiento,
reforma, compra y edificacién de salas tea-
trales proponen un vector de crecimiento y
sustentabilidad a largo plazo parala actividad
teatral independiente.’+

En el marco de la gestion del director
ejecutivo del Instituto Nacional del Teatro,
Marcelo Allasino, se regularizaron y transpa-
rentaron muchos mecanismos de concesion
de subsidios, reformularondindmicasinternas
detrabajodel organismo, seincrementé expo-
nencialmente el presupuestoejecutadoysobre
todo, serealizaunafuerte apuesta por mejorar
la comunicacién institucional: digitalizacién
y publicacién de actas e informes de gestién,

Politicas publicas para el teatro argentino | Monica Yuste

generacion de noticias en redes sociales, pro-
mociéndevideos institucionales, etc. Alavez,
lagestién de Allasino permitié resolverunade
las crisis institucionales del INT més fuertes de
la historia del organismo, que incluso generé
la paralisis del mismo durante varios meses.
Teniendo en cuenta el resto del escenario de
las politicas publicas para la cultura ejecuta-
das durante los ultimos dos afios, la gestion
actual del INT rompe con la tendencia de las
politicas culturales de Cambiemos, a saber:
reducciones presupuestarias, subejecuciénde
presupuestos, desarticulacién de espacios y
programas y despidos masivos de personal
estatal. En definitiva, el INT puede ser uno de
los pocos organismos descentralizados del
Ministerio de Cultura de la Nacién que pudo
crecer en un contexto de pais de permanente
recorte y vaciamiento de recursos y derechos
culturales.

DISTRIBUCION DEL PRESUPUESTO

La Ley 24.800 impone un espiritu federalista
que impacta en la distribucién de recursos
destinados al fomento de la actividad teatral
argentina. El siguiente cuadro muestra la

100% —— —
90% — —
Centro
o 80% — -
a M Regidn Litoral
< O,
é 70% —— M Regién NEA
D 60% — "~ "Region NOA
g 50% :l -: M Regién Nuevo
§ 40% - Cuyo
=) o - | Fondos Federales
g o m m - D
& Lo% | egién Patagonia
10% — -

o
‘ 2010 2011 2012 ‘ 2013 ‘ 2014 ‘ 2015 ‘ 2016

PERIODO 2010-2016

Fuente: Instituto Nacional del Teatro, octubre, 2017.

3 Informes de Gestién del INT, 2016 y 2017.

34 Cada uno de los subsidios otorgados a la infraestructura teatral se ejecuta mediante un convenio que obliga a las
salas a programar espectaculos con regularidad, garantizando asi la continuidad de la exhibicién de productos
teatrales independientes. Al mismo tiempo, los subsidios de compra y/o edificacién de salas estan sujetos a
hipotecas en primer grado del INT sobre el bien adquirido con vigencia por veinte afios, durante los cuales, las salas
tienen que sustentarse sin terciarizar servicios. Todo lo cual, habilita condiciones de sustentabilidad y crecimiento
para las producciones de teatro independiente en los préximos veinte afios.
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distribucién del presupuesto anual ejecutado
en porcentajes distribuidos por Regiones
Culturales y Fondos Federales (2010-2016),
lo que nos permite observar la dindmica de
afectacién de recursos.

El cuadro anterior muestraunatendencia
sostenida a destinar mds del 50% del presu-
puesto ejecutado a las Regiones Culturales.
Se destaca el 2014 y especialmente el 2016,
que muestran una contundente decisién

de privilegiar a las regiones culturales. La
distribucién del presupuesto en cada regién
replica el mismo comportamiento y algunos
datos de interés, como los que aparecen en
el siguiente grafico.

En el caso de la Regién NOA, el INT sos-
tuvo la curva de crecimiento de la partida
presupuestaria. A tal efecto, la provincia de
Jujuy destaca en 2016, con una ejecucién de
presupuesto veintidds veces superioral 2010,

Presupuesto ejecutado por la Regién NOA

$20.000.000

$18.000.000

$16.000.000

$14.000.000

Tucuman

$12.000.000
M Santiago del Estero
$10.000.000 M Salta
uju
$8.000.000 Jujuy
M Catamarca
$6.000.000 —
$4.000.000 —
$2.000.000 . . —
— -
$0,00

2010 201

que logra superar a la provincia de Tucuman,
principal destinataria histérica de los fondos
derivados a la Regién NOA.

EL TEATRO EN EL MARCO
DE LA ECONOMIA CREATIVA

En el escenario global, la Conferencia de Na-
ciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo
(UNTACD)* sostiene que las Artes Interpre-
tativas (artes escénicas aqui incluidas) son
el sector que mayor crecimiento experimenté
en las exportaciones mundiales de bienes y
servicios creativos, exclusivamente superado
por el Disefio Arquitecténico. Este indicador
solo puede considerarse consecuenciade un
error metodoldgico, que consiste en integrar

2012 2013

2014 2015 2016

a las actividades teatrales en el mismo seg-
mento productivo que el cine y/o productos
escénicos enlatados de distribucién a gran
escala, como los espectéculos del Circo del
Sol. Consecuentemente, la descripcién de
la UNTACD no contribuye al esclarecimiento
del desemperio del teatro en el marco de las
importaciones/exportaciones mundiales de
bienes y servicios culturales.

Por su parte, cuando el Sistema Nacio-
nal de Informacién de la Cultura Argentina
(SINCA) plantea la participacién sectorial
delasindustrias creativas en las tendencias
de importacién/exportacién de comercio
exterior, incluye a las artes escénicas en
una categoria denominada “Resto” y refleja
el desempefio de las mismas con la tnica

33 UNTACD, Informe sobre la Economia Creativa, New York, Edicién Especial 2013.



ausencia de registros estadfsticos sectoria-
les.3® Por otro lado, los datos ofrecidos por
el SINCA en relacién a la actividad teatral
estdn desactualizados, incompletos einclu-
so erréneos desde que se iniciara la nueva
gestién de gobierno a finales del 2015
Lamentablemente, no contamos con
indicadores de desempefio econémico de
las actividades teatrales independientes ni
delas que serealizan en el &mbito del teatro
publico, por lo tanto, resulta muy complejo
evaluar el impacto que las mismas tienen
en la economia nacional. La Asociacién
Argentinade Empresarios Teatrales (AADET)
probablemente sea el Ginico organismo que
viene sistematizando datos de consumo
teatral. Aunque debemos considerar que
este registro se limita al teatro comercial
de la Ciudad de Buenos Aires, es decir, se
trata de un rango de registro muy limitado.
Respecto a las condiciones laborales y
econdémicas de los trabajadores teatrales,
la Ley Nacional del Teatro no estipula tra-
tamiento para el teatro comercial, publico
y/o de cualquier otro tipo de teatralidad que
no sea la independiente. Esta informacién
puede obtenerse en los convenios colectivos
detrabajo delas especializaciones (actores,
maquinistas, acomodadores, etc.) y en la
reciente Ley Nacional del Actor N°27.203/15.
Algunos estudios, como los presen-
tados por Karina Mauro®, sostienen que
la actividad teatral independiente en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires genera
un notable movimiento econémico, del que
se benefician multiples sectores producti-
vos (graficas, imprentas, gastronémicos,
transportes, bienes de insumo técnicos/

Politicas publicas para el teatro argentino | Monica Yuste

tecnolégicos, etc.) que, sin embargo, no
revierte en la sustentabilidad de los traba-
jadores teatrales (artistas, gestores/admi-
nistradores de salas y técnicos).

Este estado de la cuestién nos permite
comprender algunos de los vectores de
tension en los que se basa la “resistencia”
de una parte de los hacedores teatrales,
que rechazan la inclusién del teatro en
el marco de las industrias culturales y, al
mismo tiempo, explica la ausencia de in-
formacién pertinente sobre el desempefio
de la actividad teatral en el marco de la
economia creativa. En conclusién, mientras
quelaeconomia creativa sittia ala actividad
teatral en el marco del maravilloso mundo
delas “industrias culturales”, que obtienen
resultados formidables de rentabilidad
econdmica, la Ley N° 24.800, que regula
y provee los recursos para el desarrollo
del mismo sector, propone un marco de
produccion absolutamente contrario a la
sustentabilidad y la ganancia econémica
para la actividad independiente. Es bas-
tante probable que este posicionamiento
de la Ley responda a la mediacién de las
series histéricas, estéticas y politicas del
movimiento “Teatro Independiente”, queen
su origen resulté una respuesta alternativa
y claramente opuesta a la produccién del
teatro comercial.

No obstante, la discusién sobre la inclu-
sion/exclusiondelas produccionesteatrales
en las industrias culturales se expande méds
alla del territorio argentino, generando un
debate abierto que no parece agotarse.?®
Considerando que entérminos de Economia
Creativa, la cultura es un “un recurso cuyo

3¢ SInCA, 2017, pp. 9 ¥ 20.

37 E| Sistema de Informacién de la Cultura Argentina (SInCA) ni siquiera incluye datos sobre el sector teatral en el
dltimo informe sobre exportacién/importacién de bienes culturales. SINcA, 2017. Una explicacién posible, es que
el volumen de exportacién/importacion del sector no haya alcanzado el millén délares que inicia el piso de la
tabla. Sin embargo, parece poco probable que el sector no lograra este desempefio minimo, si consideramos que
se trata del Unico ftem que retine a diversos rubros del espectédculo, entre ellos, algunos de masiva concurrencia'y
que se han caracterizado por el alto costo de las entradas. En otros documentos de SInCA, Informe de Indicadores
Culturales de la Provincia de Jujuy, 2016, los datos de los afios 2013-2015 no se corresponden con los reales y los
consumos culturales que aparecen muestran registros sin datos concretos sobre el territorio jujefio.

® Mauro, 2016.

39 Guillermo Heras, director, dramaturgoy uno de los gestores teatrales més influyentes en el territorio iberoamericano,
sostiene que el teatro no puede ser considerado una “industria” porque su escala de produccién es artesanal, no

industrial. Heras, 2012.
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inventario se incrementa con el uso”4°, lo damental al desarrollo del sector. Esperamos
que parece cierto es que las politicas de  que en el futuro se puedan dirimir estas
fomento a la actividad teatral que sostiene  contradicciones y tensiones, para lograr en
el INT estdn contribuyendo de manera fun-  mejores condiciones de sustentabilidad.

4° Reis Fonseca, ob. cit.
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Disefio, desarrollo, programacion de festivales

Los festivales

se han convertido

en oportunidades
y dedicadamente; sus propias extraordinarias
“cajas de experiencias”: dispo- para contar de otro
sitivos, escenarios, interacciéon; modo escenas, artistas,
y por ultimo, su programacién obras, objetos,

En los dltimos afios, los cambios en el con-
sumo cultural también han provocado una
mutacién de la cultura como experiencia; y a
la vez, de la mano de la irrupcién de nuevos

[ 160 |

dispositivos sonoros, emergeninnumerables
formatos. Hay unatendenciaen reconfigurar
los bienes culturales en servicios y experien-
cias. Enunenormeocéanode ofertacultural,
la personalizacién de las experiencias ha
devenido una herramienta indispensable
para capturar audiencias inquietas e infieles.

Los festivales se han convertido en opor-
tunidades extraordinarias para contar de
otro modo escenas, artistas, obras, objetos,
productos. En este sentido, los sellos musi-
cales, instituciones, empresas y gobiernos
han comenzado a entenderlos como una
herramienta para desarrollar nuevas formas
de posicionamiento, visibilidad, circulacién,
negocios, o desarrollo de nuevas audiencias.

Pero el formato no se quedaen lo estricta-
mente musical. Pasando por los videojuegos,
lamoda, los chicos o el arte urbano, los festi-
vales son un espacio ideal para atrapar apa-
sionados, curiosos o publicos ocasionales, a
labtsqueda de nuevos consumos culturales,
experiencias movilizantes o sencillamente un
momento con amigos.

Pero, ¢qué significa disefiar un festival?
Por supuesto que las definiciones presupues-
tarias—el origen, ladisponibilidad del dinero,
el modo de financiamiento— son fundamen-
tales para definir escalas, riesgos y sustenta-
bilidad de las propuestas, pero a todas luces
no es unavariable suficiente para dar solidez
a un proyecto. Los festivales son, ante todo,
experiencias. Se nutren simultdneamente de
varias capas: una audiencia posible a la que
hay que detectar, construiryfidelizar paciente

artistica. Las multiples y secre- productos.
tas combinaciones entre esos ——
tres elementos daran cuenta de la vitalidad
e innovacién de formatos y escenas cultura-
les, sin perder nunca de vista la cercania de
las propuestas con el publico sobre el cual
queremos trabajar.

Sin embargo, no son los tnicos factores
para construir un festival. El disefio de la
comunicacién de cara a nuestras audiencias
y del espacio, la integracién con su contexto
social y territorial, son también vitales. Si
queremos desarrollar proyectos sélidos,
debemos atender estos aspectos para otorgar
coherencia al proyecto artistico.

Pero, scdmo medimos el éxito de un fes-
tival?, ¢cudl seria unareceta exitosa?, ¢dénde
estdnvolcadas las expectativas? Larecurrente
|6gica del éxito medido entérminos de concu-
rrencia —presente tanto en el mercado como
también en la cultura politica—muchas veces
resuelven necesidades en loinmediato, pero
nuncaconstruyenamediano plazo. Es lafoto
esperada, pero no siempre dan cuenta de la
fortaleza de la marca del festival y muchas
veces la ansiedad de los cierres “grandes”
hace perder de vista otro asunto que aqui
nos interesa alumbrar: cémo crear festivales
bellos y fuertes; qué lo hace legitimo frente
a su comunidad, territorio o sector; cuéles
son las decisiones que lo convierten en un
acontecimiento sostenible y cudles, en cam-
bio, operan en sentido contrario.

¢Qué sucede en la préctica? El disefio de
festivales —sobre todo en la escena publica—



Nicolas Wainszelbaum
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muchas veces estd tefiido por la mirada de
la inmediatez. Festivales sin audacia, con
féormulas aseguradas, traidas del mainstream
y poca o nula jerarquizacién de nuevas
escenas, nuevos debates o nuevas deman-
das. La gestion cultural publica nos obliga
a corrernos de esas zonas de confort; y por
definicidn, la gestién publica debe generar
discusiones estéticas, politicas y poner las
nuevas demandas en el centro de la escena.
No setrata de generar discursos maniqueos;
sino complementar al mercado alli donde
no le interesa operar. Hay que gestionar con
el mercado.

Parafraseando a Fernando Vicario (2016),
“a los grandes productores de best sellers
no les interesa que eso sea asi,
no les interesa mejorar las au-
diencias con calidad, sino con
cantidad”. En su articulo “Qué
sucede con la innovacién en la
gestion cultural”, Vicario invita
a pensar en la innovacién como
llave para desarrollar audiencias,
jerarquizarla produccién cultural,
profesionalizar al sector. No imitar la oferta
del mercado sino crearotra: vigorosa, nueva,
atrapante, audaz. Innovar, en términos de
festivales, implica también mirar y presen-
tar inteligentemente escenas emergentes,

La gestion publica
debe generar
discusiones estéticas,
politicas y poner
las nuevas demandas
en el centro
de la escena.

(visibilizarlas, rotularlas, rodearlas inteligen-
temente en una programacion, incluirlas en
la agenda publica), desarrollar dispositivos
audaces que jerarquicen su escucha (modos
de presentarlos, lugares dondedesarrollarlos,
formatos atractivos), diferenciar nuestra co-
municacién a partir de sentidos reconocibles,
generar un entorno que prepare la fiesta.
Ensintesis, el desarrollodelaidentidad de
unfestival, lejos de detenerse en la definicion
de los platos fuertes, va por un desarrollo
mds intenso, que opera en varias, sino en
todas, sus lineas de trabajo y requiere de
una mirada integral. Si se trata de festiva-
les publicos, que deseablemente deberia
apuntar a interpelar desde otros lugares a
su audiencia, este trabajo cobra
otrorigor, porque serd el diagnds-
tico y el desarrollo del proyecto
su mejor base de sustentacién
y durabilidad. La receta estd en
los dispositivos de escucha; enla
creacién deescenarios, secciones
o recortes con identidad propia;
en ecuaciones de programacion
que sumen publicos;enundesarrollo espacial
novedoso, campafias de comunicacién con
diferenciales. El festival debe dar esa sensa-
cién de tiempo suspendido, personalizado,
especial, para crear nuevas comunidades,
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encontrarse con nuevas experiencias y en-
tregarse a lo novedoso.

Pero, ¢qué entendemos por un festival?
Lluis Bonnet (2011) lo define el festival segtin
algunos criteriostécnicos, artisticos y politicos.
A priori, los festivales deben tener un minimo
de conciertos o dias de duracién (no menos
de 12 horas), una programacién excepcio-
nal, con producciones propiasy un cardcter
periédico. En definitiva, la creacién de un
tiempo propio, identidad artistica claray
definida, y coherencia entre sus propues-
tas artisticas, espaciales, territoriales, y de
comunicacion.

Es que el disefio de un festival debe
trabajar sobre variables fundamentales para
construir su identidad. Trazar didlogos posi-
bles con el territorio sobre el que se trabaja
delimitard una serie de demandas y nece-
sidades, imaginarios sociales y
simbdlicos, consumos culturales
posibles. Y una linea imaginaria
que trabaja sobre lo “propio” y
sobre lo “ajeno”: un sentido de
comunidad. Habrd que discernir
yoperar sobreimaginarios locales
paradesde allitrabajar lineas que
amplienyfidelicen audiencias. La
locacién, los modos de convocar,
laprogramacién, los diferenciales
del festival aqui serédn vitales a la
hora de disefiar festivales que puedan com-
plementar la oferta del mercado masivo que
estd alli, presente y disponible.

Resulta util aqui hacer una breve tipi-
ficacién de festivales y es fundamental la
diferenciacién que podamos hacer entre
festivales publicos y privados. Es importan-
te hacer esta distincién porque mientras la
agenda de uno estd marcada por ecuaciones
econémicas a corto, mediano o largo plazo,
el otro estd en capacidad de asumir otros
sentidos del riesgo.

¢Qué entendemos por festival publico?
Es un festival disefiado y financiado —com-
pleta o mayormente— por el Estado. Si bien
lo presupuestario siempre es una pelea, en
este caso no estd necesariamente atado a
que “las cuentas cierren”. Por el contrario,
con un diagndstico acertado, una propuesta
conceptual clara y una respuesta creciente
por parte del publico es la mejor carta de

El festival debe
dar esa sensacion
de tiempo suspendido,
personalizado, especial,
para crear nuevas
comunidades,
encontrarse con
nuevas experiencias
y entregarse
a lo novedoso.

presentacién que un festival publico pueda
tener. En todo caso, muchas veces su super-
vivencia depende del nivel de institucionali-
zacién y también de la apropiacién que el
propio sector haga de él. El festival publico
no se ajusta —no deberia hacerlo—a lo que
el mercado tiene para ofrecer. Su riesgo
pasa por complementarlo, rotular nuevas
escenas, presentar nuevas musicas, abrir
nuevos debates. Si se presenta como una
imitacion de la oferta del circuito mainstream
pierde su esencia en el marco de las politicas
publicas, compitiendo con el mercado porun
lado, relegando alas escenas emergentes por
otro, y finalmente consolidando un modo de
distribucién de la cultura.

El festival privado, a diferencia del pu-
blico, centra su gestién en el aspecto eco-
némico. Obviamente el riesgo central pasa
por los ingresos (producidos
por el corte de tickets, el apoyo
de patrocinadores, los ingresos
indirectos) y, en ese sentido se
apoya en los artistas mds popu-
lares para consolidar una grilla
que en algunas ocasiones actua
como complemento de los ar-
tistas mds grandes y en otras se
presenta con un perfil curatorial.
Los festivales con marcas inter-
nacionales (Sonar, Lollapalooza,
Creamfields) son los que cuentan con el visto
bueno del publico local y la confianza en la
propuesta. En estos casos, la experiencia es
mads fuerte que la simpatia por algtin grupo
en especial.

MARCA'Y AUDIENCIA

¢Cémo construimos marca? Definiendo bajo
una mirada integral el proyecto del festival,
debemos partir de la creacién de valores,
nombre y logo e identidad como los paseos
previos para construir unaimagen en nuestra
audiencia. Debemos trabajar sobre estas de-
finiciones para atribuir valores diferenciales
a nuestro producto, y trabajarlo para que
se proyecte en nuestra comunicacién, en
la experiencia, en el territorio definido, en
su programacién cultural. La marca serd el
modo en que proyectamos nuestro nombre,
identidad y valores en la comunidad. Un



conjunto designificantes relevantes
vinculados a nuestros valores.

En este proceso es vital inves-
tigar, acotar, definir a nuestras au-
diencias. Sabiendo cuales son las
cercanasy potenciales. Desplegan-
do alli una serie de estrategias para
convocarlas. Noexistenenlacultura
espectdculos “universales”. Debe-

La irrupcion de las
tecnologias digitales, los de streaming no vale més que
nuevos modelos de ne-
gocios y su impacto en
el "modelo de escucha
musical ha provocado
cambios en todos los
sentidos en el mundo
de la industria musical.

Disefio, desarrollo, programacion de festivales | Nicolas Wainszelbaum

mar parte de las plataformas

una decisién individual. Estas
plataformasyanofiltran conte-
nidos musicales. Entodo caso,
incluirlos fortalece su negocio,
basado en la universalidad de
la oferta. Miles de horas de gra-
baciones se acumulan alli en

n

mos generar una traza de publicos
posibles, sus costumbres, circuitos, cédigos,
mecanismos de legitimacidn, y los modos
de acercar a los publicos cercanos pero
latentes. Es importante cumplir con aquello
que propone; las expectativas generadas
deben alcanzarse, y desarrollar un sentido
de fidelidad y confianza entre el festival y su
audiencia o comunidad.

PROGRAMACION
DE FESTIVALES CULTURALES

Lairrupcién de las tecnologias digitales, los
nuevos modelos de negocios y su impacto
en el “modelo de escucha” musical ha pro-
vocado cambios en todos los sentidos en el
mundo de la industria musical. Emergieron
en estos ultimos afios una cantidad de nue-
vos actores en el mundo de la distribucién,
circulacién, consumo de la musica; en algu-
nos casos conocidos y en otros totalmente
novedosos, que se suman al negocio musical
desde otro lugar.

El streaming se ha consolidado como
nuevatendencia de negocios enel mundo de
lamusica. Pero no soloimpactaalli, sino que
también exhibe un nuevo modo de consumo.
La inmediatez y la accesibilidad delinean
una nueva manera de escuchar la musica.
Ya no somos los mismos frente a ella. El
momento de “sentarse a escuchar un disco”
ha dejado paso a “escucho musica seguin los
momentos”. Y aqui, el juego semantico deja
pasoaotrofendmeno:la posibilidad de elegir
canciones, definir playlist, abandonar laidea
de discos conceptuales.

Lamusicaestd cadavezmds presenteen
nuestra vida. Nos acomparia de compras,
en el auto, en videojuegos o viendo alguna
red social, fiestas o eventos. Pero a la vez,
el cambio de modelo de negocios trae una
primerabuena noticia paralos musicos. For-

la biblioteca digital esperando
por su escucha, y echando luz sobre una
nueva problematica: ¢quién y cémo ordena
esa informacién?, ¢existe algo asi como la
curaduria en Internet?, ¢quién jerarquiza
esa informacién musical, recomienda con-
tenidos, circulaciones, modos de explorar?

¢LOS GENEROS HAN MUERTO?

En los dltimos afios asistimos a una de-
construccion acelerada de la idea de género
musical, tal como la conocimos. No es que
hayan desaparecido. Hay una efervescencia
de micro-géneros que hace que las escenas
musicales sean cada vez mas inclasificables.
En ello ha confluido la disponibilidad de
musica en la era digital y los nuevos usos de
escucha; a la vez que se han rejerarquizado
géneros —la cumbia, el folklore—y sus usos
han trascendido fronteras que los asociaban
a determinados grupos sociales urbanosy
hoy son ejecutados sin prejuicios.

Los festivales —sobre todo si de gestién
publica se tratan— no estdn exentos de este
debate. Ellos son, por definicién, espacios
posibles para la circulacién de nueva musica
ycomotales deberian arrogarse este lugar de
mediacién con nuevas audiencias, dvidas —
hoy si—porescucharlodiferente. La pregunta,
en todo caso, es si el festival estd preparado
0 no para generar estos nuevos espacios:
qué tan sélidos son para resistir debates o
instalar agenda en torno a la musica “hoy”.

PROGRAMAR FESTIVALES

La programacién de un festival no es tarea
sencilla. Setratade unaecuacién quedebedar
a todas luces con el ideario que define al fes-
tival. La programacién de un festival cultural,
en este sentido, es una gran definicién de lo
que somos como plataforma cultural. Poneen

[ 163 |



Indicadores Culturales [ Argentina 2017-2018

| 164 |

juego lenguajes nuevos ytradicionales, define
sus acciones mds innovadoras, los roles que
adjudica alos nuevos artistas, el modo en que
tiene de interpelar la escena, y su vinculacién
con el mainstream musical. Esto es el modo
de relaciones que define con el “mercado”.
La programaciénde un festival ptblicoes
unlugar de emisiény discusién. Nada mejor
que un festival que permita generar debates:
¢haylimites paralos géneros?, ¢quiénycémo
define lo cldsico, lo folklérico o lo popular?,
équé pasa con aquellos grupos que hibridan
musicastradicionales pasadas poreltamizde
nuevas instrumentaciones o gé-
neros poco conocidos? Es queen
el rol del programador vale tanto
suhabilidad para detectar nuevos
artistas comotambién su capaci-
dad para construir nuevos relatos
de escena, o generar una grilla
que desate un relato contagioso.
Pone en juego su capacidad para
provocar, interpelar e instalar en
laagenda cultural nuevos debates

La programacion de un
festival publico es
un lugar de emision y dis-
cusion. Nada mejor que
un festival que permita
generar debates: ;hay
limites para los
géneros?, iquién y como
define lo clasico, lo
folkldrico o lo popular?

apoya en el imaginario local para desarrollar
su propuesta. Ademds propone un modo de
escucha. Define un entorno, una propuesta
para el artistay una propuesta para el publico
participante, cadavez mds activo. Entendemos
que el trabajo del programador arranca en la
definiciény el nombre del espacio y el vinculo
con el publico. Contintia en el terreno de lo
artistico, y en la deteccion de publicos fieles,
potenciales y posibles. Cada definicién de es-
pacio define una vivencia y una expectativa, y
el ojo del programador no debe descansaralli.
Hace unos afios, propusimos para un festival
(Elfestival del bosque, en La Plata)
un “siestario” para escuchar mu-
sica; el contexto era imbatible: un
festival en un bosque, en el medio
deunacapital muyimpregnadade
folkloreyjévenes universitarios; ju-
gandoentrelatradicional siestade
pueblo, reconfiguradaenhamacas
paraguayas dispuestas alrededor
de un escenario. Poco importaba
lo que sucediera finalmente. El

sobrelos génerosylas posiciones

de las nuevas escenas, al mismo tiempo que
discute, al interior del campo musical, los
consumos tradicionales.

Esqueel programadordebeestartan cerca
de un lenguaje artistico como también de la
audiencia a la que quiere convocary la escena
que quiere desarrollar. Su rol ya no se ajusta a
un mero descubrimiento sinoqueesvitalenla
operacién de mediacién de nuevos consumos
queelfestival se propone. Paraeso, debe aban-
donarlas posiciones de confort para poder, de
ese modo, jugar con una programacién que
asuma riesgos y audacia. Desde el Estado, la
dinamizacién de la escena y el desarrollo de
audiencias son tareas indelegables. El Estado
esta alli no para cumplir las necesidades del
mercado sino para complementarlas con una
oferta distinta, innovadora.

La tarea del programador encierra enton-
ces aristas de trabajo que exceden una mera
apuestaestética. Es quien defineaqué publicos
seinterpelayaquienes no, editorializa, marca
agenda, juega al [imite con la expectativa y la
confianza del publico. Siempre con mucho
cuidado y buena lectura para comprender el
contexto socialy cultural enel cual trabajamos,
los publicos potenciales, y de qué manera se

siestario se habia instalado como
hito de comunicacién del festival, que hacia
de una sumatoria de dispositivos (el “zambo-
dromo”, el “fogén”, el “siestario”) una marca
quedefinia susdiferenciales. Esas marcasdan
sentido, previsibilidad, ordenan la ofertay la
colocan cerca de los imaginarios.

El programador es quien se ocupa de
darle unaidentidad a cada diao momento de
programacion de un festival. Seleccionador
enprimerainstanciade gruposy propuestas,
también es vital a la hora de ordenar un rit-
mo posible para cada momento musical de
un festival, y llevarlo alli donde lo imagine.
Grupos que se suceden por afinidades esté-
ticas, por propuestas ritmicas o timbricas,
0 como una escalera ascendente que lleva a
una fiesta final, hay alli un relato que en su
creacién debe ser capaz tanto de asegurar
vitalidad en la propuesta como asi también
sumar publicos a priori disimiles. Son esas
conexionesimprobables, el factorsorpresa, la
posibilidad dedesarrollar produccién propia,
los diferenciales de una programacion.

David Byrne en su libro Cémo funciona
la musica, sefiala dos tipos de programacion
musical que definen la vivencia en ejes hori-
zontalyvertical. Enel eje vertical, aparecen las



combinaciones musicales que—mds cercanas
o més lejanas— dan cuenta de las aristas de
una programacion a lo largo de un dfa. All
operan estas conexiones impensadas entre
grupos que dan novedad a la escena. Por
otrolado, define la programacién horizontal,
esto es, lamiradaa mediano plazo sobre una
programacién a lo largo de los afios y que
otorga credibilidad y confianza a una sala
musical o a un festival.

¢Existe un método explicito para pro-
gramar? ¢Hay una receta fija que funcione
como ordenador? iDénde se sostiene este
proceso, y qué vinculaciones existen entre
las necesidades de programacién, el festival,
su comunicacién, su contexto territorial o
politico? Bonnet en su texto “Una reflexién
sobre el proceso de programacioén cultural”
hablade unaseriedefactores institucionales,
histéricos, de contexto, presupuestarios, asf
como los objetivos y misiones de un festival,
su busqueda estética e incluso la propia
reputacion del programador a partir de la
cual puede encontrarse una suerte de hilo
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INTRODUCCION

La sancién y promulgacién de la Ley Orga-
nica de Cultura (LOC) de la Republica del
Ecuador es uno de los acontecimientos mas
destacables del afio 2016 en materia de regu-
lacién cultural en América Latina. Si bien los
primeros pasos para el establecimiento de la
normativa se dieron en 2009, no fue hasta
finales de 2016 que la LOC llegé a discutirse
y aprobarse en la Asamblea Nacional.’La ley
fue reglamentada el 22 de mayo de 2017 por
elentonces presidente Rafael Correa Delgado
(RGLOC). Se trata de una reforma juridico-
politicaamplia, ambiciosaeinnovadora sobre
el sistema nacional de culturay patrimonio.?
A continuacidn se seleccionan y analizan
algunos de sus puntos més relevantes: entre
otros, el espiritu delareforma, sus principales
institutos y el sistema de informacién del
Sistema Nacional de Cultura del Ecuador. El
articulo tiene por finalidad orientar lalectura
yformularlos primeros comentarios sobrela
LOC, que puede ser consultada en la seccién
Documentos de esta publicacién.

EL “SUMAK KAWSAY”
DE LA REFORMA ECUATORIANA

La profunda reforma propuesta por la LOC
del Ecuador se enmarca en una serie de cam-

La sanciony

promulgacion
bios atravesados por el sumak de |a Ley Organica
kawsay (buen vivir) 3 El espiritu de Cultura (LOC) de
andino puede observarsedesde |3 Republica del
sus considerandos iniciales 'y Ecuador es uno
primeros articulos. En el Art. 4 de los acontecimientos
expresaque unodelosobjetivos m3s destacables
de la ley es fomentar el didlogo del afio 2016 en
intercultural con respeto a la materia de
diversidad. El sumak kawsay de regulaci(’m cultural en
la reforma se hace presente a América Latina
través de conceptos que son —————
escasos (o ignorados) en otras legislaciones
sobre cultura: entre otros, el disfrute del
tiempo libre y creativo de la cultura viva, la
riqueza de la cultura de las comunidades,
el trabajo digno, la justicia social e interge-
neracional, la creacién cultural en equilibrio
con la naturaleza. La reforma ecuatoriana de
cultura procuraarticular “armoniosamente”,
tal y como lo garantiza el Art. 25 de |la Consti-
tucion del Ecuador, los derechos a gozar de
los beneficios de los “saberes ancestrales”
y los del “progreso cientifico-tecnolégico”.

En este sentido, la reforma reconoce,
incentivay promueve el aporte que hacen las
industrias culturales y creativas a la econo-
mia4, sin embargo, no descuida las bases del
buen vivir, la importancia de una proteccién
abarcativa sobre la cultura y el patrimonio
vivo de los ecuatorianos y la necesidad de

' La normativa fue aprobada por 82 asambleistas, mientras que 18 se abstuvieron. No hubo votos negativos (El

Telégrafo, 2016).

2 La reforma se realizé de acuerdo a la Constitucién de la Republica (entre otros, los Arts. 3, 57, 83, 264, 276, 377-380)
y de acuerdo a los principales documentos internacionales sobre cultura (la declaracién de Derechos Humanos, la
Convencién de la Unesco). Por ejemplo, de acuerdo al Art. 57 de la Constitucién de la Reptblica se desarroll6 una
consulta pre-legislativa (como forma de explorar y garantizar los derechos colectivos de comunas, comunidades,

pueblos y nacionalidades).

3 El concepto sumak kawsay (del kichwa, “buen vivir” o “vivir bien”) proviene de la tradicién andina y refiere a una
forma de vivir en comunidad y en armonia con la naturaleza. Existe abundante bibliograffa sobre el concepto

(Gudynas, 2013; Papalini, 2017).

4 El Art. 114 de la ley considera al arte y la cultura como sector prioritario de la economia ecuatoriana (la produccién
de bienes y servicios artisticos y culturales pasa a ser considerada prioritaria en relacién con el Régimen Tributario

Interno).
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EL NUEVO SISTEMA NACIONAL DE
CULTURA Y SU PROTECCION AMPLIADA

superar las posiciones ingenuas, monoliti-
cas y lineales de un supuesto crecimiento
econdmico ilimitado. Los Arts. 3y 379 de
la Constitucién de la Republica del Ecuador
reafirman el deber primordial del estado en
la proteccién del patrimonio naturaly cultural
del pais. Este mandato amplio, extendido
y, muchas veces, indiferenciado sobre qué
y cémo debe protegerse la cultura y el pa-
trimonio es una de las notas salientes de la
nueva ley: donde, por ejemplo, se regulan
tanto bienes tangibles (materiales, cosas, so-
portes) como bienes culturales (simbdlicos,
intangibles, inmateriales, intelectuales). Es
esta proteccién ampliada una de las carac-
teristicas distintivas de la reforma.

La LOC tiene como objeto central, expresado
en su Art. 1, el reordenamiento del Sistema
Nacional de Cultura (SNC) del Ecuador. Lare-
formabuscaqueestetipode proteccién sobre
la culturay el patrimonio se complemente e
integre con otros sistemas del Estado: entre
otros, educaciéns, trabajoy seguridad social®,
comunicacién, ambiente, salud, inclusién
social, ciencia, tecnologia, turismo, agricul-
tura, economiay produccién. Por eso, la ley
describe al SNC, segtin el Art. 23, como todas
aquellas normas, politicas, instrumentos,
procesos, instituciones, organizaciones,

5 El Art. 14 de la ley establece el Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio (RIEFACP)
a cargo del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Para este oriente la educacién formal y no formal en artes, cultura
y patrimonio, la programacién de su estudio por niveles de formacién y la sensibilizacién al arte, la cultura, la
memoria social y el patrimonio, desde la primera infancia y a lo largo de la vida. El Art. 12 del RGLOC ordena
continuar los desarrollos del Plan Vigesimal de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio. La Comisién
Interinstitucional de Apoyo se integra con representantes de diferentes ministerios (ademas de Culturay Patrimonio,
el de Educacién, Ciencia y Tecnologias, Trabajo y Sistema Nacional de Cualificaciones y Capacitacién Profesional).

® El Art. 20 de la LOC incluye el sector cultural dentro del régimen laboral: el ente rector del trabajo y el ente rector
de la Cultura y el Patrimonio regularan las condiciones para que diferentes agentes de la cultura (trabajadores,
profesionales, investigadores, creadores, artistas, productores y gestores culturales) sean incluidos en el régimen
laboral. El Art. 21 hace lo propio con los derechos a la seguridad social (orientado a trabajadores auténomos). Para
acceder a los beneficios de la seguridad social se debera formar parte del Registro Unico de Artistas y Gestores
Culturales (RUAC).
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colectivos e individuos que participan en
actividades de cultura y patrimonio. La ley
establece que el SNC estd compuesto, a su
vez, por dos subsistemas: (a) el subsistema
de la Memoria Social y Patrimonio Cultural y
(b) el subsistema de las Artes e Innovacién.
A continuacién se describen sus principales
caracteristicas:

(a) Subsistema de Memoria Social

y Patrimonio Cultural

Los Arts. 28 y 29 definen que se entiende por
“memoriasocial”y “patrimonio cultural”. Asu
vez, vinculando ambas definiciones, el Art. 31
establece qué se entiende por “repositorios”
de la memoria social y del patrimonio cultural
del Ecuador: estos son los espacios organiza-
dos, abiertos al publico, tales como museos,
archivos histéricos, bibliotecas, hemerotecas,
mediatecas, cinematecas, fonotecas (o hastael
mismo espacio publico). Es destacable, segtin
Art. 42, la creacion del Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural (INPC). En el Art. 50 se
establece que los bienes que conforman el
patrimonio cultural del Ecuador son aquellos
que cumplen una funcién social (derivada de
su importancia histdrica, artistica, cientifica
o simbdlica) o que pueden ser soporte de la
memoriasocial. Estos bienes, a suvez, pueden
ser tangibles o intangibles:

Patrimonio cultural tangible: seguin el
Art.51, el patrimonio tangible o material
del pais son los elementos materiales,
muebles e inmuebles, que han produci-
dolasdiversas culturas: entre otros, con
criterio amplio, el patrimonio puede ser
arqueolégico/paleontolégico, artistico,
tecnolégico, arquitectdnico, industrial,
contemporaneo, funerario, ferroviario,
subacudtico, documental, bibliografico,
filmico, fotogréfico, paisajistico (ur-
banos, rurales, fluviales, maritimos) y
puede incluir jardines, rutas, caminos
o itinerarios.

Patrimonio cultural intangible: segin
el Art. 52, el patrimonio intangible
o inmaterial son todos los valores,

conocimientos, saberes, tecnologias,
formas de hacer, pensary percibir el
mundo y, en general, las manifesta-
ciones que identifican culturalmente
a las personas. Segun el Art. 79, se
incluyentambién los usos, costumbres,
creercias, representaciones, expre-
siones, conocimientos y técnicas con
los instrumentos, objetos, artefactos
y espacios culturales (manifestacio-
nes que se transmiten de generacidn
en generacién, creadas y recreadas
colectivamente como un proceso per-
manente de transmisién de saberes y
construccién deidentidad).” Unodelos
puntos més interesantes de la reforma
lo establece el Art. 81, segtin el cual el
INPC, através del SIIC, debe mantener
un “registro digital” actualizado de las
manifestaciones culturales que corres-
ponden al patrimonio intangible.

(b) Subsistema de las Artes e Innovacion

El segundo subsistema comprendeel conjun-
to coordinado y articulado de instituciones
del dmbito cultural y actores y gestores de
la cultura (colectivos, asociaciones, entida-
des, organizaciones no gubernamentales)
que participan en actividades relacionadas
con, entre otras, las artes vivas y escénicas,
plasticas y visuales, literarias, narrativas y
editoriales, cinematograficasyaudiovisuales,
musicales y sonoras, formacién artistica,
espacios artisticos de circulacidn, espacios
publicos de hébitat cultural, investigacién,
promocién y difusién de la memoria social
y el patrimonio. Es destacable la creacién, a
través del Art. 110, del Fondo de Fomento de
las Artes, la Cultura y la Innovacién (FFACI)
paralaasignaciénderecursos, de cardcter no
reembolsable, a los creadores, productores
y gestores culturales para el fortalecimiento
artistico, cultural y creativo. Segtn el Art.
111, entre otras fuentes, el FFACI obtiene sus
recursos del cinco por ciento (5%) de las
utilidades anuales del Banco de Desarrollo
del Ecuador BP.

7 El Art. 80 establece la no apropiabilidad de los conocimientos tradiciones y de sus recursos genéticos asociados. El
Art. 67 de la RGLOC establece que en caso de investigaciones sobre recursos genéticos debe aplicarse lo establecido
en el Cédigo Orgénico de la Economia Social de los Conocimientos, Creatividad e Innovacién.
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EL SISTEMA INTEGRAL DE
INFORMACION CULTURAL

Los sistemas deinformaciénycomunicacién
tuvieron méaxima relevancia al momento de
repensarlareformaecuatoriana. LaLOCcrea
el Sistema Integral de Informacién Cultural
(S11C): unainfraestructurainformética orien-
tada afortalecer, profesionalizarydesarrollar
el sector de la cultura en el Ecuador. El SIIC
es gestionado por el Ministerio de Culturay
Patrimonio. Segtn el Art. 9, el SIIC debe re-
copilar, sintetizar, difundiry poneren valorla
informacién del dmbito culturaly patrimonial,
generada por las entidades publicas, priva-
das o comunitarias, la comunidad artistica
y la ciudadania en general. Segtin el Art. 12,
entre otros principios rectores, el SIIC se
sustentaen laobligatoriedad de proporcionar
informacioén a la ciudadania y a entidades
nacionales que la requieran. A través del
Art. 13 se crea un sistema de incentivos para
que las instituciones que forman parte del
SNC entreguen la informacién que se les
requiera y los gestores culturales, artistas,
agrupaciones y demas actores de las artes
y la cultura, puedan mantener actualizadas
las bases de datos. El RGLOC estable en su
Art. 3 que lainformacién contenida en el SIIC
tendré caracter oficial y publica y los datos
serdn de “libre acceso” (salvo que la ley se-
fiale lo contrario). El RGLOC establece en su
Art. 5 que el SIIC desarrollara las siguientes
herramientas:

(a) Sistema de Informacion del

Patrimonio Cultural Ecuatoriano (SIPCE)
Plataforma informdtica de acceso publico
que se nutre de las fichas de inventario de
bienes culturales del Ecuador y puede ser
utilizada para consultas, elaboracién de es-
tadisticas, mapas teméticos y documentos.
Para acceder a campos técnicos se requiere
una solicitud al INPC.

(b) El Registro Unico de Artistas y Gestores
Culturales (RUAC)

La ley establece en el Art. 10, formando una
parte sustancial del SIIC, un Registro Unico
en el que constaran los profesionales de la
culturay el arte (creadores, productores,

gestores, técnicos, trabajadores o agrupacio-
nes, colectivos, empresas y entidades) cuya
actividad principal seinscribe en el dmbito de
la cultura y de las artes. Ademds de quienes
se registren voluntariamente, el registro in-
cluird a quienes hayan hecho o hagan uso de
las distintas herramientas y mecanismos de
apoyo, acreditacion, patrocinio, subvencién
o fomento. El RUAC es administrado por el
Ministerio de Cultura y Patrimonio.

(c) La Cuenta Satélite de Cultura (CSC)
Conformada por estudios e investigaciones
que miden la dimensién econémica del
campo cultural y configuran una operacién
estadistica vinculada al Sistema de Cuentas
Nacionales de Naciones Unidas (SCN 2008).
Entre otras, variables macroeconémicas
que muestren la estructura productiva y su
relevancia.

(d) Gestidn de las diferentes redes
Bibliotecas, Archivos Histéricos, Museos,
Areas Arqueoldgicas y Paleontolégicas,
Espacios Escénicos, Espacios Audiovisua-
les, Gestidon Cultural Comunitaria, Red de
Orquestas, etc.

LOS CONSE)OS CIUDADANOS
SECTORIALES DEL SNC

Entre los puntos mds relevantes dela LOCes
posible sefialar el Art. 27 a través del cual se
crea un Consejo Ciudadano Sectorial para el
Sistema Nacional de Cultura (articulado con
la Ley Orgénica de Participacién Ciudadana
del Ecuador). Ofreciendo algo mas de ampli-
tud, el RGLOC establece que este Consejo serd
el mecanismo de participacién ciudadana
tanto en la politica nacional como en cada
unadelasinstanciaslocales einstitucionales
donde se gestione la cultura ecuatoriana. Es
decir, la RGLOC pluraliza los consejos. En el
articulado se menciona a “los consejos ciu-
dadanos” y se prevé que los mismos podran
entender y tratar todo tipo de temas relativos
alacultura: patrimonio material o inmaterial,
fomento de las artes, repositorios de la me-
moria, cuestiones laborales o bien asuntos
vinculados a las industrias culturales. Los
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Consejos Ciudadanos deberdn reunirse al
menos dos veces al afio y sus decisiones/
recomendaciones, previa evaluacién y per-
tinencia, serdn acogidas por las instancias
publicas de la cultura ecuatoriana.

LICENCIAMIENTO DE OBRAS
INTELECTUALES FINANCIADAS CON
FONDOS PUBLICOS

La LOC es una de las primeras leyes de
América Latina que avanza —claray técnica-
mente—en ladefinicién del licenciamiento de
obras intelectuales (obras artisticas) finan-
ciadas con fondos publicos.® En concreto,
segun el Art. 117, para las obras que hayan
contado en su totalidad con financiamiento
publico, seincentivard, por parte
de las instituciones del Estado,
el uso de licencias que permitan
la reproduccién, distribucién,
comunicacién publica, pues-
ta a disposicion y, en general,
todas aquellas actividades que
favorezcan sus usos por parte
de cualquier persona (respetan-
do los derechos morales de los
autores y de acuerdo a la regla-
mentacién). En igual direccién,
segun el Art. 125 inc. (m), el Instituto de
Fomento de las Artes, Innovacién y Crea-
tividad (IFAIC) deberd fomentar la produc-
cién de contenidos artisticos y culturales
de “libre circulaciéon” que alimenten en el
Sistema Integral de Informacién Cultural
y el dominio publico del Ecuador. En con-
sonancia, finalmente, la vigésimo primera
disposicion transitoria de la LOC establecié
un plazo de 120 dias(desde la promulgacién

La reforma recupera
y se asienta sobre la
idea de que la cultura
es una cultura viva
y que la misma crece
y se desarrolla
cotidianamente
en las mismas
comunidades

de la ley) para que toda publicacién produ-
cida por entidades del sector publico que no
cumpla el fin social o publico para el que fue
creada sea distribuida a titulo gratuito a la
ciudadanfayatravés delaRed de Bibliotecas.

HACIA LA CODIFICACION
DE UNA CULTURA POPULAR,
PARTICIPATIVA Y DEMOCRATICA

Lareformarecuperayseasientasobrelaidea
de que la cultura es una cultura viva y que la
misma crece y se desarrolla cotidianamente
en las mismas comunidades. Es decir, que
son las expresiones artisticas y culturales
que surgen de comunas, comunidades,
pueblosy nacionalidades detodo el Ecuador.
Es claro que el sumak kawsay de
la reforma ecuatoriana reconoce
y potencia las identidades colec-
tivas, el didlogo, la cooperacién,
la participacién, la constitucion
de redes comunitarias através de
la expresion dela cultura popular.
La reforma es vital: entiende que
la cultura estd vivay que, incluso,
puede serregistrada, promoviday
protegida a través de un registro
permanente de manifestaciones
culturales (Art. 81). La nueva ley ecuatoriana
entiende que la participacién ciudadana es
clave para promover la cultura comunitaria
viva: el Art. 27 lo deja claro y habilita los Con-
sejos Ciudadanos Sectoriales dentro de todo
el Sistema Nacional de Cultura. Es claro, el
gran desafio a partir de la LOC ecuatoriana
es poder construir las tecnologias digitales
y las plataformas ecuatorianas que puedan
codificar el espiritu andino del bien vivir.

& Sobre el licenciamiento de obras intelectuales se puede revisar el capitulo 4 de Repensando los bienes intelectuales

comunes (Vercelli, 2009).
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Documentos

LEY ORGANICA DE CULTURA
Republica del Ecuador. Asamblea Nacional. quito, 30 de Diciembre de 2016

EL PLENO

CONSIDERANDO:

Que, la Constitucién de la Republica concibe al Ecuador como un Estado constitucional de derechos
y justicia, social, democrético, soberano, independiente, unitario, intercultural, plurinacional y laico,
cuya soberania radica en el pueblo;

Que, el Estado garantiza, sin discriminacién alguna, el efectivo goce de los derechos establecidos en
la Constituciény en los instrumentos internacionales, fortaleciendo la unidad nacional en la diversidad,
garantizando a los habitantes el derecho a una cultura de paz al Sumak Kawsay;

Que, es un deber primordial del Estado proteger el patrimonio natural y cultural del pais;

Que, las personas tienen derecho a construir y mantener su propia identidad cultural, a decidir
sobre su pertenencia a una o varias comunidades culturales y a expresar dichas elecciones; a la libertad
estética; a conocer la memoria histérica de sus culturas y a acceder a su patrimonio cultural; a difundir
sus propias expresiones culturales y tener acceso a expresiones culturales diversas;

Que, las personas tienen derecho a acceder y participar del espacio publico como d@mbito de deli-
beracioén, intercambio cultural, cohesién social y promocién de la igualdad en la diversidad. El derecho
a difundir en el espacio publico las propias expresiones culturales se ejercera sin mas limitaciones que
las que establezca la Ley, con sujecién a los principios constitucionales;

Que, las personas tienen derecho a gozar de los beneficios y aplicaciones del progreso cientifico
y de los saberes ancestrales;

Que, el Estado reconoce y garantizara a las personas el derecho a participar en la vida cultural de
la comunidad;

Que, todos los principiosylos derechos soninalienables, irrenunciables, indivisibles, interdependientes
ydeigualjerarquia, siendo quetodas las personas tienen derecho a construiry mantener su propia identidad
cultural, a |a libertad estética, a conocer la memoria histérica de sus culturas y acceder a su patrimonio
cultural, a difundir sus propias expresiones culturales, a tener acceso a expresiones culturales diversas, y
desarrollar su capacidad creativa y al ejercicio digno y sostenido de las actividades culturales y artisticas;

Quie, el articulo 377 de la Constitucidn, determina que el Sistema Nacional de Cultura, tiene como
finalidad fortalecer la identidad nacional, proteger y promover la diversidad de las manifestaciones
culturales, garantizando el ejercicio pleno de los derechos culturales antes descritos;

Que, conforme al articulo 378 de la Constitucién de la norma fundamental determina que el Sistema
estard integrado por todas las instituciones del &mbito cultural que reciban fondos publicos, siendo el
ente rector de la Culturay el Patrimonio responsable de la politica nacional y sus 6rganos dependientes,
adscritos o vinculados, sobre la gestién y promocién de la cultura;

Que, de conformidad con el articulo 379 de la Constitucién de la Republica sefiala que son parte
del patrimonio cultural tangible e intangible relevante para la memoria e identidad de las personas y
colectivos, y objeto de salvaguarda del Estado;

Que, el articulo 380 de la Constitucién establece diversas y precisas responsabilidades para el
Estado en el ambito cultural que deben plasmarse y hacerse viables en los correspondientes cuerpos
legales de la Republica;

Que, de conformidad con lo previsto en el articulo 57 de la Constitucién de la Republica se llevé a
cabo consulta prelegislativa en garantia de los derechos colectivos de comunas, comunidades, pueblos
y nacionalidades;
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Que, el articulo 22 de la Declaracién de Derechos Humanos, ratificado por el Ecuador el 21 de octubre
de 1977, dice: “La satisfaccién de los derechos econémicos, sociales y culturales, son indispensables
a su dignidad y libre desarrollo de su personalidad”;

Que, el articulo 1 de la Declaracién Universal de la UNESCO sobre |a Diversidad Cultural expresa que:
“La cultura adquiere formas diversas a través del tiempo y del espacio. Esta diversidad se manifiesta en
la originalidad y pluralidad de identidades que caracterizan a los grupos y sociedades que componen la
humanidad. Fuente de intercambios de innovacién y creatividad, |a diversidad cultural es tan necesaria
para el género humano como la diversidad biol6gica para los organismos vivos”;

Que, el Estado ecuatoriano es suscriptor de diferentes convenios internacionales, que regulan y
comprometen al pais como Estado miembro, entre las cuales la mas reciente, relacionada al Conve-
nio sobre Patrimonio Inmaterial y la Convencién de la UNESCO para la proteccién y promocién de la
diversidad de las expresiones culturales, deben ser armonizadas a las leyes infra constitucionales; y,

En uso de las atribuciones constitucionales y legales, expide la siguiente:

LEY ORGANICA DE CULTURA

TITULO I.- DEL OBJETO, AMBITO, FINES Y PRINCIPIOS
Capitulo unico

ART. 1.- Del objeto. El objeto de la presente Ley es definir las competencias, atribuciones y obligaciones
del Estado, los fundamentos de la politica publica orientada a garantizar el ejercicio de los derechos
culturalesy lainterculturalidad; asf como ordenar la institucionalidad encargada del ambito de la cultura
y el patrimonio a través de la integracién y funcionamiento del Sistema Nacional de Cultura.

ART. 2.- Del 4mbito. La presente Ley es aplicable a todas las actividades vinculadas al acceso, fomento,
produccién, circulacién y promocién de la creatividad, las artes, la innovacién, la memoria social y el
patrimonio cultural, asi como a todas las entidades, organismos e instituciones publicas y privadas
que integran el Sistema Nacional de Cultura; a las personas, comunidades, comunas, pueblos y
nacionalidades, colectivos y organizaciones culturales que forman parte del Estado plurinacional e
intercultural ecuatoriano.

ART. 3.- De los fines. Son fines de la presente Ley:

a) Fomentar el didlogo intercultural en el respeto de la diversidad; y fortalecer la identidad nacional,
entendida como la conjuncién de las identidades diversas que la constituyen;

b) Fomentar e impulsar la libre creacién, la produccién, valoracién y circulacién de productos, servi-
cios culturales y de los conocimientos y saberes ancestrales que forman parte de las identidades
diversas, y promover el acceso al espacio publico de las diversas expresiones de dichos procesos;

) Reconocer el trabajo de quienes participan en los procesos de creacién artistica y de produccién
y gestion cultural y patrimonial, como una actividad profesional generadora de valor agregado
y que contribuye a la construccién de la identidad nacional en la diversidad de las identidades
que la constituyen;

d) Reconocer e incentivar el aporte a la economia de las industrias culturales y creativas, y fortalecer
sus dindmicas productivas, articulando la participacion de los sectores publicos, privados, mixtos
y de la economia popular y solidaria;

e) Salvaguardar el patrimonio cultural y la memoria social, promoviendo su investigacién, recupe-
racién y puesta en valor; y,

f) Incentivar la descentralizacién y desconcentracién de la institucionalidad del sector cultural y
fortalecer su articulacién con los sectores de educacién, ciencia y tecnologia, turismo, produccién
y otros que se relacionen con el &mbito de la cultura.

ART. 4.- De los principios. La Ley Organica de Cultura respondera a los siguientes principios:

o Diversidad cultural. Se concibe como el ejercicio de todas las personas a construir y mantener su
propia identidad cultural, a decidir sobre su pertenencia a una o varias comunidades culturales

[ 175 ]



y a expresar dichas elecciones; a difundir sus propias expresiones culturales y tener acceso a
expresiones culturales diversas;

e Interculturalidad. Favorece el didlogo de las culturas diversas, pueblos y nacionalidades, como
esencial para el ejercicio de los derechos consagrados en la Constitucién y en la presente Ley, en
todos los espacios y 4mbitos de la sociedad;

«Buen vivir. Promueve una visién integral de la vida que contemple el disfrute del tiempo libre y
creativo, la interculturalidad, el trabajo digno, la justicia social e intergeneracional y el equilibrio
con la naturaleza como ejes transversales en todos los niveles de planificacién y desarrollo;

e Integralidad y complementariedad del sector cultural. Implica la interrelacién con educacién, co-
municacién, ambiente, salud, inclusién social, ciencia, tecnologia, turismo, agricultura, economia
y produccién, entre otros ambitos y sistemas;

e ldentidad nacional. Se construye y afirma a través del conjunto de interrelaciones culturales e
histéricas que promueven la unidad nacional y la cohesién social a partir del reconocimiento de
la diversidad;

« Soberania cultural. Es el ejercicio legitimo del fomento y la proteccién de la diversidad, produccién
cultural y creativa nacional, la memoria social y el patrimonio cultural, frente a la amenaza que
significa la circulacién excluyente de contenidos culturales hegeménicos;

elgualdad real. Es el ejercicio de los derechos culturales sin discriminacién étnica, etaria, regional,
politica, cultural, de género, por nacionalidad, credo, orientacién sexual, condicién socioecons-
mica, condicién de movilidad humana, o discapacidad, e implica medidas de accién afirmativa
de acuerdo a la Constitucién;

e Innovacién. Se entiende la innovacién como el proceso creativo desarrollado por actores u orga-
nizaciones de los sectores de la produccién cultural y creativa, mediante el cual se introduce un
nuevo o modificado bien, servicio o proceso con valor agregado;

o Cultura viva comunitaria. Se promueve la cultura viva comunitaria, concebida como las expresio-
nes artisticas y culturales que surgen de las comunas, comunidades, pueblos y nacionalidades, a
partir de su cotidianidad. Es una experiencia que reconoce y potencia las identidades colectivas,
el didlogo, la cooperacién, la constitucién de redes y la construccién comunitaria a través de la
expresion de la cultura popular;

e Prioridad. Las actividades, bienes y servicios culturales son portadores de contenidos de caracter
simbélico que preceden y superan la dimensién estrictamente econémica, por lo que recibiran
un tratamiento especial en la planificacién y presupuestos nacionales.

e Pro Cultura. En caso de duda en la aplicacién de |a presente Ley, se deberd interpretar en el sentido
que mas favorezca el ejercicio pleno de los derechos culturales y la libertad creativa de actores,
gestores, pueblos y nacionalidades; y de |a ciudadania en general.

TITULO II.- DE LOS DERECHOS, DEBERES Y POLITICAS CULTURALES
Capitulo 1.- De los derechos culturales

ART. 5.- Derechos culturales. Son derechos culturales, los siguientes:
a) ldentidad cultural. Las personas, comunidades, comunas, pueblos y nacionalidades, colectivos
y organizaciones culturales tienen derecho a construir y mantener su propia identidad cultural y
estética, a decidir sobre su pertenencia a una o varias comunidades culturales y a expresar dichas
elecciones. Nadie podrd ser objeto de discriminacién o represalia por elegir, identificarse, expresar
o renunciar a una o varias comunidades culturales.

b) Proteccién de los saberes ancestrales y didlogo intercultural. Las personas, comunidades, pueblos
y nacionalidades tienen derecho a la proteccién de sus saberes ancestrales, al reconocimiento de
sus cosmovisiones como formas de percepcién del mundo y las ideas; asi como, a la salvaguarda
de su patrimonio material e inmaterial y a la diversidad de formas de organizacién social y modos
de vida vinculados a sus territorios.

c) Uso y valoracién de los idiomas ancestrales y lenguas de relacién intercultural. El Estado promo-
verd el uso de los idiomas ancestrales y las lenguas de relacién intercultural, en la produccién,
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distribucién y acceso a los bienes y servicios; y, fomentard los espacios de reconocimiento y
didlogo intercultural.

d) Memoria social. Las personas, comunidades, comunas, pueblos y nacionalidades, colectivos
y organizaciones culturales tienen derecho a construir y difundir su memoria social, asf como
acceder a los contenidos que sobre ella estén depositados en las entidades publicas o privadas.

e) Libertad de creacién. Las personas, comunidades, comunas, pueblos y nacionalidades, colectivos
y organizaciones artisticas y culturales tienen derecho a gozar de independencia y autonomfa
para ejercer los derechos culturales, crear, poner en circulacién sus creaciones artisticas y mani-
festaciones culturales.

f) Acceso a los bienes y servicios culturales y patrimoniales. Todas las personas, comunidades,
comunas, pueblos y nacionalidades, colectivos y organizaciones tienen derecho a acceder a los
bienes y servicios culturales, materiales o inmateriales, y a la informacién que las entidades publi-
cas y privadas tengan de ellas, sin mas limitacién que las establecidas en la Constitucién y la Ley.

g) Formacion en artes, cultura y patrimonio. Todas las personas, comunidades, pueblos y naciona-
lidades, colectivos y organizaciones tienen derecho a la formacién artistica, cultural y patrimonial
en el marco de un proceso educativo integral.

h) Uso, acceso y disfrute del espacio publico. Todas las personas tienen derecho de participary
acceder a bienes y servicios culturales diversos en el espacio publico.

=

i) Entorno digital. Como un bien publico global y abierto, la red digital es un entorno para la inno-
vacién sostenible y la creatividad, y un recurso estratégico para el desarrollo de practicas, usos,
interpretaciones, relaciones y desarrollo de medios de produccién, asi como de herramientas
educativas y formativas, vinculadas a los procesos de creacién artistica y produccién cultural y
creativa. Se reconoce el principio de neutralidad de la red como base para el acceso universal,

asequible, irrestricto e igualitario a internet y a los contenidos que por ella circulan.

=

Derechos culturales de las personas extranjeras. En el territorio ecuatoriano se garantiza a las
personas extranjeras los mismos derechos y deberes que los ciudadanos ecuatorianos para la
creacion, accesoy disfrute de bienes y servicios culturales y patrimoniales. Se reconocen todas las
manifestaciones culturales, siempre que sean compatibles con los derechos humanos, derechos
de la naturaleza, derechos colectivos y las disposiciones constitucionales.

k) Derechos culturales de las personas en situacién de movilidad. Se reconoce el derecho de las
personas en situacién de movilidad a promover la difusién de bienes y servicios culturales por
ellas generados, para mantener vinculos con sus comunidades, pueblos y nacionalidades.

[) Derecho adisponer de servicios culturales publicos. Las personas, comunas, comunidades, pueblosy
nacionalidades tienen derecho al usoy disfrute de servicios publicos culturales eficientes y de calidad.

Capitulo 2.- De las garantias y deberes culturales

ART. 6.- De la garantia y patrocinio de los derechos culturales. Los derechos culturales serdn garantiza-
dos por el Estado y patrocinados por las entidades que conforman el Sistema Nacional de Cultura, las
cuales implementaran las acciones de orden técnico, administrativo, financieroylegal correspondientes,
de conformidad con la Ley.

ART. 7.- De los deberes y responsabilidades culturales. Todas las personas, comunidades, pueblos y
nacionalidades tienen los siguientes deberes y responsabilidades culturales:

a) Participar en la proteccién del patrimonio cultural y la memoria social y, en la construccién de
una cultura solidaria y creativa, libre de violencia;

b) Denunciar actos que discriminen, denigren o excluyan a personas, comunidades, pueblos o
nacionalidades, en el ejercicio de sus derechos culturales;

c) Poneren conocimiento de la autoridad competente, para fines de registro e inventario, la posesién,
tenencia o hallazgo de bienes del patrimonio cultural nacional;

d) Mantener, conservar y preservar los bienes culturales y patrimoniales que se encuentren en su
posesién, custodia o tenencia y facilitar su acceso o exhibicién de acuerdo con la Ley; y,
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e) Denunciar ante las autoridades competentes todo acto de destruccién o tréfico ilicito del patri-
monio cultural.

Capitulo 3.- De las politicas culturales

ART. 8.- De la Politica Cultural. Las entidades, organismos e instituciones del Sistema Nacional de
Cultura ejecutaran politicas que promuevan la creacién, la actividad artistica y cultural, las expresiones
de la cultura popular, la formacién, la investigacién, el fomento y el fortalecimiento de las expresiones
culturales; el reconocimiento, mantenimiento, conservacién y difusién del patrimonio cultural y la
memoria social y la produccién y desarrollo de industrias culturales y creativas.

TITULO Ill.- DEL SISTEMA INTEGRAL DE INFORMACION CULTURAL
Capitulo Unico

ART. 9.- Del Sistema Integral de Informacién Cultural. El Sistema Integral de Informacién Cultural
tiene como objetivo recopilar, sintetizar, difundir y poner en valor la informacién del ambito cultural
y patrimonial, generada por las entidades publicas, privadas o comunitarias, la comunidad artistica
y la ciudadania en general. El Sistema Integral de Informacién Cultural es una herramienta de visibi-
lizacién y fortalecimiento del sector, de afirmacién de la naturaleza profesional de quienes trabajan
en la culturay el arte, ya sean creadores, productores, gestores, técnicos o trabajadores que ejerzan
diversos oficios en el sector. Es asimismo un medio para conseguir la mejora de la organizacién, la
integracion y la interrelacién de los profesionales de la cultura y el arte, |a facilitacién de los procesos,
formalizacién y profesionalizacién de las actividades y emprendimientos, planificacién y construccién
de las politicas publicas.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio utilizara las herramientas e infraestructura informética
disponible a través de las entidades del sector publico para generar, fortalecer y actualizar el Sistema
Integral de Informacién Cultural.

El Sistema Integral de Informacién Cultural serd gestionado, administradoy custodiado por el Ministerio
de Cultura y el Patrimonio y, se regira por la normativa que se emita para el efecto.

ART. 10.- Del Registro Unico de Artistas y Gestores Culturales (RUAC). Una de las herramientas del
Sistema Integral de Informacién Cultural sera el Registro Unico de Artistas y Gestores Culturales, en
el que constaran los profesionales de la cultura y el arte, ya sean creadores, productores, gestores,
técnicos o trabajadores que ejerzan diversos oficios en el sector, que se encuentran dentro del terri-
torio nacional, migrantes o en situacién de movilidad humana, y que deseen ser registrados; y las
agrupaciones, colectivos, empresas y entidades cuya actividad principal se inscribe en el ambito de
la cultura y de las artes.

Ademds de quienes se registren voluntariamente en el RUAC, el registro incluird a quienes hayan hecho
o hagan uso de las distintas herramientas y mecanismos de apoyo, acreditacién, patrocinio, subvencién
o fomento ya existentes y de los que establezca esta Ley.

ART. 11.- El Ministerio de Cultura y Patrimonio, serd la entidad a cargo del Sistema Integral de Infor-
macién Cultural.

ART.12.- De sus principios rectores. El Sistema Integral de Informacién Cultural, tendrd como principios
rectores |a transparencia y accesibilidad, difusién, obligatoriedad de proporcionar informacién a la
ciudadania y a entidades nacionales que la requieran, responsabilidad de la informacién, rectificacién,
eficiencia, intercambio de informacién, seguridad, conservacién, custodia de la informacion, interrela-
cién por medios digitales, y publicidad de acuerdo a la normativa legal vigente.

ART. 13.- De |a entrega de la informacién. Las instituciones que integran el Sistema Nacional de Cultura
entregardn al ente rector de la Cultura y el Patrimonio la informacién que les sea solicitada.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio podré utilizar las herramientas e infraestructura informatica
disponibles de las entidades del sector puiblico para generar, fortalecer y actualizar el Sistema Integral
de Informacién Cultural.

El ente rector de la cultura creard un sistema de incentivos a la entrega de informacién por parte de
gestores culturales, artistas, agrupaciones y demds actores de las artes y la cultura, con el fin de man-
tener actualizadas las bases de datos del Sistema Integral de Informacién Cultural.
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Dichos incentivos consistiran en la inclusién de los perfiles, contactos, muestras del trabajo, catalogos
y demds informacién que visibilice las obras, trabajos o proyectos de los actores culturales a través de
una plataforma digital de informacién cultural en linea, que sera una herramienta de promocién, difu-
sién y ayuda a la comercializacién de la cultura y las artes y de activacién de la economia de la cultura.

TITULO IV.- DE LA EDUCACION Y FORMACION

EN ARTES, CULTURA Y PATRIMONIO

Capitulo Unico

ART. 14.- Del Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio. El Régimen
Integral de Educacion y Formacion en Artes, Cultura y Patrimonio comprende el conjunto transversal,
articulado y correlacionado de normas, politicas, instrumentos, procesos, instituciones, entidades e
individuos que participan de la educacién formal y no formal en artes, cultura y patrimonio.

ART. 15.- De su dambito. El Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio
tiene como ambito la educacién formal y no formal en artes, cultura y patrimonio, la programacién
de su estudio por niveles de formacién y la sensibilizacién al arte, la cultura y el patrimonio, desde la
primera infanciay a lo largo de la vida.

ART. 16.- De sus fines. El Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio
tiene entre sus fines:

a) Desarrollar la identidad cultural diversa, la creatividad artistica y el pensamiento critico, a través
de la ensefianza y de las précticas artisticas y culturales, asi como el reconocimiento y valoracién
de los saberes ancestrales y el acervo patrimonial;

b) Propiciar el fortalecimiento de las destrezas y expresiones artisticas y formar publicos criticos para
el ejercicio de los derechos culturales, el fortalecimiento de las industrias culturales y creativas;

c) Implementar programas de educacién y formacién en concordancia con las fuentes de trabajo
identificadas y las que se desean impulsar en relacién al Plan Nacional de del Buen Vivir;

d) Promover hébitos lectores, procesos de pensamiento critico y destrezas creativas que fomenten
las capacidades de percepcién y andlisis sobre el campo artistico, cultural y patrimonial;

e) Proponer metodologias pedagdgicas para las modalidades de educacién formal y no formal en
artes, cultura, memoria social y patrimonio que favorezcan al didlogo intercultural;

f) Identificar necesidades y determinar perfiles profesionales y sus correspondientes programas de
educacién y formacién, con el fin de generar talento humano para el sector, coordinando con las
entidades competentes para la valoracién de conocimientos, habilidades y destrezas adquiridas,
mediante mecanismos de certificacién de competencias, validacién de conocimientos y recono-
cimiento de trayectorias; y,

g) Democratizar el acceso a una oferta de educacién artistica, cultural y patrimonial de calidad.

ART. 17.- De sus facultades. El Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patri-
monio, tiene las siguientes facultades:

a) Planificar, definir y evaluar la politica publica del Régimen Integral de Educacién y Formacién en
Artes, Cultura y Patrimonio;

b) Coordinar con los entes rectores de los Sistemas Nacionales de Educacién y de Educacién Supe-
rior, la implementacién de planes, programas y proyectos que apunten a fortalecer la educacién,
capacitacién y formacién artistica, cultural y patrimonial;

c) Promover una oferta de educacién artistica, cultural y patrimonial en los diferentes niveles de
educacién generaly de educaciény formacién especializada en artes, que favorezca su articulacion
con las necesidades laborales del sector de la cultura;

d) Propiciar experiencias de ensefianza-aprendizaje dentro del &mbito de la educacién no formal
proporcionando herramientas, conocimientos y competencias que desarrollen y dinamicen los
saberes, técnicas y tecnologias de creacién, produccién e innovacién artistica y cultural;

e) Disefiareimplementar mecanismos para el acompafiamientoyfomento delaexcelenciaenlas artes;
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f) Crear redes de profesionales del conocimiento, de las précticas y técnicas, Inter y trans discipli-
narias para fortalecer la investigacién, innovacién y produccién en el campo actual y prospectivo
de las artes y la cultura;

g) Articular los saberes y conocimientos que producen la labor artistica y cultural, y los saberes
ancestrales, propiciando el didlogo intercultural e intergeneracional y el reconocimiento de la
produccién de saberes en diferentes contextos; y,

h) Impulsar la implementacién de planes, programas y proyectos de capacitacién continua que
democraticen el acceso a la cultura a lo largo de la vida y consoliden el sector tomando en cuenta
las necesidades y particularidades del territorio nacional.

ART. 18.- De la entidad responsable del Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura
y Patrimonio. El ente rector de la Cultura y el Patrimonio sera la entidad responsable del Régimen In-
tegral de Educacion y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio. Tendrd a su cargo la articulacién con
los entes rectores de la educacién basica y superior; para el desarrollo de la politica pablica en materia
de educacién y formacién artistica, cultural y patrimonial.

ART. 19.- De las atribuciones y deberes de la entidad responsable. La entidad responsable del Régimen
Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio, tiene las siguientes atribuciones y
deberes:

a) Establecer los lineamientos de la politica publica del Régimen Integral de Educacién y Formacién
en Artes, Cultura y Patrimonio;

b) Velar por el cumplimiento de los fines del Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes,
Cultura y Patrimonio, a través de la articulacién entre el sector publico, el sector privado, popular
y solidario y, los demds sistemas, organismos y entidades que participan en el dmbito de las artes,
la cultura y el patrimonio;

c) Ejercer el seguimiento y evaluacién de las politicas implementadas por el Régimen Integral de
Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio; y,

d) Las demds que le asigne la presente Ley y sus Reglamentos.

TITULO V. INCLUSION EN EL REGIMEN LABORAL
Y DE SEGURIDAD SOCIAL DEL SECTOR CULTURAL
Capitulo tinico

ART. 20.- Inclusién en el régimen laboral del sector cultural. El Estado, a través del ente rector del
trabajo, en coordinacién con el ente rector de la Cultura y el Patrimonio, establecerd las condiciones
minimas para que los trabajadores, profesionales, investigadores, creadores, artistas, productores y
gestores culturales sean incluidos en el régimen laboral, considerando las caracterfsticas propias del
ejercicio de sus actividades y respetando sus derechos.

Se tomard en consideracién a los integrantes de las dreas artisticas de las entidades publicas de artes
vivas, musicales y sonoras, diferenciando sus horarios y otras condiciones de las que aplican a los
demds funcionarios publicos.

ART. 21.- De la seguridad social para el sector cultural. El Estado, a través del ente rector de la seguridad
social, como organismo competente, en coordinacién con el ente rector de la Cultura y el Patrimonio,
promoverd el derecho a la seguridad social de los profesionales de la culturay el arte, ya sean creadores,
productores, gestores, técnicos o trabajadores que ejerzan diversos oficios en el sector.

El organismo competente establecerd una modalidad de afiliacién para los profesionales de la cultura, el
arteyel patrimonio, que se asimilard al régimen que la legislacién vigente establece para los trabajadores
auténomos; adaptada a las realidades profesionales del sector, que contemple mecanismos de aporta-
ciény recaudacion flexibles, posibilitando el acceso y disfrute de las prestaciones de la seguridad social.

ART. 22.- Certificacién de Competencias. El ente rector del trabajo emitira el reglamento para la valo-
racion de conocimientos, habilidades y destrezas adquiridas por los trabajadores del arte y la cultura,
mediante mecanismos de certificacién de competencias, validacién de conocimientos y reconocimiento
de trayectorias.
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TITULO VI.- DEL SISTEMA NACIONAL DE CULTURA
Capitulo 1.- De las generalidades, conformacién y estructura del Sistema Nacional de Cultura

ART. 23.- Del Sistema Nacional de Cultura. Comprende el conjunto coordinado y correlacionado de
normas, politicas, instrumentos, procesos, instituciones, entidades, organizaciones, colectivos e indi-
viduos que participan en actividades culturales, creativas, artisticas y patrimoniales para fortalecer la
identidad nacional, la formacién, protecciény promocién de la diversidad de las expresiones culturales,
incentivar la libre creacién artistica y la produccién, difusién, distribucién y disfrute de bienes y servi-
cios artisticos y culturales y, salvaguardar la memoria social y el patrimonio cultural para garantizar el
ejercicio pleno de los derechos culturales.

ART. 24.- De su conformacién. Integran el Sistema Nacional de Cultura todas las instituciones del 4m-
bito cultural que reciban fondos publicos, los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen
Especial, la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, y los colectivos, asociaciones, organiza-
ciones no gubernamentales, entidades, actores y gestores de la cultura que siendo independientes, se
vinculen voluntariamente al sistema.

El Sistema Nacional de Cultura estd conformado por dos subsistemas compuestos por las siguientes
entidades, organismos e instituciones:

1. Subsistema de la Memoria Social y el Patrimonio Cultural;
a) Instituto Nacional de Patrimonio Cultural;
b) Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién;

c) Los museos, archivos, bibliotecas, hemerotecas, cinematecas, mediatecas, repositorios, centros
culturales y entidades de patrimonio y memoria social que reciban fondos publicos y, los que
voluntariamente se vinculen al Sistema Nacional de Cultura, previo cumplimiento de requisitos
y procesos determinados por el ente rector;

d) Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, en el dmbito de sus com-
petencias; y,

e) Las demds que reciban fondos publicos.

2. Subsistema de las Artes e Innovacién.

a) Instituto de Fomento para las Artes, Innovacién y Creatividad,;
b) Las Orquestas Sinfénicas y la Compafia Nacional de Danza;
c) Instituto de Cine y Creacién Audiovisual;

d) Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién;
)

e) Los teatros, salas audiovisuales, espacios de creacién y centros culturales que reciban fondos
publicos y, los que voluntariamente se vinculen al Sistema Nacional de Cultura, previo cumpli-

miento de requisitos y procesos determinados por el ente rector;

f) Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, en el &mbito de sus com-
petencias; y,

g) Las demds que reciban fondos publicos.

Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial formaran parte del Sistema
Nacional de Cultura de acuerdo a sus competencias y en arreglo a su autonomfa de gestién de con-
formidad con la Ley.

Capitulo 2.- Del ente rector del Sistema Nacional de Cultura y sus competencias

ART. 25.- De la rectoria del Sistema Nacional de Cultura. Le corresponde al Ministerio de Culturay
Patrimonio ejercer la rectorfa del Sistema Nacional de Cultura. La rectoria comprende la formulacién,
ejecucion, monitoreo y evaluacién de las politicas publicas, planes, programas y proyectos, asi como
la elaboracién y ejecucién presupuestaria, que seran aplicados bajo los criterios de descentralizacién
y desconcentracién politica y administrativa, accién afirmativa y demds preceptos establecidos en la
Constitucién de la Reptblica, en esta Ley y en otras normas relacionadas.

El Ministerio de Cultura y Patrimonio regulara a las entidades, organismos e instituciones que
integran el Sistema Nacional de Cultura, en el &mbito de sus competencias.




ART. 26.- De los deberes y atribuciones del ente rector del Sistema Nacional de Cultura. La entidad
rectora del Sistema Nacional de Cultura tiene los siguientes deberes y atribuciones:

a) Definir, coordinar y evaluar el cumplimiento de la politica publica de las entidades que confor-
man el Sistema Nacional de Cultura para garantizar el ejercicio pleno de los derechos culturales,
fortalecer la identidad nacional y las identidades diversas, proteger y promover la diversidad de
las expresiones culturales, la interculturalidad y la memoria social, e incentivar la libre creacién
artistica, la produccién, innovacién, difusién, distribucién y disfrute de bienes y servicios artisticos
y culturales, y salvaguardar el patrimonio cultural a nivel nacional y, de ser el caso en los espacios
que en el exterior se estableciere para el efecto;

b) Generar la politica publica para la investigacion, actualizacién, gestion, formacién, produccién,
difusién y activacién de la memoria social, el patrimonio cultural, las artes y la innovacioén;

c) Desarrollar politicas que promuevan el conocimiento, uso, valoracién y revitalizacién de las
lenguas ancestrales de los pueblos y nacionalidades del Ecuador;

d) Definir politicas publicas culturales paralos ecuatorianos migrantes, que faciliten suincorporacién
efectiva en el Sistema Nacional de Cultura;

e) Ejecutar las politicas publicas de fortalecimiento, conservacién y actualizacién de repositorios,
bibliotecas, museos y archivos histéricos, que permitan el ejercicio pleno de los derechos cultu-
rales, la participacién ciudadana y el didlogo intercultural;

f) Dictar la normativa, Reglamentos, instructivos, directrices y otros instrumentos de regulacién
y control para las entidades, organismos e instituciones del Sistema Nacional de Cultura, para
garantizar la calidad de los servicios culturales;

g) Definir los criterios para la asignacién y distribucién de los recursos destinados a las entidades
del Sistema Nacional de Cultura, conforme a lo dispuesto en esta Ley y su Reglamento;

h) Coordinar con los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial el ejercicio de
sus competencias relacionadas con la cultura y el patrimonio y en particular la adecuada gestién
de los repositorios de la memoria social bajo su jurisdiccién y competencia;

i) Organizar y administrar el Registro Unico de Artistas y Gestores Culturales (RUAC), en el que
constaran los artistas, creadores, productores y gestores culturales;

j) Proponer los lineamientos y estrategias para la participacién del Estado en los organismos inter-
nacionales y érganos regionales de integracién en materia de cultura, artes y patrimonio;

k) Disponeralaentidad u organismo que corresponda que adopte las medidas preventivas o correctivas
de control y regulacién del patrimonio cultural nacional, de acuerdo con esta Ley y su Reglamento;

I) Establecer estrategias que promuevan el desarrollo del sector cultural a través de medidas tales
como incentivos y estimulos para que las personas, instituciones y empresas inviertan, apoyen,
desarrollen y financien procesos, servicios y actividades artisticos y culturales;

m) Gestionar el Sistema Integral de Informacién Cultural y realizar procesos de seguimiento y
evaluacién de las précticas de produccién, circulacién y dindmicas de la economia de la cultura;

n) Gestionar los repositorios pertenecientes al ente rector de la Cultura y el Patrimonio, distribuidos
en archivos histéricos, museos, incluidos los arqueolégicos de sitio, y bibliotecas;

o) Promover que los distintos contenedores de la memoria social se articulen en redes de biblio-
tecas, archivos histéricos, museos, dreas arqueoldgicas y demds espacios de la memoria social;

p) Coordinar con las instituciones competentes el depésito legal de impresos, producciones sono-
ras, audiovisuales o cinematogréficas nacionales, que se depositaran de acuerdo a su naturaleza
en el repositorio correspondiente, previo a su circulacién o comercializacién, en las condiciones
establecidas por el Reglamento de la presente Ley;

q) Aprobar los estatutos de las instituciones miembros del Sistema Nacional de Cultura, con excep-
cién de los Gobiernos Auténomos Descentralizados; y,

r) Las demds que se establezcan en la presente Ley y su Reglamento.

ART. 27.- Del Consejo Ciudadano Sectorial del Sistema Nacional de Cultura. El Consejo Ciudadano
Sectorial del Sistema Nacional de Cultura se conformara en concordancia con lo que establece la Ley
Orgénica de Participacién Ciudadana.
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TITULO VII.- DEL SUBSISTEMA DE LA MEMORIA SOCIAL Y EL PATRIMONIO CULTURAL
Capitulo 1.- De las definiciones, composicién, ambitos
y conformacién del Subsistema de la Memoria Social y el Patrimonio Cultural

ART. 28.- De la memoria social. Es la construccién colectiva de la identidad mediante la resignificacion
de hechos y vivencias socialmente compartidos por personas, comunidades, pueblos y nacionalidades,
que desde el presente identifican y reconocen acontecimientos, sucesos y momentos de trascendencia
histérica, arqueolégica, antropolégica o social.

La memoria social se pone en valor de manera constante en repositorios: museos, archivos histéricos
y bibliotecas, asi como en el espacio publico.

ART. 29.- Del patrimonio cultural nacional. Es el conjunto dindmico, integradory representativo de bienes
y practicas sociales, creadas, mantenidas, transmitidas y reconocidas por las personas, comunidades,
comunas, pueblos y nacionalidades, colectivos y organizaciones culturales.

ART. 30.- De su composicién. El Subsistema de la Memoria Social y el Patrimonio Cultural comprende
el conjunto coordinado y articulado de instituciones del &mbito cultural que reciben fondos publicos y
los colectivos, asociaciones, organizaciones no gubernamentales y deméds personas relacionadas con
la activacién de la memoria social y la proteccién y difusién del patrimonio cultural nacional que se
vinculen voluntariamente.

Capitulo 2.- De los repositorios de la memoria social: Museos, archivos histdricos y bibliotecas

ART. 31.- De los repositorios de la memoria social. Son espacios organizados, abiertos al publico, que
custodian y disponen de acervos documentales, bienes culturales y patrimoniales en varios soportes
que incluyen museos, archivos histéricos, bibliotecas, hemerotecas, mediatecas, cinematecas y fono-
tecas, entre otros.

ART. 32.- Del carécter nacional de los repositorios. El ente rector de la Cultura y el Patrimonio resolverd
el caracter nacional de los repositorios de la memoria social, autorizara la creacién de sus sedes y
designara a sus maximas autoridades.

Las colecciones en exposicién y reserva de los museos administrados por el ente rector constituyen un
solo bien para efecto juridico, con carécter indivisible, inalienable e imprescriptible, de manera que los
objetos culturales que las integran son de pertenencia del Gobierno Nacional, gestionados de manera
desconcentrada por las entidades competentes.

ART. 33.- De los museos. Se considera a los museos como instituciones al servicio de la ciudadania,
abiertas al publico, que adquieren, conservan, estudian, exponen y difunden bienes culturales y patri-
moniales de una manera pedagdgica y recreativa. Los museos son espacios de practicas simbélicas,
en constante debate, que se construyen de manera participativa a partir del planteamiento critico de
las representaciones y del patrimonio.

ART. 34.- De la red de museos. La Red de Museos estard integrada por el Museo Nacional, que lo pre-
side, los museos publicos en todos los niveles de gobierno, los museos eclesiasticos, comunitarios y
privados que voluntariamente quieran formar parte de la Red.

ART. 35.- De la gestién y desarrollo de los museos. El ente rector de la Cultura y el Patrimonio dictard
la politica publica para la gestién y desarrollo de los museos a nivel nacional, incluidos los arqueolé-
gicos de sitio.

ART. 36.- De los archivos histéricos. Se considera como archivos histéricos al conjunto de documen-
tos producidos y recibidos por una institucién publica o privada, persona natural o juridica que han
terminado su ciclo vital. Los archivos histéricos son entendidos como espacios de investigacién y
conservacién de la memoria social, mediante el registro de los procesos histéricos recopilados en sus
acervos de patrimonio documental.

ART. 37.- De la red de archivos histéricos.
La Red de Archivos Histéricos estard integrada por el Archivo Histérico Nacional, que lo preside, las
entidades publicas que mantengan documentacién histérica, patrimonial o de interés para la memoria
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social, incluidas las privadas, eclesidsticas y comunitarias que se incorporen al sistema de manera
voluntaria. Esta Red se articulara a su vez con el sistema de gestién documental al que corresponden
los archivos activos e intermedios.

ART. 38.- De la gestién y desarrollo de los archivos histéricos.
El ente rector de la Culturay el Patrimonio elaborard |a politica publica referente a la gestién y desarrollo
de los archivos histéricos.

ART. 39.- De las Bibliotecas.

Se considera biblioteca a un centro organizado que custodia y dispone de acervos bibliograficos y do-
cumentales en varios soportes, que incluyen repositorios de hemerotecas, mediatecas, cinematecas,
fonotecas y archivos digitales, entre otros, que satisfacen la necesidad de informacién, educacién,
investigacion y conocimiento de la ciudadania. La naturaleza, uso y responsabilidad sobre los acervos
quedard establecida en los reglamentos correspondientes. Asitambién, las bibliotecas son consideradas
como espacios publicos de encuentro, relacionamiento, promociény gestién cultural eintercultural, que
deberan desarrollar sistemas virtuales que promuevan el acceso del ciudadano a través de tecnologias
de la informacién y la comunicacién.

La Biblioteca Nacional es el depésito legal de las publicaciones nacionales, conforme a la modalidad
que se establezca en la normativa correspondiente.

La Biblioteca Aurelio Espinosa P¢lit, es la Biblioteca Archivo del Depésito Legal del Libro y Publicacién
ecuatorianos, al amparo de su ley de creacién y lo previsto en la presente Ley.

ART. 40.- De la red de bibliotecas.

La Red de Bibliotecas estara integrada por |a Biblioteca Nacional, que la preside, las bibliotecas publicas
y aquellas que reciban fondos publicos, las bibliotecas escolares, universitarias, especializadas e his-
téricas, ya sea que se encuentren administradas por el Gobierno Nacional, los Gobiernos Auténomos
Descentralizados y de Régimen Especial, las universidades, la iglesia, las comunidades y las personas
naturales o juridicas de derecho privado que voluntariamente quieran formar parte de la Red.

ART. 41.- De la gestion y desarrollo de las bibliotecas. El ente rector de la Cultura y el Patrimonio dictard
la politica publica para la gestién y desarrollo de las bibliotecas.

Capitulo 3.- Del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural-INPC

ART. 42.- De su naturaleza.

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural (INPC) es una entidad publica de investigacién y control
técnico del patrimonio cultural, con personeria juridica propia y competencia nacional, adscrita al ente
rector de la Cultura y el Patrimonio, con capacidad de gestién financiera y administrativa.

ART. 43.- De su finalidad. El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural tiene como finalidad el desarrollo
de la investigacién y el ejercicio del control técnico del patrimonio cultural, para lo cual debera atender
y coordinar la politica publica emitida por el ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

ART. 44.- De sus atribuciones y deberes. El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, tiene entre sus
atribuciones y deberes los siguientes:

a) Investigary supervisar las investigaciones sobre patrimonio cultural, para lo cual podré coordinar
acciones con las universidades e instituciones dedicadas al estudio del patrimonio cultural a nivel
nacional e internacional;

b) Articular con las universidades nacionales o extranjeras aspectos vinculados a su funcién;

c) Desarrollar y alimentar los catalogos de servicios de su competencia en el Sistema Integral de
Informacién Cultural;

d) Registrar e inventariar el patrimonio cultural nacional, asi como supervisar que los Gobiernos
Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, desarrollen este registro e inventario de ma-

nera técnicay responsable a través del procedimiento y metodologia que establezca este Instituto.
Esta informacién formard parte del Sistema Integral de Informacién Cultural SIIC;

e) Coordinar, supervisar y orientar a los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen
Especial, de manera técnica, en el ejercicio de sus competencias;

f) Comunicar al ente rector de la Cultura y el Patrimonio, mediante informes técnicos cuando se
haya producido violaciones a la presente Ley por los Gobiernos Auténomos Descentralizados y
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de Régimen Especial o las instituciones publicas o privadas, que impliquen evidente descuido,
destruccién total o parcial de bienes patrimoniales, a fin de que se tomen las medidas sanciona-
torias y administrativas correspondientes;

g) Realizar el andlisis de riesgos sobre eventos naturales y antrépicos que puedan afectar el patrimonio
cultural nacional e implementar las acciones preventivas y correctivas necesarias;

h) Poner en conocimiento y solicitar al ente rector de la Cultura y el Patrimonio que se disponga la
suspensién de obras que puedan afectarlaintegridad de los bienes del patrimonio cultural nacional;

i) Formular y proponer para aprobacién del ente rector de la Cultura y el Patrimonio las normas
técnicas correspondientes a su gestién y competencia para la proteccién y conservacién del
patrimonio cultural;

j) Ser contraparte técnica del ente rector de la Cultura y el Patrimonio en los tratados, convenios y
convenciones internacionales sobre la materia;

k) Emitir el criterio especializado en el control técnico frente al trafico ilicito de bienes del patrimonio
cultural; y ejercer dicho control técnico si el ente rector de la Cultura y el Patrimonio delega al
INPC para tal funcién;

l) Coordinar con el Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio la
implementacién de los programas de capacitacién continua en patrimonio;

m) Gestionar la investigacion y el control técnico del Sistema Ecuatoriano de Areas Arqueolégicas
y Paleontolégicas; y,

n) Las demds que se establezcan en la presente Ley.

ART. 45.- De su Directorio.
El Directorio del INPC, estard conformado de la siguiente manera:
a) La maxima autoridad del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, o su delegado, quien lo pre-
sidird y tendrd voto dirimente;

b) El Secretario Nacional de Educacién Superior, Ciencia, Tecnologfa e Innovacién o su delegado; y,
c) El Ministro Coordinador de Conocimiento y Talento Humano, o su delegado.

El Director Ejecutivo actuard como secretario del Directorio, con voz pero sin voto.
Las atribuciones y deberes del Directorio se establecerdn en la normativa correspondiente.

ART. 46.- Del Director Ejecutivo del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural estard representado legal, judicial y extrajudicialmente por
el Director Ejecutivo, quien serd designado para un periodo de cuatro afios por el Directorio, de entre los
aspirantes mejor puntuados de la convocatoria publica, de conformidad con el Reglamento respectivo.
Ostentardla calidad de funcionario de nombramiento por concursoy libre remocién. Podré ser removido
por mayoria simple por el Directorio del Instituto, en cualquier momento del periodo para el que fue
nombrado. En caso de remocién del Director Ejecutivo deberd convocar, en el plazo de quince dfas, el
concurso respectivo para la eleccién del nuevo Director Ejecutivo.

Capitulo 4.- De la Red de Areas Arqueoldgicas y Paleontolégicas

ART. 47.- De las areas arqueolégicas y paleontoldgicas.

Han de entenderse como los lugares en los que se encuentra un yacimiento arqueolégico que contie-
ne restos de estructuras, vestigios de culturas y presencia humana; y suelos de ocupacién hallados
mediante prospeccién de superficie y subsuelo; o yacimientos paleontoldgicos que contienen fésiles
y restos biolégicos.

ART. 48.- De la Red de 4reas arqueoldgicas y paleontoldgicas. Estd conformada por todos los sitios y
areas arqueoldgicas y paleontoldgicas en el territorio nacional, bajo la supervisién e investigacién del
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

ART. 49.- De la gestién de las dreas arqueoldgicas y paleontolégicas. El ente rector de la Cultura y el
Patrimonio aprobard la politica publica referente a la gestién de dreas arqueolégicas y paleontolégicas.
El Instituto Nacional del Patrimonio Cultural gestionard y supervisard la administracién de los museos
de sitio de las dreas arqueolégicas y paleontoldgicas, de acuerdo a lo establecido en la presente Ley y
su normativa.
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Capitulo 5.- Del Patrimonio Cultural

ART. 50.- De los bienes que conforman el Patrimonio Cultural.

Los bienes que conforman el patrimonio cultural del Ecuador son tangibles e intangibles y cumplen
una funcién social derivada de su importancia histérica, artistica, cientifica o simbdlica, asi como por
ser el soporte de la memoria social para la construccién y fortalecimiento de la identidad nacional y
la interculturalidad.

ART. 51.- Del patrimonio tangible o material. Son los elementos materiales, muebles e inmuebles, que
han producido las diversas culturas del pais y que tienen una significacién histérica, artistica, cientifica
o simbdlica para la identidad de una colectividad y del pais. El patrimonio cultural tangible puede ser
arqueoldgico, artistico, tecnolégico, arquitectdnico, industrial, contemporaneo, funerario, ferroviario,
subacudtico, documental, bibliogréfico, filmico, fotografico, paisajes culturales urbanos, rurales, flu-
viales y maritimos, jardines, rutas, caminos e itinerarios y, en general, todos aquellos elementos cuya
relevancia se inscriba en la definicién indicada.

ART. 52.- Del patrimonio intangible o inmaterial.

Sontodos los valores, conocimientos, saberes, tecnologias, formas de hacer, pensary percibir el mundo,
y en general las manifestaciones que identifican culturalmente a las personas, comunas, comunidades,
pueblos y nacionalidades que conforman el Estado

intercultural, plurinacional y multiétnico ecuatoriano.

Capitulo 6.- De la forma de incorporar bienes y objetos al patrimonio cultural nacional

ART. 53.- De acuerdo a su forma de incorporarlos al patrimonio cultural nacional.

Son bienes del patrimonio cultural nacional los reconocidos como tales por esta Ley y, los declarados
por acto administrativo del ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

Estos bienes del patrimonio cultural nacional se sujetan al régimen de proteccién establecido en esta
Ley y su Reglamento.

ART. 54.- De los bienes y objetos pertenecientes al patrimonio cultural nacional.
En virtud de la presente Ley se reconocen como patrimonio cultural nacional y por tanto no requieren
de otra formalidad, aquellos bienes que cumplan con las siguientes consideraciones:

a) Los objetos de formas de vida zoolégica y boténica fosilizada o mineralizada, sitios o lugares
paleontolégicos como bosques petrificados, debiendo definirse el entorno natural y cultural ne-
cesario para dotarles de unidad paisajistica para una adecuada gestién integral, misma que sera
articulada con el organismo competente;

b) Los bienes inmuebles o sitios arqueoldgicos de la época prehispénica y colonial, sea que se
encuentren completos o incompletos, a la vista, sepultados o sumergidos, consistentes en ya-
cimientos, monumentos, fortificaciones, edificaciones, cementerios y otros, asi como el sueloy
subsuelo adyacente. Se deberd delimitar el entorno natural y cultural necesario para dotarlos de
unidad paisajistica para una adecuada gestién integral;

c) Los objetos arqueoldgicos como osamentas y fésiles humanos y utensilios de piedra, cerdmica,
madera, metal, textil o en cualquier otro material provenientes de la época prehispénicay colonial,
a la vista o sepultados o sumergidos, completos o incompletos, descubiertos o por descubrir, sin
importar su tenencia publica o privada, incluidos los que se encontrasen en el exterior, pertene-
cientes o atribuidos a las culturas o nacionalidades de ocupacién territorial;

d) Los sitios, estructuras, edificaciones, objetos y restos humanos, medios de transporte y su car-
gamento o cualquier contenido y los objetos de carécter histérico que conforman el patrimonio
cultural subacuético, junto con el contexto arqueoldgicoy natural, localizado en la zona econémica
exclusiva y la plataforma continental, independientemente de su procedencia, si tienen por lo
menos cien afos de estar sumergidos;

e) Las edificaciones y conjuntos arquitecténicos como templos, conventos, capillas, casas, grupos
de construcciones urbanos y rurales como centros histéricos, obrajes, fabricas, casas de hacienda,
molinos, jardines, caminos, parques, puentes, lineas férreas de la época colonial y republicana
construidos hasta 1940, que contengan un valor cultural e histérico que sea menester proteger;

f) Los bienes muebles de la época colonial y republicana con al menos cien afios de antigiiedad

como dibujos, pinturas, esculturas, monedas, medallas, talla, objetos de orfebreria, cerdmica,
madera o cualquier otro material que se haya construido en dichas épocas;
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g) Los objetos de uso artesanal, industrial o mecédnico que cuenten con al menos cien afios de
antigliedad como herramientas y maquinaria agricola e industrial, trapiches, alambiques, relojes,
campanarios, telares, mobiliario urbano y publico y otros de similar naturaleza;

h) Los documentos histéricos, completos o incompletos, individuales o en colecciones como
manuscritos o impresos, libros, mapas, partituras musicales, telegramas, y cualquier otro docu-
mento, a excepcion de los meramente administrativos, que tengan interés histérico, simbdlico,
cultural, artistico, numismatico, filatélico, cientifico o para la memoria social, que tenga mas de
50 afios de haber sido producido, incluido aquellos considerados como reservados, sin restriccién
o menoscabo de los derechos de autor y propiedad;

Los documentos filmicos, sonoros, visuales y audiovisuales, las fotografias, negativos, archivos
audiovisuales magnéticos, digitales que tengan interés histérico, simbélico, cultural, artistico,
cientifico o para la memoria social, y en general documentos en cualquier tipo de soporte que
tengan mds de 30 afios, sin restriccién o menoscabo de los derechos de autor y propiedad;

=

Las coleccionesy objetos etnograficos significativos paralainterpretacién de las culturasy tradicién
histérica, tales como vestimenta, utiles domésticos, herramientas, armas, entre otros, que sean
reunidos por el Estado a través de sus diferentes funciones, instituciones y niveles de gobierno,
asi como por la academia publica o privada; y,

=

k) Los fondos y repositorios documentales, archivisticos y bibliograficos histéricos constituidos
desde el Estado a través de sus diferentes funciones, instituciones y niveles de gobierno, asi como
por la academia publica o privada.

ART. 55.- De la declaratoria de bienes patrimoniales nacionales. En todos los casos no previstos para
el reconocimiento de bienes de patrimonio cultural nacional por disposicién de la Ley, deberd mediar
una declaratoria por parte del ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

La declaratoria como bien del patrimonio cultural nacional conlleva la incorporacién del mismo a un
régimen de protecciény salvaguarda especial por parte del Estado, en sus diferentes niveles de gobierno
y en funcién de sus competencias.

ART. 56.- Del proceso de declaratoria de bienes del patrimonio cultural nacional.

El proceso de declaratoria es de caricter reglado, técnico y metodoldgico, emitido por el ente rector
de la Cultura y el Patrimonio; se realizara sobre la base de un informe técnico emitido por el Instituto
Nacional de Patrimonio Cultural, el que considerara el cardcter progresivo y dindmico de los conceptos
y bienes emergentes que se califican como patrimonio cultural por cada sociedad y tiempo.

ART. 57.- De la proteccién inmediata.

Las declaratorias de los bienes del patrimonio cultural nacional permiten la proteccién inmediata de
los mismos, por lo que el organismo competente debera ocuparse de manera prioritaria de aquellos
que se encuentren en riesgo o vulnerabilidad, emitiendo medidas de proteccién o salvaguarda.

ART. 58.- De la elaboracién de planes integrales. Toda declaratoria de conjunto, tramos o itinerarios
culturales, ya sea sobre paisajes rurales, urbanos, fluviales o maritimos, rutas, caminos, centros
histéricos, arquitecténicos o monumentales, incluido geografias sagradas, arquitectura modernay
contempordanea, patrimonio industrial, funerario, entre otros, deber dotarse de planes integrales de
gestion, conservacion, proteccion y salvaguarda.

ART. 59.- De los criterios generales de declaratoria de patrimonio cultural nacional. El ente rector de
la Cultura y el Patrimonio definird los criterios generales para posibilitar la declaratoria de patrimonio
cultural nacional, desarrollard metodologias que posibiliten la articulacién con los diferentes niveles
de gobierno, la sociedad y la academia.

ART. 60.- De las colecciones como bienes del patrimonio cultural nacional.

La declaracién puede afectar a un bien o a varios reunidos en una coleccién, cuando asf lo determine
la entidad encargada de la investigacion del patrimonio cultural nacional. La coleccién asi declarada
constituye un solo bien para efectos juridicos, con caracter indivisible, de manera que los objetos mue-
bles que la integran sélo pueden ser adjudicados a diferentes personas o conservados o exhibidos por
separado con la autorizacién expresa del ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

ART. 61.- Del régimen transitorio de proteccién. Cuando se trate de declaratoria del patrimonio cultural
sobre bienes tangibles o materiales, el proceso comenzara de oficio o a peticién de parte y necesaria-
mente con la individualizacién del bien a través de un registro de bienes de interés patrimonial por

[187]



parte del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural. Dicho acto podra conllevar la aplicacién del régimen
general de proteccién de manera transitoria hasta por dos afios, tiempo en el cual deberd definirse su
incorporacién o no al patrimonio cultural nacional.

ART. 62.- De la declaratoria de arte moderno o contemporéaneo.

La declaratoria patrimonial que se realice sobre obras de arte moderno o contemporaneo, debera ne-
cesariamente realizarse sobre bienes individuales o series que sean considerados como indivisibles,
sobre la base de un expediente técnico debidamente fundamentado con la participacién de especialistas
en museologfa, curadurfa, historia o critica del arte.

ART. 63.- De los bienes del patrimonio que se encuentran en riesgo.

Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, para precautelar los bienes pa-
trimoniales en su jurisdiccion territorial que se encuentren en riesgo, podran declararlos de utilidad
publica y expropiarlos, para lo cual de no mediar reconocimiento nacional, podré realizar declaratoria
de patrimonio cultural sobre aquellos inmuebles histéricos o culturales. En caso de duda de que un
bien pertenezca al patrimonio cultural nacional, se estard a lo resuelto por el Ministerio de Culturay
Patrimonio.

Capitulo 7.- Del régimen general de proteccion de los bienes patrimoniales

ART. 64.- De la titularidad y posesién de los bienes del patrimonio cultural nacional.
Los bienes del patrimonio cultural nacional detitularidad y posesién publica soninalienables, inembarga-
bleseimprescriptibles. Serdn gestionados de acuerdo con la presente Leyyla normativa correspondiente.

ART. 65.- De los bienes del patrimonio cultural nacional objeto de transferencia de dominio.

Los bienes del patrimonio cultural nacional en propiedad o posesién privada, a excepcién de los ob-
jetos arqueoldgicos y paleontolégicos cuya titularidad la mantiene el Estado, por efecto de esta Ley
podrén ser objeto de transferencia de dominio, debiendo registrar este acto bajo la normativa que se
dicte para el efecto.

Las areas arqueoldgicas o paleontolégicas que se encuentren en propiedad publica o privada deberdn
ser delimitadas y estardn sujetas a la proteccion de esta Ley, a las disposiciones que se dicten en el
Reglamento y a las ordenanzas municipales de proteccién.

El Estado tendra derecho de prelacién para la adquisicién de los bienes del patrimonio cultural nacional.

ART. 66.- De la obligacién de proteccién de los bienes del patrimonio cultural nacional.

Todos los titulares de cualquier derecho real, administradores, tenedores, poseedores y en general
cualquier persona natural o juridica que tenga bajo su cargo o responsabilidad, bienes pertenecientes al
patrimonio cultural nacional, tienen la obligacién de protegerlos, conservarlos, restaurarlos y ponerlos
en valor social. Para este fin, |as instancias del Estado pondrén a disposicién de las personas naturales
opciones de financiamiento.

ART. 67.- De la prohibicién de destruccién de los bienes del patrimonio cultural nacional.

Se prohibe la destruccién total o parcial de bienes del patrimonio cultural nacional. Cuando se trate de
edificaciones patrimoniales se promoverd su conservacion y rehabilitacién. Al tratarse de re funciona-
lizacién de edificaciones patrimoniales para usos contempordneos, ya sean residenciales, culturales,
educativos, comerciales o administrativos, deberd mediar un proceso social, evitando menoscabar su
integridad fisica o su significado, y priorizando los usos culturales frente a otros usos. Unicamente
si el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural ha desclasificado previamente un bien del inventario
de bienes del patrimonio cultural nacional, este podrd ser alterado o destruido total o parcialmente.
Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial y el Gobierno Nacional impulsaran
la participacién de los sectores sociales y ciudadanos para definir las intervenciones patrimoniales, asi
como promover la intervencién del sector privado, mediante incentivos, planes, programas y proyectos.

ART. 68.- De la accesibilidad a los bienes del patrimonio cultural nacional.

Todos los titulares de cualquier derecho real, administradores, tenedores, poseedores y en general
cualquier persona natural o juridica, publica o privada que tenga bajo su cargo bienes del patrimonio
cultural nacional, deberan facilitar el acceso a los bienes y a la informacién sobre éstos, a los servidores
publicos e investigadores debidamente autorizados por la entidad competente para efectuar el registro,
inventario, investigacién y control del patrimonio cultural; asi como, posibilitar su exhibicién publica
en condiciones de seguridad y beneficio mutuo acordadas con la administracién.

ART. 69.- De la adopcién de medidas precautelatorias.
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El ente rector de la Cultura y el Patrimonio esta facultado para exigir a las instituciones del sector pu-
blico y a los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, la adopcién de medidas
precautelatorias, preventivas y correctivas, para la proteccién y conservacién del patrimonio cultural
nacional, en arreglo a la presente Ley, su Reglamento y a la politica publica nacional. De igual manera,
podré exigir a los propietarios, administradores, tenedores, poseedoresy en general a cualquier persona
natural o jurfdica que tenga bajo su cargo bienes pertenecientes al patrimonio cultural, la adopcién de
medidas necesarias para su debida proteccién y conservacién, en arreglo a la presente Ley, su Regla-
mento y a la politica publica nacional. El incumplimiento de tales disposiciones serd sancionado de
acuerdo a las disposiciones establecidas en la Ley.

ART. 70.- De la intervencién de los bienes del patrimonio cultural nacional.

Toda intervencién de los bienes del patrimonio cultural nacional deberd sujetarse a los principios téc-
nicos nacionales e internacionales de conservacién y consolidacién y dejar reconocibles las adiciones
que se realicen.

ART. 71.- De la conservacién y restauracion de los bienes muebles del patrimonio cultural nacional.
Pararealizar obras de conservacién, restauracion o reparacién de bienes muebles pertenecientes al patri-
monio cultural, es necesario obtener la validacién técnica del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

ART. 72.- De la solicitud de conservacién y restauracién de los bienes muebles del patrimonio cultural
nacional.

Las personas naturales o juridicas de derecho publico o privado, para obtener |a autorizacién estable-
cida en el articulo anterior, deberdn presentar la solicitud correspondiente, que incluird la propuesta
de conservacién y restauracién del bien mueble del patrimonio cultural, firmada por un restaurador
debidamente acreditado ante el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, de acuerdo al proceso reglado
en la normativa técnica que se dicte para el efecto.

ART. 73.- De la tramitacién de la solicitud de restauracién, rehabilitacién y refuncionalizacién de edifi-
caciones del patrimonio cultural nacional.

Las solicitudes de conservacién, restauracién, rehabilitacién y re funcionalizacién de edificaciones
pertenecientes al patrimonio cultural nacional se tramitarédn ante el Gobierno Auténomo Descen-
tralizado o de Régimen Especial competente, quienes deberén notificar al ente rector de la Cultura
y el Patrimonio de manera periddica las autorizaciones emitidas para intervenciones en bienes del
patrimonio cultural.

ART. 74.- De las medidas correctivas solicitadas por parte del ente rector de la Cultura y el Patrimonio.
El ente rector de la Cultura y el Patrimonio, de oficio o a peticién de parte, podra recomendar al Go-
bierno Auténomo Descentralizado o de Régimen Especial, en virtud del articulo anterior, que adopte
los correctivos en los anteproyectos o proyectos, cuando puedan vulnerar o deteriorar el patrimonio
cultural nacional.

ART. 75.- De la responsabilidad solidaria.

En caso de deterioro por abandono, descuido o destruccién de bienes del patrimonio cultural nacional,
seran solidariamente responsables el propietario del bien, los servidores ptiblicos que hayan autorizado
y ordenado la ejecucién de la obra, y los contratistas y encargados de ejecutarlas; sin perjuicio de que
la autoridad competente disponga que se restituya la obra afectada a su estado original.

ART. 76.- De la suspensién de las obras.

Si la ejecucién de una obra de cualquier indole puede causar dafio o afectar a un bien del patrimonio
cultural nacional, a su drea de influencia o a los centros histéricos de las ciudades que lo posean, el
ente rector de la Cultura y el Patrimonio dispondra a los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de
Régimen Especial o entidades publicas o privadas, la suspensién de la obra, sin perjuicio de lo cual el
ente rector podré proceder con la suspensién de obra.

ART. 77.- De los trabajos en suelo y subsuelo.

En toda clase de exploraciones mineras, de movimientos de tierra para edificaciones, construcciones
viales, soterramientos o de otra naturaleza, quedan a salvo los derechos del Estado para intervenir en
estas afectaciones sobre los monumentos histéricos, objetos de interés arqueolégico y paleontoldgico
que puedan hallarse en |a superficie o subsuelo al realizarse los trabajos.

En cualquier obra publica o privada, cuando se hallaren restos arqueolégicos o paleontolégicos en
remocién de tierras, se suspenderd la parte pertinente de la obra y se deberd informar de inmediato
del suceso al Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, que dispondré las acciones a tomarse para
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precautelar la integridad de los restos encontrados. De no cumplirse esta disposicidn, el ente rector
de la Cultura y el Patrimonio aplicard las sanciones previstas en esta Ley.

ART. 78.- De la desvinculacién y pérdida de calidad como bien del patrimonio cultural nacional.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio podra resolver de manera sumaria la desvinculacién y pér-
dida de calidad de un bien como parte del patrimonio cultural nacional, ya sea porque no mantiene
valores culturales, histéricos, artisticos o cientificos a pesar de cumplir con los requisitos establecidos
en la presente Ley, o por haber perdido las caracteristicas que sustentaron su declaratoria, sin que sea
factible su restauracién. Para ambos casos se requeriré el informe técnico sustentado del Instituto
Nacional de Patrimonio Cultural.

Capitulo 8.- Del régimen especial del patrimonio cultural nacional inmaterial

ART. 79.- De las manifestaciones pertenecientes al patrimonio cultural nacional inmaterial.
Pertenecen al patrimonio cultural nacional intangible o inmaterial, los usos, costumbres, creencias,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas con los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son inherentes, que la sociedad en general y cada comunidad, pueblo o
nacionalidad reconocen como manifestaciones propias de su identidad cultural. Las que se trasmiten
de generacién en generacioén, dotadas de una representatividad especifica, creadas y recreadas co-
lectivamente como un proceso permanente de transmisién de saberes y cuyos significados cambian
en funcién de los contextos sociales, econémicos, politicos, culturales y naturales, otorgando a las
sociedades un sentido de identidad.

ART. 80.- Del reconocimiento de las manifestaciones culturales.

Se reconocen como pertenecientes al patrimonio cultural nacional intangible o inmaterial, entre otras
manifestaciones culturales, y siempre que sean compatibles con los derechos humanos, derechos de
la naturaleza, derechos colectivos y las disposiciones constitucionales, las siguientes:

a) Tradiciones y expresiones orales: La cosmovisién, lenguas, creencias, conocimientos, sabidurfas,
tradiciones, formas de vida, formas de expresién y tradicién oral, usos, costumbres, ritos, fiestas,
representaciones y expresiones espirituales;

b) Usos sociales rituales y actos festivos: formas de celebracién y festividades, ceremonias, juegos
tradicionales y otras expresiones ludicas;

c) Conocimientos y usos relacionados con la naturaleza: concepciones y manejo cultural de los eco-
sistemas, técnicas y tecnologias tradicionales para el manejo de recursos, produccién artesanal,
artisticay gastronédmica, todo elemento de la cultura que las comunidades, pueblos, nacionalidades
y la sociedad en general reconocen como propias;

d) Manifestaciones creativas que se sustentan en una fuerte interaccién social y se transmiten, por
igual de generacién en generacion; y,

e) Técnicas artesanales tradicionales.

También se reconocerd como parte del patrimonio cultural nacional inmaterial a la diversidad de expre-
siones del patrimonio alimentario y gastronémico, incluidos los paisajes y los territorios de patrimonio
agro biodiverso, en articulacién con organismos competentes.

Las comunas, comunidades, pueblos y nacionalidades indigenas, pueblo afro ecuatoriano, pueblo
montubio y otros que sean reconocidos en esa condicién deberan ser informados por el Instituto Na-
cional de Patrimonio Cultural, cuando autorice la realizacién de investigaciones antropolégicas sobre
sus culturas a personas e instituciones nacionales o extranjeras. Estos estudios o investigaciones no
implican la posibilidad de apropiarse de los derechos de conocimientos tradicionales, conocimientos
tradicionales asociados a recursos genéticos, o recursos genéticos.

ART. 81.- Del registro permanente de las manifestaciones culturales.

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural y los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régi-
men Especial, adoptaran las medidas necesarias para mantener un registro digital permanentemente
actualizado de las manifestaciones culturales que corresponden al patrimonio intangible, segtn las
directrices que dicte el ente rector de la Cultura y el Patrimonio. Toda la informacién generada formara
parte del Sistema Integral de Informacién Cultural SIIC.

ART. 82.- De la naturaleza y autonomfa del patrimonio cultural nacional inmaterial. El Estado asumira
la naturaleza dindmica y evolutiva de las manifestaciones de la cultura intangible o inmaterial, y evitara
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toda formay procedimiento de institucionalizacién que limite su propio proceso de evolucién. Ninguna
persona, entidad gubernamental o no gubernamental con o sin fines de lucro, nacional o extranjera,
podré arrogarse la titularidad del patrimonio cultural nacional inmaterial, ni afectar los derechos fun-
damentales, colectivos y culturales amparados en la Constitucién y la Ley.

Cuando las expresiones culturales del patrimonio cultural nacional intangible o inmaterial se encuen-
tren en situacion de riesgo o vulnerabilidad, el ente rector de la Cultura y Patrimonio, a través de las
correspondientes entidades del Sistema Nacional de Cultura y de los Gobiernos Auténomos Descen-
tralizados y de Régimen Especial competentes en el territorio, adoptard e implementara las medidas
de proteccién y salvaguarda.

ART. 83.- De los criterios generales de las medidas de salvaguarda del patrimonio cultural nacional
inmaterial.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio definira, en el Reglamento correspondiente, los criterios y
directrices generales de proteccién, desarrollo y valoracién del patrimonio cultural, intangible o inma-
terial, que asegure su viabilidad y continuidad. Desarrollara asimismo las metodologias que posibiliten
la articulacion con los diferentes niveles de gobierno.

ART. 84.- De la lista representativa del patrimonio cultural nacional inmaterial del Ecuador.

La Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial del Ecuador, se constituye como un me-
canismo de salvaguarda de las manifestaciones, usos, tradiciones y costumbres, que mantengan
reconocimiento en el dmbito nacional y sean representativas de la diversidad cultural del pafs. El ente
rector de la Cultura y el Patrimonio establecera los procedimientos y criterios para la incorporacién en
la lista representativa.

Capitulo 9.- Del régimen especial del patrimonio cultural arqueoldgico y paleontolégico

ART. 85.- Del régimen especial de proteccién de los objetos y sitios arqueolégicos y paleontolégicos.
Se establece el régimen especial de proteccién de los objetos y sitios arqueolégicos y paleontolégicos
que seguird la siguiente regulacion:

a) Los objetos arqueolégicos y paleontoldgicos son de propiedad exclusiva del Estado, ya sea que se
encuentren en posesién publica o en tenencia privada. Son inalienables, inembargables y no se
los puede adquirir por prescripcién adquisitiva de dominio. El derecho de propiedad lo ejercera
el Estado a través del ente rector de la Cultura y el Patrimonio;

b) La mera tenencia privada de objetos arqueolégicos y paleontolégicos se admitira cuando se acre-
dite el inventario, la conservacién apropiada, se facilite la investigacién y el acceso publico. El ente
rector de la Cultura y el Patrimonio podra reconocer a personas naturales o juridicas la calidad
de depositarios a titulo de mera tenencia, de acuerdo al Reglamento que se emita al respecto, a
la vez que podra promover alianzas publico - privadas con dichos fines;

c) Le corresponde al Estado a través de la institucionalidad que dirige el Red de Areas Arqueolégicas
y Paleontolégicas la gestién e investigacion de los sitios arqueoldgicos y paleontoldgicos. Se podra
delegar la gestién de sitios arqueolégicos y paleontolégicos a los Gobiernos Auténomos Descen-
tralizados y de Régimen Especial, a las Instituciones Publicas o a las comunidades, de acuerdo a
los requerimientos técnicos que se dicten para el efecto, a excepcién de aquellos calificados como
emblematicos por el ente rector de la Cultura y el Patrimonio;

d) El Ministerio Sectorial con base en el informe técnico del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural,
aprobard la delimitacion los sitios o yacimiento arqueol6gicos y paleontolégicos, y comunicard
al Gobierno Auténomo Descentralizado o de Régimen Especial para que se emita la respectiva
ordenanza de protecci6n y gestion integral;

e) Toda prospeccién y excavacién arqueoldgica, deberd contar con la autorizacién del Instituto
Nacional de Patrimonio Cultural;

f) La investigacién paleontolégica y arqueoldgica en el Ecuador es de interés nacional, social y
cientifico; le corresponde al Estado su supervisién a través del Instituto Nacional de Patrimonio
Cultural. Para tales propésitos se promoveran planes, programas y proyectos de investigacion a
través de las alianzas con instituciones publicas, organismos de investigacion cientifica, personas
naturales especializadas en el tema, y las universidades nacionales o extranjeras;

g) Todos los elementos con valor arqueoldgico o pertenecientes al patrimonio cultural subacudtico
yacentes en el territorio nacional son de propiedad exclusiva del Estado. Cuando se trate de




investigaciones o prospecciones del patrimonio cultural subacudtico, se realizardn a través del
Estado o de entidades académicas nacionales o extranjeras, de conformidad con el Reglamento;

h) En caso de producirse hallazgos arqueolégicos o paleontoldgicos fortuitos, el descubridor o pro-
pietario del lugar pondré en conocimiento del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, a través
del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, al que entregara los objetos encontrados para ser
puestos a disposicién de la dependencia especializada;

i) En el caso que se hallaren bienes u objetos arqueolégicos o paleontolégicos durante actividades de
remocién de tierras se suspenderd la parte pertinente de la obra y se informara del suceso inme-
diatamente al Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, que evaluard la situacién y dispondré las
acciones pertinentes para precautelar los bienes hallados, previo la reactivacién de la actividad; y,

j) Entodos los casos se evitard que los objetos arqueolégicos o paleontolégicos pierdan lainformacion
del contexto en que se hallareny su desvinculacién con lacomunidad originaria ala que pertenecen.

Capitulo 10.- De la movilizacién Internacional de los bienes del patrimonio cultural nacional

ART. 86.- De la movilizacién internacional de los bienes del patrimonio cultural nacional.

Se prohibe la movilizacién internacional de bienes del patrimonio cultural nacional, sin autorizacién
del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, previo informe favorable del Instituto Nacional de Pa-
trimonio Cultural. El ente rector serd el responsable de establecer un procedimiento que garantice
la integridad del patrimonio cultural y su retorno o repatriacién. Se exceptuian de esta prohibicién
los soportes digitales que contengan producciones audiovisuales reconocidas como patrimonio
cultural nacional.

ART. 87.- De la salida temporal de los bienes del patrimonio cultural nacional.

La salida temporal de los bienes del patrimonio cultural nacional seréd autorizada unicamente cuando
responda a objetivos educativos, de investigacion o de difusién cultural, siempre que se cuente con
el respaldo técnico, las garantias y requisitos establecidos por la autoridad competente hasta por el
plazo determinado en el Reglamento.

Podra excepcionalmente autorizarse la salida o permanencia de bienes del patrimonio cultural nacio-
nal a mayor plazo, con fines exclusivos de difusién e investigacién cultural, cuando sea el resultado
de acuerdos o convenios de cooperacién cultural entre entidades gubernamentales de cooperacién
o integracién, asi como museos internacionales, siempre que se cuente con cumplimiento de los
requisitos de seguridad y de conservacién y se garantice su restitucion, de acuerdo al Reglamento
correspondiente.

ART. 88.- Del retorno de los bienes del patrimonio cultural nacional.

En caso de producirse cualquier demora en el retorno de los bienes del patrimonio cultural nacional
movilizados al exterior, se ejecutaran las respectivas garantias y se adoptaran las medidas administra-
tivas, judiciales, extrajudiciales y del derecho internacional necesarias para el regreso o repatriacién
inmediata al territorio ecuatoriano. El Reglamento establecera las garantfas que deben ofrecerse en el
Ecuador o en el exterior.

ART. 89.- De la reciprocidad en la internacién temporal de bienes del patrimonio cultural nacional.

El Estado ecuatoriano procederd bajo el principio de reciprocidad, y aplicard normas y précticas adua-
neras similares a otros paises, ofreciendo garantias de igual naturaleza cuando en cumplimiento de
finalidades culturales se trate de la internacién temporal en el territorio nacional de bienes del patri-
monio cultural de otros paises.

ART. 90.- Del tréfico ilicito de bienes del patrimonio cultural nacional.

Sin perjuicio de las acciones penales, el ente rector de la Cultura y el Patrimonio, en coordinacién con
las entidades correspondientes, adoptard las medidas administrativas y legales que sean necesarias
para evitar que se movilicen ilicitamente fuera del pais bienes pertenecientes al patrimonio cultural
nacional o que ingresen ilicitamente al territorio nacional bienes del patrimonio cultural de otros pafses.

ART. 91.- De las prohibiciones sobre los bienes arqueolégicos y paleontolégicos.

Sin perjuicio de las acciones penales que correspondan, se prohibe la apropiacién, ocultacién, adulte-
racion, falsificacién y comercializacién de bienes arqueolégicos y paleontolégicos. Toda reproduccién
de estos bienes deberé llevar una marca indeleble que los identifique.

Se prohibe también la recepcién, internacién, canje, compra o cualquier otra forma de intercambio
que involucre bienes pertenecientes al patrimonio cultural de otros Estados cuando asi lo prohiba la
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normativa nacional de origen de dichos bienes. Se procederd a su decomiso, custodia y devolucién,
sin perjuicio de las acciones penales que corresponda aplicar.

Las personas naturales y juridicas, fuerza publica y autoridad aduanera tienen la obligacién de prestar
su colaboracién en la defensa y conservacién del patrimonio cultural del pais.

Capitulo 11.- De las obligaciones y responsabilidades del Estado
respecto al patrimonio cultural nacional

ART. 92.- De las obligaciones generales.

Al Estado, a través del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, le corresponde la rectoria y el estableci-
miento de la politica publica sobre el patrimonio cultural, asi como la supervisién, control y regulacién.
Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial tienen lacompetencia de gestién del
patrimonio cultural para su mantenimiento, conservacién y difusién. En el marco de dicha competencia
tienen atribuciones de regulacién y control en su territorio a través de ordenanzas que se emitieran en
fundamento a la politica publica cultural, la presente Ley y su Reglamento.

ART. 93.- Del financiamiento y los incentivos para la gestién del patrimonio cultural nacional.
El ente rector de la Cultura y el Patrimonio emitird una politica de financiamiento sostenible para la
investigacién, conservacion, salvaguarda, puesta en valory uso social del patrimonio cultural. Ademis,
se estableceran incentivos y financiamientos preferenciales para la participacién del sector privado en
investigacion, conservacién, salvaguarda, puesta en valor y uso social del patrimonio cultural.

ART. 94.- De la obligacién de identificacién, registro e inventario.

Es responsabilidad de los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, en los am-
bitos de su jurisdiccién, la identificacién, registro e inventario de los bienes reconocidos o declarados
como patrimonio cultural nacional por el ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural tendrd la obligacién de acompafiar técnicamente y super-
visar este proceso, asi como establecer procedimientos normados y regulados.

ART. 95.- De la responsabilidad de realizar investigaciones. Serd responsabilidad del Gobierno Nacional
supervisar a través del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural las investigaciones sobre los sitios
arqueoldgicos, paleontoldgicos, el patrimonio cultural subacuético, asf como la delimitacién corres-
pondiente a los poligonos de proteccién patrimonial para su gestién integral. Podra coordinar dichas
investigaciones con la academia, los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial,
u otras instituciones de gestién e investigacion.

ART. 96.- De la politica internacional sobre patrimonio cultural nacional.

La politica internacional sobre el patrimonio cultural es responsabilidad del Gobierno Nacional, asi
como la generacién de directrices y politicas de proteccién y conservacién de sitios, lugares y centros
histéricos declarados como patrimonio mundial, de conformidad con la Constitucién, los acuerdos y
convenciones internacionales, y esta Ley.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio supervisara la gestién de los sitios, lugares y centros histé-
ricos declarados patrimonio mundial.

Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, serédn directamente responsables
sobre el cuidado, proteccién y mantenimiento como gestores de tales sitios, en caso necesario el ente
rector de la Cultura y el Patrimonio podré apoyar estas acciones directamente.

ART. 97.- De las obligaciones de las entidades del sector publico.

El Estado, en todos sus niveles de gobierno, tiene la obligacién de conservar, preservar, salvaguardar,
difundir el patrimonio cultural, para el efecto todas las instituciones publicas tienen la obligacién de
coordinar con el ente rector de la Cultura y el Patrimonio el cumplimiento de estos fines.

ART. 98.- De las competencias exclusivas de los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen
Especial.

Los Gobiernos Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial que tienen la competencia exclusiva
sobre la gestién de mantenimiento, preservacién y difusién del patrimonio cultural, se encargarén de
planificar, presupuestar, financiary otorgar de manera regular los recursos necesarios, asi como realizar
planes, programas y proyectos locales para el efecto.

ART. 99.- De la corresponsabilidad sobre el patrimonio cultural nacional.
Los ciudadanos, en uso de su derecho de participacién y control social, son corresponsables del
cuidado y proteccién del patrimonio cultural. Las comunas, comunidades, pueblos y nacionalidades,
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en uso de sus derechos colectivos y de participacién, compartirdn con el Estado la responsabilidad
de la proteccién, custodia y administracion de los bienes del patrimonio cultural que les pertenezcan
histéricamente y se encuentren en sus territorios.

ART. 100.- Accién Publica.

La persona, colectividad o comunidad que tenga conocimiento de hechos que pongan en peligro la
integridad de los bienes del patrimonio cultural, debera denunciarlo ante cualquier dependencia del
ente rector de la Culturay el Patrimonio o ante cualquier autoridad municipal o judicial de la localidad.

ART. 101.- De la participacién del sector privado y de la Economia Popular y Solidaria.

El Estado, en los diferentes niveles de gobierno, propiciard la participacién del sector privado y de
la economfa popular y solidaria para la conservacién, restauracién y puesta en valor del patrimonio
cultural, mediante politicas de fomento e incentivos y la generacién de planes, programas y proyectos.

TITULO VIII.- DEL SUBSISTEMA DE ARTES E INNOVACION
Capitulo 1.- De la composicién, atribuciones y conformacién del Subsistema de Artes e Innovacién

ART. 102.- De la composicién.

Comprende el conjunto coordinado y articulado de instituciones del &mbito cultural que reciben fon-
dos publicos y los colectivos, asociaciones, organizaciones no gubernamentales, entidades, actores y
gestores de la cultura que participan en actividades relacionadas a la formacién, circulacién y fomento
de la creacién e innovacién en las artes y la cultura que se vinculen voluntariamente a este Subsistema.

ART. 103.- De las atribuciones
El Subsistema de Artes e Innovacion tiene entre sus atribuciones, las siguientes:

a) Protegery promover la libre creacién, la diversidad y la innovacién en el desarrollo de las practicas
artisticas, culturales y creativas;

b) Promover el acceso democrético a los bienes y servicios artisticos y culturales;

c) Dinamizar e incentivar la libre creacién artistica, produccién, distribucién y disfrute de bienes y
servicios artfsticos, culturales y artesanales;

d) Impulsar y fortalecer los emprendimientos e industrias culturales y creativas;

e) Fomentar la investigacion, reflexién, formacién y generacién de conocimientos sobre artes e
innovacion; y,

f) Promover las relaciones interinstitucionales e intersectoriales en el &mbito de las artes y la inno-
vacién en cultura.

ART. 104.- De las obligaciones del Estado. Son obligaciones del Estado con las artes, la creacién, las
industrias culturales y creativas, y la innovacién:

a) Proteger y promover la diversidad cultural y respetar la autonomia de sus espacios de reproduc-
cién e intercambio;

b) Apoyar el ejercicio de las profesiones, actividades y especializaciones artisticas del &mbito de
la cultura;

c) Garantizar el derecho al trabajo y reconocer todas las modalidades de trabajo en relacién de
dependencia o auténomas en el ambito de la creacién artistica y la produccién cultural;

d) Reconocer como actores sociales productivos a todas las personas que trabajan en la creacién
artistica y la produccién cultural;

e) Asegurar que los circuitos de distribucién, exhibicién publica y difusién masiva no condicionen
ni restrinjan la independencia de los creadores, ni el acceso del publico a la creacién artistica y
produccién cultural nacional en su diversidad;

f) Procurar la diversidad en la oferta cultural y promover la produccién nacional de bienes y servicios
culturales, asi como su circulacién;

g) Garantizar el derecho a difundir las expresiones culturales en el espacio publicoy el entorno digital;

h) Establecer incentivos y estimulos para que las personas, instituciones, empresas y medios de
comunicacién inviertan, promuevan, apoyen, desarrollen y financien actividades culturales; y,

i) Las demds que se establezcan en la presente Ley y el Reglamento correspondiente.
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Capitulo 2.- De las definiciones y dmbitos del Fomento de la Cultura, las Artes y la Innovacién

ART. 105.- Del Fomento. Comprendera todas aquellas acciones encaminadas a generar condiciones
favorables para el desarrollo de la creacién artistica, la produccién y la circulacién de bienes y servi-
cios culturales y creativos. Ningun incentivo, aporte, financiamiento, apoyo, estimulo o patrocinio,
reembolsable o no reembolsable, que se genere desde el Estado en el marco de las disposiciones de
fomento a las artes y la cultura establecidas en la presente Ley, se asimilara a las modalidades de pago
o desembolso dispuestas en los regimenes de compra o de contratacién publica. Dichos incentivos
deberan otorgarse alos beneficiarios por medio de sistemas normados, con mecanismos de postulacién
y evaluacién técnicos, transparentes, incluyentes y sostenibles, preferentemente concursos publicos
de proyectos, y respetando criterios de calidad, eficiencia y democratizacién.

Para ejecutar proyectos de interés cultural nacional, el ente rector de la cultura podra suscribir direc-
tamente convenios de cooperacién con cdmaras, asociaciones gremiales, entidades especializadas,
instituciones de educacién superior, gobiernos auténomos descentralizados y de régimen especial, o
colectivos de gestores o de artistas, con el fin de lograr para dichos proyectos una ejecucién acorde
con las realidades y las necesidades del sector cultural.

ART. 106.- De los dmbitos de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacién.
Se consideraran como dmbitos de fomento los siguientes:

a) Creacién y produccién en artes vivas y escénicas;

b) Creacién y produccién en artes plasticas y visuales;

c) Creacion en artes literarias y narrativas; y produccién editorial;

d) Creaci6n y produccién en artes cinematograficas y audiovisuales;

e) Creacién y produccién en artes musicales y sonoras;

f) Formacién artistica;

g) Espacios de circulacién e interpretacién artistica y cultural;

h) Espacio publico, artes y comunidades urbanas y habitat cultural;

i) Produccién y gestién cultural independiente;

j) Investigacién, promocién y difusién de la memoria social y el patrimonio; y,

k) Otras que defina el ente rector de la Cultura y el Patrimonio.

ART. 107.- De los procesos de creacién.

Para los efectos de la presente Ley, se consideran procesos de creacién artistica y produccién cultural
y creativa de obras, bienes y servicios artisticos y culturales, los siguientes: investigacién, creacién,
produccién, circulacién, clasificacién, distribucién, promocién, acceso, u otros a partir de su generacién,
o reconocimiento por parte del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, sin que exista necesariamente
causalidad o interdependencia entre ellos.

ART. 108.- De la Innovacién en Cultura.

Se reconoce al proceso de innovacién en cultura como un factor generador de valor agregado, de
indole simbdlico o econémico, a partir de la introduccién del componente cultural como un elemento
diferenciador en los procesos de creacién. La innovacién en cultura est4 orientada a generar impactos
sociales, econémicos, artisticos y culturales que fomenten el Buen Vivir.

ART. 109.- Del emprendimiento e industrias culturales o creativas.

Seentenderd poremprendimiento cultural o creativo toda actividad desarrollada por actores emergentes
en un dmbito cultural o creativo hacia la produccién de un nuevo o significativamente mejorado bien,
servicio o proceso.

Seentenderd porindustrias culturales y creativas a los sectores productivos nacionales que tienen como
objetivo la produccién, distribucién, circulacién, intercambio, acceso y consumo de bienes y servicios
culturales y creativos encaminados a la generacién de valor simbdlico y econédmico.

Capitulo 3.- Del Fondo de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacién

ART. 110.- De su naturaleza y lineas de financiamiento.
Créase el Fondo de Fomento de las Artes, la Culturay la Innovacién, de conformidad con lo previsto en el
Cédigo de Planificacién y Finanzas Publicas. Este fondo asignard recursos, de caracter no reembolsable,
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a los creadores, productores y gestores culturales, de conformidad a la normativa que se emita para el
efecto, buscando el fortalecimiento artistico, cultural y creativo de nuestra sociedad, con criterios de
calidad, diversidad, equidad territorial e interculturalidad.
El Fondo de Fomentodelas Artes, la Culturayla Innovacién tendrd las siguientes lineas de financiamiento:
a) La Linea de Financiamiento de las Artes y la Creatividad, administrada por el Instituto de Fomento
de las Artes, Innovacién y Creatividad,;
b) La Linea de Financiamiento de la Creacién Cinematogréfica y Audiovisual, administrada por el
Instituto del Cine y la Creacién Audiovisual; y,
c) Otras lineas de financiamiento que podrén ser establecidas por el ente rector de la cultura, desti-
nadas a los dmbitos de la Memoria Social y el Patrimonio u otros, conforme a sus competencias.

ART. 111.- De sus Recursos.
Constituyen recursos para el Fondo de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacién los siguientes:

a) El cinco por ciento (5%) de las utilidades anuales del Banco de Desarrollo del Ecuador BP y los
recursos que a la fecha de expedicién de la presente Ley se mantengan en dicha institucién por
concepto del Fondo Nacional de la Cultura FONCULTURA;

b) Otros recursos asignados desde el Presupuesto General del Estado;

c) Elimporte de las multas y sanciones que impongan las instituciones y organismos que conforman
el Sistema Nacional de Cultura por las infracciones previstas en esta Ley, su Reglamento y las
demds normas que se expidan para el efecto;

d) El importe de las multas y sanciones a medios de comunicacién que se generen por infracciones
por el incumplimiento de lo establecido en la Ley Orgénica de Comunicacién;

e) Los aportes provenientes de la cooperacién internacional y los recursos provenientes del finan-
ciamiento externo;

f) Los provenientes de los instrumentos relacionados con el fomento de |a innovacién dispuestos
en la Constitucién;

g) Las donaciones y legados; y,

h) Otros que se asignaren de conformidad con la Ley.

ART. 112.- De su Administracion.

El Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad y el Instituto del Cine y la Creacién Au-
diovisual serdn las entidades encargadas de la administracién del Fondo de Fomento de las Artes, la
Cultura y la Innovacién en sus dos lineas de financiamiento. En caso de establecerse otras lineas de
financiamiento, el ente rector de la Cultura y Patrimonio definira su administracion.

Se administrardn dichos recursos bajo los criterios y pardmetros que establezca el ente rector encar-
gado de la Cultura y Patrimonio, en beneficio de las personas naturales o juridicas de derecho publico
o privado, bajo el principio de no discriminacién en el acceso a subvenciones, asignaciones, apoyos
y estimulos econémicos.

ART. 113.- De sus Usos.
El Fondo de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacién tendrd los siguientes usos:

a) El fomento, la promocién y difusién de las actividades de creacidn artistica y produccién cultural;
y de la creacién y produccién cinematografica y audiovisual nacionales independientes;

b) El desarrollo, produccién y sostenibilidad de emprendimientos e industrias culturales;
c) Elincentivo parael uso delainfraestructura cultural por parte de los creadores y gestores culturales;

d) La formacién de publicos a través del acceso de los ciudadanos a dicha infraestructuray el disfrute
de una programacién artistica y cultural diversa y de calidad;

e) La investigacion en la creacién artistica y produccién cultural;
f) El fomento para la investigacién, promocién y difusién de la memoria social y el patrimonio;

g) El desarrollo de planes, programas y proyectos que promuevan el acceso a la educacién y forma-
ci6n continua en artes, cultura y patrimonio; y,

h) Las demds que se establezcan en la presente Ley.
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Capitulo 4.- De las otras medidas e instrumentos para el Fomento
de las Artes, la Cultura y la Innovacién

ART. 114.- El Arte y la Cultura como Sector Prioritario de la Economia.
Para efectos de |a aplicacién de los incentivos tributarios previstos en la legislacién nacional, se declara
como sector econémico prioritario para el Estado a la produccién de bienes y servicios artisticos y
culturales, de conformidad con la Ley de Régimen Tributario Interno.

ART. 115.- Acceso y uso del Espacio Publico y de la Infraestructura Cultural.

El espacio publicoy la infraestructura cultural de las entidades del Sistema Nacional de Cultura deberan
ser usados para el fortalecimiento del tejido cultural y la dinamizacién de los procesos de investigacion,
experimentacion artistica e innovacién en cultura; y la creacién, produccién, circulacién y puesta en
valor de las obras, bienes y servicios artisticos y culturales.

Se autorizard el uso y aprovechamiento de dicha infraestructura para la realizacién de actividades
culturales tarifadas, en apego a las disposiciones dictadas por el ente rector de la cultura.

Para garantizar el uso efectivo del espacio publico y de la infraestructura cultural con estos fines, el
ente rector de la cultura implementara dos redes, incorporando a lo publico, lo privado y lo asociativo:

a) Red de Espacios Escénicos. Estard integrada por teatros, auditorios, conchas acusticas al aire
libre, palcos escénicos, coliseos, salas de uso multiple, entre otros espacios convencionales y no
convencionales, ya sea que se encuentren administrados por el Gobierno Nacional, Gobiernos
Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, universidades, y comunidades y personas
naturales o juridicas que voluntariamente quieran ser parte de la Red.

Para los espacios escénicos de administracién privada que sean parte de la Red de Espacios Escé-
nicos, el ente rector de la cultura deberd establecer mediante Reglamento medidas y disposiciones
necesarias para el incentivo de su apertura y sostenimiento, y para el apoyo a su gestién. Estas
medidas podran incluir formas de subvencién o tratamientos preferenciales que fortalezcan este
tipo de gestién para democratizar el acceso de la ciudadania a estos espacios; la insercién de los
mismos en la economia y su sostenibilidad.

Asimismo, aquellas instalaciones que sean aptas y funcionales para ser ocupadas por procesos
de creacién y presentacion de agrupaciones de artes musicales, vivas y escénicas, y que estén
administradas por entidades publicas que tengan competencias en el dmbito cultural, deberan
ser destinadas a recibir, en residencia u otro tipo de convenio de uso, a agrupaciones de artes
vivas, escénicas y musicales, que le den uso permanente al espacio en acuerdo con |a entidad
administradora del mismo.

b) Red de Espacios Audiovisuales. El Instituto de Cine y Creacién Audiovisual de la cultura imple-
mentard la Red de Espacios Audiovisuales, integrada por cines, auditorios, salas de proyeccién,
salas de uso multiple, entre otros espacios convencionales y no convencionales, ya sea que se
encuentren administrados por el Gobierno Nacional, los Gobiernos Auténomos Descentralizados
y de Régimen Especial, las universidades, y las comunidades y personas naturales o juridicas que
voluntariamente quieran ser parte de la Red.

Para los espacios audiovisuales de administracién privada que sean parte de la Red de Espacios
Audiovisuales, el ente rector de la cultura deberd establecer mediante Reglamento medidas y
disposiciones para el incentivo de su apertura y sostenimiento, y para el apoyo a su gestion. Estas
medidas podran incluir formas de subvencién o tratamientos preferenciales que fortalezcan este
tipo de gestién para democratizar el acceso de la ciudadania a estos espacios; la insercién de los
mismos en la economia y su sostenibilidad.

Aquellas instalaciones que sean aptas y funcionales para ser ocupadas por proyectos de diversifi-
cacién de la programacién cinematogréfica, y que estén administradas por entidades publicas que
tengan competencias en el dmbito cultural, deberédn ser destinadas a recibir aemprendimientos de
difusién y exhibicién cinematografica cultural, que le den uso permanente al espacio en acuerdo
con la entidad administradora del mismo.

ART. 116.- Programa Nacional de Formacién de Publicos.

El Instituto de Fomento a las Artes, Innovacién y Creatividad coordinaré con las diferentes instancias
publicas competentes, la creacién de un Programa Nacional de Formacién de Publicos, que incluye
la creacién de instrumentos de financiamiento de la creacién y sostenimiento de festivales, muestras,
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ciclos y otras actividades permanentes o eventuales y eventos de programacién, acercamiento de la
ciudadania a la diversidad de expresiones culturales, formacién de publicos criticos.

ART. 117.- Licenciamiento de Obras Artisticas financiadas con fondos publicos.

Para las obras artisticas que hayan contado en su totalidad con financiamiento publico, se incentivard,
por parte de las instituciones del Estado, el uso de licencias que permitan la reproduccién, distribucién,
comunicacién publica, puesta a disposicidn y, en general, todas aquellas actividades que favorezcan
su uso, respetando los derechos morales de autor, por cualquier persona en la forma que reglamen-
tariamente se determine.

ART. 118.- Incentivos Tributarios.

Los incentivos tributarios que reconoce esta normativa se incorporan como reformas a las normas
tributarias pertinentes, como consta en las disposiciones reformatorias al final de esta Ley. Los incen-
tivos tributarios que reconoce esta norma no se refieren a ningtin tipo de remuneracién o pago por
derechos de autor o propiedad intelectual.

Los incentivos fiscales que se establecen en esta Ley son los siguientes:

a) Deducibilidad del impuesto a la renta por gastos personales en arte y cultura;
b) Incentivos para la organizacién de servicios, actividades y eventos artisticos y culturales;

c) Incentivos para el patrocinio, promocién y publicidad de bienes, servicios, actividades y eventos
artisticos y culturales;

d) Incentivos a la promocién internacional de bienes y servicios artisticos y culturales: tal como lo
establece el Art. 10, numeral 17, de la Ley de Régimen Tributario Interno, seran deducibles de la base
imponible del impuesto a la renta de las micro, pequefias y medianas empresas que produzcan
bienes y servicios artisticos y culturales, durante cinco afios, los gastos de viaje, estadiay promo-
cién comercial para el acceso a mercados internacionales, ruedas de negocios o participacién en
ferias internacionales, y otros costos y gastos de similar naturaleza; y,

e) Exencién de tributos al comercio exterior de bienes para uso artistico y cultural importados por
personas naturales o juridicas que consten en el Registro Unico de Artistas y Gestores Culturales o
sean parte del Sistema Nacional de Cultura, previa solicitud del Ministerio de Cultura y Patrimonio
a la Autoridad Aduanera indicando el tipo y cantidad de mercancia que goce de este beneficio,
para la posterior emisién de la exencién por parte de la Autoridad Aduanera.

f) Podréan ingresar, bajo el régimen de admisién temporal para rexportacién, bienes para uso artistico
y cultural, cumpliendo lo establecido en el Reglamento al Titulo de la Facilitacién Aduanera para
el Comercio, del Libro V del Cédigo Orgénico de la Produccién, Comercio e Inversiones; letra a)
del articulo 124 sobre los fines admisibles.

ART. 119.- De los espectéculos artisticos y culturales.

Las instituciones publicas del Sistema Nacional de Cultura que inviertan recursos para la contratacién
deartistas, espectaculos o agrupaciones extranjeras, deberan invertir anualmente al menos el cincuenta
por ciento (50%) del monto destinado a dichas contrataciones para la contratacién de artistas, agru-
paciones y espectaculos nacionales.

ART. 120.- Plan Nacional de Promocién del Libro y la Lectura.

El Instituto de Fomento a las Artes, Innovacién y Creatividad y las instituciones correspondientes
implementarén el Plan Nacional de Promocién del Libro y la Lectura, para lo cual podrd fomentar y
promover fondos editoriales privados.

ART. 121.- Programa Nacional de Innovacién en Cultura.

El Instituto de Fomento a las Artes, Innovacién y Creatividad coordinaré con las diferentes instancias
publicas competentes, la creacién de un Programa Nacional de Innovacién en Cultura, que incluird la
creacién de instrumentos de financiamiento de la innovacién, y la aplicacién de incentivos fiscales, a
través de la creacion de Reglamentos o procesos de certificacién de actores, organizaciones y proyectos
innovadores de la produccién cultural y creativa.

ART. 122.- Red de Gestién Cultural Comunitaria.

El Instituto de Fomento a las Artes, Innovacién y Creatividad implementard |la Red de Gestién Cultural
Comunitaria que articule a gestores culturales comunitarios, a los Gobiernos Auténomos Descentra-
lizados y de Régimen Especial y a los actores y gestores culturales independientes que se considere
necesario, para la democratizacién de la cultura y el ejercicio de los derechos culturales.
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Se estableceran mecanismos de vinculacién con esta Red y de fomento a las formas de organizacién
cultural que respondan a los principios de la economia popular y solidaria.

Capitulo 5.- Del Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad

ART. 123.- De su Naturaleza

Créase el Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividades, entidad publica encargada
del fomento de las artes, la innovacién y la creatividad, con personeria juridica propia y competencia
nacional, adscrita al ente rector de la Cultura y el Patrimonio, con capacidad de gestién financiera y
administrativa.

ART. 124.- De sus Finalidades.
El Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad implementard politicas de fomento que
persiguen las siguientes finalidades:

a) Incentivar, estimulary fortalecer la creacion, circulacién, investigacién y comercializacién de obras,
bienes y servicios artisticos y culturales; y,

b) Promover, estimular, fortalecer y dar sostenibilidad a la produccién y comercializacién de los
emprendimientos e industrias culturales y creativas.

ART. 125.- De sus atribuciones y deberes.
El Instituto de Fomento de las Artes, Innovaciény Creatividad tendrd las siguientes atribuciones y deberes:

a) Coordinar e implementar programas y proyectos de fomento y fortalecimiento artistico, cultural
y creativo de acuerdo a criterios de equidad territorial y a los lineamientos establecidos por el
ente rector de la cultura;

b) Coordinary solicitar a las entidades del Sistema Nacional de Cultura |a asistencia y apoyo técnico
en actividades orientadas al fomento en el drea de sus competencias;

c) Administrar los recursos de la Linea de Financiamiento del Fondo de Fomento de las Artes, la
Culturay la Innovacién. Estos recursos estaran destinados a los creadores artisticos, productores
y gestores culturales, de conformidad a la normativa que se emita para el efecto, en concordancia
con las politicas dictadas por el ente rector de la cultura;

d) Realizar el seguimiento y evaluacién de las actividades y proyectos que reciban apoyo por medio
del Instituto;

e) Implementar estrategias y herramientas de promocién y difusién de las précticas artisticas,
culturales y creativas;

f) Impulsar la Red de Espacios Escénicos como un instrumento de fomento al uso de la infraestruc-
tura cultural por parte de los actores y gestores culturales y al acceso de los ciudadanos a una
programacién de artes vivas y escénicas diversa y de calidad;

g) Promover la creacién literaria y la edicién, distribucién y circulacién de obras literarias, en parti-
cular a través de alianzas con editoriales independientes;

h) Fomentar y fortalecer la generacién y articulacién de redes culturales comunitarias y las que
impulsen las diversas précticas artisticas, culturales y creativas;

i) Impulsar la investigacién en las artes, la creacién y la cultura;

j) Incentivar el desarrollo, la produccién y la sostenibilidad de los emprendimientos culturales y
artisticos;

k) Coordinar con el Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio la
implementacién de los programas de capacitacién continua en artes y cultura;

[) Suscribir convenios, acuerdos e instrumentos similares que contemplen la transferencia de re-
cursos en el ambito y drea de su competencia;

m) Fomentar la produccién de contenidos artisticos y culturales de libre circulacién que alimenten
en el Sistema Integral de Informacién Cultural y el dominio publico; y,

n) Las demds que se establezcan en la presente Ley.

ART. 126.- Fomento de la lectura.
El ente rector del Sistema Nacional de Educacién tendrd a su cargo el fomento de la lectura a través

[199 ]



de concursos de libro leido, entre otros mecanismos efectivos de fomento, dentro del dmbito de su
competencia.

ART. 127.- De su Directorio.

El Directorio del Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad se conformaré segtin
las disposiciones que se establezcan en la normativa que se emita para el efecto, en funcién de su
naturaleza y fines.

ART. 128.- De las atribuciones del Directorio.
El Directorio del Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad tendra las siguientes
atribuciones y deberes:

a) Aprobar los planes operativos, el presupuesto anual y las metas e indicadores de gestién;

b) Definir criterios para la distribucién de los recursos asignados para el fomento y la promocién
de las artes, promocién y creatividad; y,

c) Las demds que la Ley y los Reglamentos le otorguen.

ART. 129.- Del Director Ejecutivo.

El Instituto de Fomento para las Artes, Innovacién y Creatividad estara representado legal, judicial y
extrajudicialmente porel Director Ejecutivo, quien serd designado por el Ministro de Culturay Patrimonio
para un periodo de 4 afios de entre los tres aspirantes mejor puntuados de la convocatoria publica, de
conformidad con el Reglamento respectivo.

Ostentard la calidad de funcionario de nombramiento por concurso y libre remocién. Podrd ser re-
movido por mayorfa simple por el Directorio del Instituto, en cualquier momento del perfodo para el
que fue nombrado. En caso de remocién del Director, la méaxima autoridad del ente rector del sistema,
deberd convocar, en el plazo de quince dias, al concurso respectivo para la eleccién del nuevo Director.

ART. 130.- De las atribuciones del Director Ejecutivo.
El Director Ejecutivo del Fomento para las Artes, Innovacién y Creatividad tiene entre sus atribuciones
y deberes las siguientes:

a) Cumpliry dar seguimiento a las resoluciones expedidas por el Directorio del Instituto de Fomento
para las Artes, Innovacién y Creatividad;

b) Someter a conocimiento y aprobacién del Directorio del Fomento para las Artes, Innovacién y
Creatividad los planes operativos, el presupuesto anual y los indicadores de gestién; y ejecutar
los planes operativos y el presupuesto anual;

c) Suscribir convenios nacionales einternacionales en el dmbito de las artes, innovaciény creatividad;

d) Nombrar al personal administrativo y técnico del Instituto de Fomento para las Artes, Innovacién
y Creatividad;

€) Promover la cooperacién con las entidades internacionales dentro del &mbito de su competencia;
f) Presentar informes de gestién anuales al ente rector de la cultura; y,

g) Las demds que la Ley y los Reglamentos le otorguen.

ART. 131.- De la distribucién de los recursos.

Los fondos reembolsables y no reembolsables, asi como toda ayuda o financiamiento en el sector artis-
tico, creativo y de innovacién, deberdn otorgarse a los beneficiarios por medio de sistemas de concurso
publico de proyectos y respetando criterios de calidad, eficiencia y democratizacion.

El Instituto de Fomento para las Artes, Innovacién y Creatividad deberd realizar el seguimiento y control
correspondiente del uso de los recursos por parte de los beneficiarios.

Capitulo 6.- Del Instituto de Cine y Creacién Audiovisual

ART. 132.- De su naturaleza juridica.

El Instituto de Cine y Creacién Audiovisual es una entidad publica encargada del desarrollo del cine y
la creacién audiovisual, con personeria juridica propia y competencia nacional, adscrita al ente rector
de la Cultura y el Patrimonio, con capacidad de gestién financiera y administrativa.

ART. 133.- De sus finalidades.
El Instituto de Cine y Creacién Audiovisual tiene entre sus finalidades las siguientes:
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a) Fomentar la creacién y la produccién cinematografica y audiovisual nacional independiente,
diversa y de calidad, asi como la promocién y difusién nacional e internacional del cine y audio-
visual ecuatoriano;

b) Promover la expresién de la diversidad cultural del Ecuador y el ejercicio de la interculturalidad
en el dmbito de la creacién cinematogréfica y produccién audiovisual;

c) Estimular la coproduccién con otros paises, promover la vinculacién del sector cinematografico
y audiovisual nacional con la produccién internacional, y desarrollar las capacidades del sector
audiovisual ecuatoriano independiente como proveedor de servicios;

d) Regulary controlar la circulacién de los contenidos audiovisuales para promover el acceso de las
expresiones de la diversidad cultural en todos los soportes y plataformas;

e) Promover la diversificacién del consumo de contenidos cinematogréficos y audiovisuales y su
acceso para la formacién de publicos criticos;

f) Promover la circulacién equilibrada de obras cinematograficas y audiovisuales nacionales y co-
producciones en todos los segmentos del mercado y prevenir las practicas de abuso de poder de
mercado mediante laregulacién dela comercializacién en el sector cinematograficoy audiovisual;y,

g) Promover la investigacion, salvaguarda y preservacién del patrimonio cinematografico y audio-
visual ecuatoriano.

ART. 134.- De sus atribuciones y deberes.
El Instituto de Cine y Creacién Audiovisual tiene entre sus atribuciones:

a) Implementar la politica publica de fomento y promocién de la produccién y la creacién cinema-
togréfica y audiovisual nacional independiente;

b) Coordinar la politica nacional de cine y audiovisual con las demds entidades del Estado en todos
sus niveles de gobierno;

c) Administrar los recursos de la Linea de financiamiento para la creacién cinematogréfica y au-
diovisual del Fondo de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacién, que se destinen a los
creadores, productores y emprendedores del sector cinematografico y audiovisual independiente,
de conformidad a la normativa que se emita para el efecto, en concordancia con las politicas
dictadas por el ente rector de la cultura;

d) Impulsar la Red de Espacios Audiovisuales como un instrumento de fomento al uso de la in-
fraestructura cultural por parte de los gestores cinematogréficos y audiovisuales, y al acceso de
los ciudadanos a una programacién cinematogréfica diversa y de calidad;

e) Participar en la Comisién Filmica Ecuatoriana, junto con entidades publicas y privadas relacio-
nadas con las &mbitos productivo, turistico y de comercio exterior, asi como con los Gobiernos
Auténomos Descentralizados y de Régimen Especial, y toda otra instancia relacionada con el
desarrollo del audiovisual, para desarrollar las capacidades del sector audiovisual ecuatoriano
como proveedor y exportador de servicios, promover el territorio del Ecuador como destino para
la produccién cinematografica y audiovisual internacional y promover la vinculacién del sector
cinematografico y audiovisual nacional con la produccién internacional;

f) Emitir la certificacién de origen nacional y nacional independiente a las obras cinematograficas
y audiovisuales; asi como la certificacién para la exhibicién de obras cinematograficas y audiovi-
suales en los diferentes circuitos, calificindolas por grupos de edad, en atencién a la proteccién
de la nifiez y la adolescencia;

g) Promover la presencia y difusién de obras ecuatorianas en los diversos segmentos del mercado
cinematografico y audiovisual mediante mecanismos de fomento tales como tratamiento especial
y prevencioén de las practicas abusivas del poder de mercado, previstos en la presente Ley y su
Reglamento;

h) Incentivar el acceso de la ciudadania a la diversidad de la produccién cinematogréficay audiovisual
y estimular la generacién de publicos criticos;

i) Coordinar con el Régimen Integral de Educacién y Formacién en Artes, Cultura y Patrimonio la im-
plementacién delos programas de capacitacién continua en cinematografiay creacién audiovisual;

j) Gestionar el sistema de informacién para el monitoreo de la actividad cinematograficay audiovisual
y atender la obligacién de registro prevista en la Ley Orgénica de Comunicacién;
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k) Desarrollar y alimentar los catdlogos de servicios de su competencia en el Sistema Integral de
Informacién Cultural;

I) Emitir el criterio técnico para que el ente rector de la cultura dicte la normativa de regulacién y
control de las actividades de exhibicién cinematografica y audiovisual, asf como definir mecanis-
mos de tratamiento preferencial para las obras de produccién nacional;

m) Crear el Registro Ecuatoriano de Cine y Audiovisual, el que estard vinculado al Sistema Integral
de Informacién Cultural y cumplird con lo establecido en el Reglamento correspondiente;

n) Emitir la Declaracién de Interés para la Diversidad y Calidad de la Programacién Cinematogréfica,
de las peliculas que cumplen con los requisitos establecidos en la normativa que se emita para
el efecto, previamente a su exhibicién comercial; y,

o) Las demds que establezca la Ley.

ART. 135.- De su Directorio.
El Directorio del Instituto de Cine y Creacién Audiovisual se conformard segtn las disposiciones que
se establezcan en la normativa que se emita para el efecto, en funcién de su naturaleza y fines.

ART. 136.- De las atribuciones del Directorio.
El Directorio del Instituto de Cine y Creacién Audiovisual tendrd las siguientes atribuciones y deberes:

a) Aprobar los planes operativos, el presupuesto anual y las metas e indicadores de gestién;

b) Definir criterios para la distribucién de los recursos asignados para el fomento y la promocién
del cine y audiovisual ecuatoriano; y,

c) Las demads que la Ley y los Reglamentos le otorguen.

ART. 137.- Del Director Ejecutivo.

El Instituto de Cine y Creaci6én Audiovisual estara representado legal, judicial y extrajudicialmente por su
Director Ejecutivo, quien serd designado para un periodo de cuatro afios por el Directorio, de entre los
aspirantes mejor puntuados de la convocatoria publica, de conformidad con el Reglamento respectivo.
Ostentard |a calidad de funcionario de nombramiento por concursoy de libre remocién. Podra ser remo-
vido por mayoria simple del Directorio, en cualquier momento del periodo para el que fue nombrado.
En caso de remocién del Director Ejecutivo, el Directorio debera convocar, en el plazo de quince dias,
al concurso respectivo para la eleccién del nuevo director.

ART. 138.- De las atribuciones del Director Ejecutivo.
El Director Ejecutivo del Instituto de Cine y Creacién Audiovisual tiene entre sus atribuciones y deberes
las siguientes:

a) Cumplir y dar seguimiento a las resoluciones expedidas por el Directorio del Instituto de Cine y
Creacién Audiovisual;

b) Someter a conocimiento y aprobaci6n del Directorio del Instituto de Cine y Creacién Audiovisual
los planes operativos, el presupuesto anual y los indicadores de gestidn; y ejecutar los planes
operativos y el presupuesto anual;

c) Suscribir convenios nacionales e internacionales en el ambito del cine y el audiovisual;

d) Nombrar al personal administrativo y técnico del Instituto de Cine y Audiovisual;

e) Promover la cooperacién con las entidades internacionales dedicadas ala promocién, produccién,
programacién y distribucién de obras cinematograficas y audiovisuales;

f) Presentar informes de gestién anuales al ente rector de la cultura; y,

g) Las demds que la Ley y los Reglamentos le otorguen.

ART. 139.- De la distribucién de los Recursos.

Los fondos reembolsables y no reembolsables, asi como toda ayuda o financiamiento en el sector ci-
nematografico y audiovisual deberan otorgarse a los beneficiarios por medio de sistemas de concurso
publico de proyectos y respetando criterios de calidad, eficiencia y democratizacién. El Instituto de
Cine y Creacion Audiovisual deberd realizar el seguimiento y control correspondiente del uso de los
recursos por parte de los beneficiarios.
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Capitulo 7.- De las Entidades Nacionales de Artes Vivas, Musicales y Sonoras

ART. 140.- De las Artes Vivas.
Se consideran artes vivas a las artes escénicas, la danza, el teatro, el performance, las artes circenses
y todas las manifestaciones que tengan el cuerpo como medio.

ART. 141.- De los Entidades Nacionales de Artes Vivas, Musicales y Sonoras.
Las Entidades Nacionales de Artes Vivas, Musicales y Sonoras seran:

a) Comparifa Nacional de Danza;

b) Orquesta Sinfénica Nacional;

c) Orquesta Sinfénica de Guayaquil;

d) Orquesta Sinfénica de Cuenca;

e) Orquesta Sinfénica de Loja; y,

f) Las demds que se creen de conformidad con la Ley.

Las Entidades Nacionales de Artes Vivas, Musicales y Sonoras tendran |a estructura organizacional
acorde con su naturaleza y sus fines. Dicha estructura y funcionamiento serdn determinados por una
normativa que emita para el efecto el ente rector de la Cultura.

ART. 142.- De la naturaleza juridica de la Compafiia Nacional de Danza.

La Compafiia Nacional de Danzaes una entidad operativa desconcentrada, con autonomia administrativa
y financiera, adscrita al Instituto de Fomento para las Artes, Innovacién y Creatividad.

La Compafiia Nacional de Danza estard compuesta por los actuales integrantes del Conjunto Nacional
de Danza, y otros elencos que se vinculen para cumplir con sus finalidades, de conformidad con el
Reglamento que se emita para el efecto.

ART. 143.- De las atribuciones de la Compafifa Nacional de Danza.
La Comparifa Nacional de Danza tiene entre sus atribuciones y deberes:

a) Fortalecer los procesos de desarrollo de la préctica de la danza, respetando la diversidad de
estilos y tendencias creativas;

b) Difundir la practica de la danza, sus eventos y producciones institucionales, y generar mecanis-
mos de financiamiento propio;

c) Propiciar |a creacién de obras de creadores ecuatorianos y su difusién, articulando la colaboracién
artistica entre disciplinas;

d) Fortalecer los procesos de desarrollo de agrupaciones y artistas independientes a través de con-
vocatorias publicas y asesorfas artisticas y técnicas;

e) Velar por la formacién integral de sus miembros fomentando la capacitacién, el intercambio y
desarrollo profesional;

f) Fomentar la generacién de nuevos y diversos publicos enfocados en la nifiez y juventud a través
de la realizacion de eventos de tipo didéctico; y,

g) Las demds que establezca la Ley y los Reglamentos.
ART. 144.- La Red de Orquestas.
La Red de Orquestas estd conformada por:
1. Las Orquestas Sinfénicas;
2. Las Orquestas y bandas Infanto-Juveniles;
3. Las Bandas académicas y populares;
4. Las formaciones corales profesionales; y,
5. Los demds ensambles que se establezcan.
ART. 145.- De la naturaleza juridica de las Orquestas Sinfénicas.
Las orquestas sinfénicas son entidades operativas desconcentradas con autonomia administrativa y

financiera, adscritas al Instituto para el Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad, que funcionan
bajo un mismo modelo de gestién, con iguales obligaciones y derechos.

ART. 146.- De las facultades y obligaciones de las Orquestas Sinfénicas.
Las orquestas sinfénicas tienen entre sus funciones, las siguientes:
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a) Ejecutar en forma publica y periédica el repertorio sinfénico ecuatoriano, latinoamericano y uni-
versal, tanto por la orquesta en pleno, como por los grupos de cdmara, con el objetivo de alcanzar
la excelencia en su ejecucién y generar mecanismos de financiamiento propio;

b) Propiciar la produccién y ejecucién de obras sinfénicas de compositores ecuatorianos, y articular
colaboraciones artisticas mediante convocatorias publicas y residencias a directores, composi-
tores y arreglistas;

c) En coordinacién con otras orquestas o instituciones musicales del pais, como orquestas sinfénicas
locales, infanto-juveniles, instituciones educativas especializadas en artes, orquestas de cdmara,
entre otros; las orquestas sinfénicas prestaran asistencia técnica, capacitaciényasesoria profesional;

d) Recopilar, mantenery difundir el patrimonio musical ecuatoriano, asi como coordinar con el ente
rector de cultura y patrimonio la alimentacién de partituras, grabaciones y otros documentos en
la Red Ecuatoriana de Archivos, de acuerdo al Reglamento correspondiente;

e) Fomentar la generacién de nuevos publicos enfocados a la nifiez y juventud a través de la reali-
zacién de eventos o conciertos de tipo didactico;

f) Velar por la formacién integral de sus miembros fomentando la capacitacién, el intercambio y el
desarrollo profesional; y,

g) Las demds que establezca la Ley y los Reglamentos.

ART. 147.- De la Red de Orquestas y Bandas Infanto-Juveniles.

La Red de Orquestas y Bandas Infanto-Juveniles tiene por objeto desarrollar capacidades, habilidades y
destrezas musicales individuales y colectivas de nifios, nifias y jévenes a través de la formacién musical,
ejecucién orquestal y préctica coral. Sus facultades y obligaciones serdn establecidas en el Reglamento.

ART. 148.- De las Bandas Académicas y Populares.

Son agrupaciones musicales en las que predominan los instrumentos de percusién o viento, tienen
por objeto la preservacion y ejecucion de repertorios dancisticos nacionales y universales asi como de
repertorios y festividades propias de cada regién, promueven la musica y su ejecucién y proporcionan
la formacién no profesional en la ciudadania.

ART. 149.- De las Formaciones Corales Profesionales.
Las formaciones corales profesionales son conjuntos compuestos por profesionales del canto.

ART. 150.- De |la conformacién de Entidades Nacionales de las Artes Vivas, Musicales y Sonoras.
Cada entidad nacional de las artes vivas, musicales y sonoras, estard conformada, en el &mbito de su
competencia, de la siguiente manera:

a) Un Director Ejecutivo;
b) Un Director Titular; y,
c) Los artistas de artes vivas y musicales de la entidad correspondiente.

El Director titular y el Director Ejecutivo seran nombrados por el directorio del Instituto de Fomento
de las Artes, Innovacién y Creatividad, por un periodo de cuatro afios, y podrén ser designados, nue-
vamente, hasta por un periodo adicional.

Capitulo 8.- De la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién

ART. 151.- De su Naturaleza Juridica.

La Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carri6n es una entidad con personeria juridica de derecho
publico, autonomia responsable y gestién desconcentrada, administrativa y financiera.

La Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién tendra su Sede Nacional en la ciudad de Quito
y contard con un nucleo en cada provincia. Asimismo, podra tener sedes cantonales y ntcleos en el
exterior, de acuerdo a su estatuto.

ART. 152.- De su finalidad.

La Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién es el espacio de encuentro comtuin, de convivencia y
de ejercicio de los derechos culturales, en el que se expresa la diversidad cultural y artistica, la memoria
social y la interculturalidad.

La Sede Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién tendra como finalidad planificar
y articular la circulacién de obras, bienes y servicios culturales y patrimoniales, asf como procesos de
activacién de la memoria social en el territorio nacional e internacional. Tendrd a su cargo la coordina-
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cién, supervisién de la planificacién, seguimiento, monitoreo y evaluacién del trabajo de los nticleos
provinciales.

Los nucleos provinciales de |a Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién tendrdn como finalidad
la produccién, circulacion y acceso a las obras, bienes y servicios artisticos, culturales y patrimoniales,
asi como procesos de activacién de la memoria social.

ART. 153.- De sus competencias.
La Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién tiene entre sus competencias:

a) Promover las artes, las letras y otras expresiones de la cultura dando impulso a creadores, acto-
res, gestores y colectivos culturales para la circulacién, promocién y difusién de sus obras, con
especial atencién a los talentos emergentes y los jévenes artistas; asi como de las que resulten
de la gesti6n interinstitucional entre los entes que conforman el Sistema Nacional de Cultura;

b) Incentivar el didlogo intercultural a través de la difusién de la diversidad cultural y las expresiones
de creadores, artistas y colectivos de las nacionalidades y pueblos;

c) Impulsar la participacién de la ciudadania en la vida cultural mediante acciones de educacién
no formal y de creacién de publicos criticos que accedan a la exhibicién y programaciones de
expresiones culturales diversas y permitan el disfrute de las artes;

d) Articular redes de servicios culturales para la difusién de la cultura universal y de las culturas
nacionales mediante mecanismos eficaces y modernos de circulacién de contenidos a través de
la gestién de espacios publicos; y,

e) Gestionar bienes y servicios culturales y patrimoniales en museos, bibliotecas, cinematecas, sa-
las de exposicién, de proyeccién, de exhibicién de artes plasticas y visuales y de presentacién de
artes vivas para democratizar el acceso de la ciudadania a las expresiones artisticas y culturales
y al patrimonio y la memoria social.

ART. 154.- Del Cuerpo Directivo.
El cuerpo directivo est4d conformado por:

a) La Junta Plenaria; y,
b) El Presidente de |la Sede Nacional.

ART. 155.- De |a Junta Plenaria, sus funciones y atribuciones.

La Junta Plenaria estard conformada por los Directores Provinciales de los nucleos de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, el Ministro de Culturay Patrimonio o su delegadoy el Presidente
de la Sede Nacional, quien dirigird sus sesiones.

La Junta Plenaria sesionara de manera ordinaria al menos dos veces al afio y de manera extraordinaria
las veces que sean necesarias, cuando las convoque el Presidente de la Sede Nacional, el Ministro de
Cultura y Patrimonio o al menos ocho directores de los nucleos provinciales.

Son funciones y atribuciones de la Junta Plenaria de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién
las siguientes:

a) Aprobar la planificacién de circulacién de contenidos culturales de los nucleos;
b) Nombrar al Presidente de |la Sede Nacional, de acuerdo con la presente Ley;

c) Expedirla normativa interna de funcionamientoy organizacién de la Casa de la Cultura Ecuatoriana
Benjamin Carrién, en todos sus niveles; y,

d) Aprobar los proyectos de articulacién a nivel nacional de planes, programas y proyectos de
circulacién de bienes y servicios artisticos, culturales, patrimoniales y de memoria social con
criterio territorial.

ART. 156.- Del Presidente de la Sede Nacional y sus atribuciones.
El Presidente de la Sede Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién serd elegido
para un periodo de cuatro afios, pudiendo ser reelecto por un periodo adicional y, tendrd las siguientes
atribuciones:

a) Ejercer la representacién legal, judicial y extrajudicial de la institucién;

b) Presidir la Junta Plenaria, con voto dirimente;

c) Promover las relaciones de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién con las demds
instituciones del Sistema Nacional de Cultura;
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d) Promover vinculos regionales e internacionales de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carrién y representarla a nivel internacional;

e) Realizar el seguimiento y evaluacién a la ejecucién de la planificacién de circulacién de contenidos
culturales de los nticleos;

f) Articular planes, programas y proyectos con el ente rector de la cultura y patrimonio;

g) Coordinar a nivel nacional la ejecucién de planes, programas y proyectos de circulacién de bienes
y servicios artisticos, culturales, patrimoniales y de memoria social con criterio territorial;

h) Coordinar, dar seguimiento y evaluar la gestién de los nticleos provinciales;
i) Coordinar acciones conjuntas de fortalecimiento de la gestién cultural de los nucleos provinciales;
j) Disefiary ejecutar la programacién nacional de los elencos de la Casa de la Cultura Benjamin Carrién;

k) Identificar y proponer a la Junta Plenaria lineamientos de gestién cultural para los ntcleos pro-
vinciales;

I) Emitir los actos administrativos que requiera la institucién para su funcionamiento; y,

m) Elaborar y presentar los informes requeridos por la Junta Plenaria.

ART. 157.- De la eleccién del Presidente de la Sede Nacional.

El Presidente de la Sede Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién serd electo
por la Junta Plenaria. Para la sesién de eleccién, la Junta Plenaria nombrard a un Director Ad-hoc, de
fuera de su seno, que dirigira el proceso. La eleccién requerird de mayoria simple.

Para ser Presidente de la Sede Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, sin
perjuicio de los requisitos que fueren determinados en el respectivo Reglamento, se debe ser miembro
de una de las Asambleas Provinciales, acreditar formacién o experiencia en el &mbito cultural o en ges-
tion publica. Si el Presidente de la Sede Nacional electo es Director de uno de los ntcleos provinciales,
deberd renunciar a dicho cargo para asumir la Presidencia.

ART. 158.- De la conformacién de los Nticleos Provinciales.
Los nticleos provinciales dela Casadela Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién estardn conformados por:

a) Asamblea Provincial;
b) Directorio Provincial; y,
c) Director Provincial.

ART. 159.- De la Asamblea Provincial.

Habra una Asamblea Provincial de cada nticleo de |a Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién,
conformada por los miembros de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién y por los artistas
y gestores culturales de las circunscripciones territoriales inscritas en el Registro Unico de Artistas y
Gestores Culturales que quieran participar en la Asamblea Provincial.

ART. 160.- De las atribuciones y deberes de la Asamblea Provincial.
Son atribuciones de la Asamblea Provincial las siguientes:

a) Elegir al Director del nticleo provincial y a los miembros del Directorio;

b) Elegir de entre sus miembros a los representantes que integraran el Directorio Provincial del
nucleo de su circunscripcion territorial, respetando los criterios de equidad y paridad de género
establecidos en la Constitucién;

c) Sesionar de manera ordinaria por lo menos dos veces al afio, y solicitar al Directorio Provincial
la rendicién de cuentas de la gestién anual; y,

d) Emitir recomendaciones sobre las necesidades culturales, artisticas y patrimoniales de cada
provincia.

ART. 161.- De los delegados al Directorio Provincial.

La Asamblea Provincial de la Casa de la Cultura elegir4 al Director Provincial y a dos méas de sus miem-
bros como sus delegados al Directorio Provincial. Los elegidos duraran en sus funciones cuatro afios
pudiendo ser reelegidos de manera consecutiva o no, por un periodo adicional.

ART. 162.- De la eleccién y designaci6n de los representantes de los artistas, gestores culturales y
ciudadanos miembros.
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La Junta Plenaria de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, reglamentard y organizara
la eleccion de los representantes de los artistas, gestores culturales y ciudadanos miembros de la
Asamblea Provincial para el Directorio Provincial de sus ntcleos. El voto sera universal, voluntario y
los miembros serén elegidos por mayoria simple.

ART. 163.- Del Directorio Provincial.
El Directorio Provincial estard integrado por:
a) El Director del Nucleo Provincial, electo por la Asamblea Provincial;

b) Dos representantes de los artistas, gestores culturales y ciudadanos miembros, electos por la
Asamblea Provincial; y,

c) El responsable de la unidad desconcentrada zonal del ente rector de la Cultura y el Patrimonio
correspondiente.

ART. 164.- De las atribuciones y deberes del Directorio Provincial.
El Directorio Provincial tendr4 los siguientes deberes y atribuciones:

a) Generar condiciones para la libre creacién, innovacién y produccién de obras, bienes y servicios
culturales en su jurisdiccién territorial;

b) Establecer los lineamientos para el uso de los espacios bajo su administracién para el pleno
ejercicio de los derechos culturales;

c) Generar mecanismos de democratizacién para el acceso, inclusiény participacién de la ciudadania;
d) Conocer y aprobar la planificacién y los presupuestos anuales de inversién;
e) Realizar el seguimiento de la planificacién aprobada;

f) Aprobar la creacién de las extensiones previo cumplimiento de los criterios técnicos de evaluacién
de |a oferta cultural que se establezcan en el Reglamento correspondiente;

g) Proponer mecanismos de vinculacién, participacién e inclusion de creadores, artistas, produc-
tores y gestores culturales;

h) Establecer politicas y mecanismos para la generacién de fondos propios; e,
i) Las demads que la Ley y la normativa establezcan.

ART. 165.- Del Director del Nticleo Provincial.
El Director de cada nucleo provincial de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carri6n serd el
representante legal del nticleo provincial a su cargo, durard en sus funciones cuatro afios, podré ser
reelegido por un perfodo adicional, y tendra las siguientes atribuciones y deberes:
a) Convocary presidir las sesiones ordinarias y extraordinarias de la Asamblea Provincial de la Casa
de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, de conformidad con su estatuto;

b) Poner en conocimiento del Directorio Provincial los requerimientos de la Asamblea Provincial;
c) Participar en las sesiones de la Junta Plenaria en representacién del Nucleo Provincial que dirige;

d) Suscribir las Actas y Resoluciones que adopte el Directorio Provincial; asi como, las que se tomen
en la Asamblea Provincial;

e) Elaborar e implementar la planificacién y presupuesto anuales;

f) Implementar planes, programas, proyectosy actividades en coordinacién con el Gobierno Nacional,
los entes que integran el Sistema Nacional de Cultura, los Gobiernos Auténomos Descentralizados
y de Régimen Especial y la Sede Nacional de |la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién;

g) Elaborar programas y proyectos para estimular la creacién, produccién, promocién, circulacién
y difusién artistica, cultural, patrimonial y de activacién de la memoria social en la provincia;

h) Generar programas para promover el acceso y uso del espacio publico, por parte de las culturas
urbanas y expresiones culturales diversas, en la provincia de su jurisdiccién;

i) Promover la circulacién de los contenidos culturales generados por los actores y colectivos cul-
turales, la ciudadania en general y los que resulten de la gestién interinstitucional entre los entes
que conforman el Sistema Nacional de Cultura;

j) Difundir la cultura y la diversidad de expresiones culturales de los pueblos y nacionalidades
indigenas, afro ecuatorianas y montubias, e incentivar en sus espacios el didlogo intercultural;
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k) Impulsar procesos de activacién, reconocimiento y circulacién de la memoria social y el patri-
monio cultural;

I) Impulsar la participacién activa de la ciudadania en la vida cultural del territorio a través de la
gestién de sus espacios para el ejercicio de los derechos culturales;

m) Suscribir acuerdos, contratos y convenios relacionados con el pleno ejercicio de sus funciones,
de acuerdo a las disposiciones legales correspondientes;

n) Gestionar y administrar los recursos financieros y el talento humano de la institucién;

o) Articular planes, programas y proyectos con el ente rector de la cultura y patrimonio a nivel local;

p) Presentar para la evaluacién correspondiente del nticleo a su cargo, informes semestrales ordina-
riamente y, extraordinariamente, cuando sea requerido, al Presidente Nacional de la institucién; y,

q) Las demds que la Ley y su normativa les faculten.

ART. 166.- De sus Recursos Financieros.-
Forman parte del presupuesto de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, los siguientes:

a) Las asignaciones que consten anualmente en el Presupuesto General del Estado;

b) Los fondos provenientes de la autogestion, producto de la administracién de los bienes, infraes-
tructura y servicios que brinda la institucién, de acuerdo al Reglamento correspondiente;

c) Los valores que se obtengan para proyectos de inversién, infraestructura o programas especificos,
a través de créditos internos o externos, o de cooperacién internacional;

d) Las donaciones y legados; y,
e) Las demds que se establezcan por Ley.

ART. 167.- De la distribucién.-
Con el objeto de que los nucleos provinciales de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién
cumplan su finalidad, los recursos asignados anualmente por el ente encargado de las finanzas publicas
a favor de éstos, se distribuirdn conforme a las siguientes variables:

a) Importancia demogréfica de la provincia;

b) Infraestructura;
c) Eficiencia administrativa; y,

d) Calidad de la gestién, la que comprenderd acceso, participacion, interculturalidad, fomento,
circulacién, educacién, entre otros.

El ente rector de la Cultura y el Patrimonio establecerd los criterios de evaluacién y definird la férmula
de distribucién de los recursos en base a las variables descritas en esta Ley, regida bajo los principios
de justicia, equidad y correccién de las asimetrias.

TITULO IX.- DE LAS FALTAS Y SANCIONES
Capitulo 1.- Normas comunes y supletorias

ART. 168.- De las Faltas Administrativas.

Los hechos que contravengan a las disposiciones del presente titulo, salvo que se encuentren tipifica-
dos como delito, serdn considerados como faltas administrativas graves o leves y serdn sancionadas
conforme a lo dispuesto en los articulos siguientes.

Cualquier persona podrd, individual o colectivamente, denunciar la comisién de hechos que seinscriban
en las conductas determinadas en esta Ley ante las entidades competentes del Sistema Nacional de Cul-
tura, de acuerdo a la materia, o directamente en las oficinas del ente rector de la Culturay el Patrimonio.

ART. 169.- Tipos de Faltas.

Sin perjuicio de las responsabilidades civiles y penales que pudieran establecerse en el fuero correspon-
diente, seran faltas administrativas las que se cometan por parte de las personas naturales o juridicas,
publicas o privadas, contra el pleno ejercicio de los derechos culturales, la autonomfa de la cultura, la
creatividad y las artes, el patrimonio cultural y la memoria social, la cultura de paz o las que impidieren
el cumplimiento de obligaciones institucionales en materia de cultura.

ART. 170.- De las Sanciones.
En el &mbito del Sistema Nacional de Cultura, se aplica el siguiente régimen de sanciones:
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a) Se sancionardn con multas de hasta veinte salarios basicos unificados las siguientes faltas leves:

1. La restauracion, rehabilitacién o reparacién de los bienes que pertenezcan al patrimonio cultural
nacional del Estado sin autorizacién previa de la autoridad competente de acuerdo con la presente
Ley y su Reglamento;

2. La falta de autorizacién para operar salas de exhibicién, de acuerdo a la presente Ley y su Regla-
mento, a més de la multa produciré el cierre de la sala de exhibicién hasta proceder al registro y
autorizacién correspondiente; y,

3. Por incumplimiento de las obligaciones de los distribuidores y exhibidores cinematogréficos
establecidas en la presente Ley y su Reglamento, pudiendo disponer a mas de la multa la inhabi-
litacién temporal o definitiva en caso de reincidencias.

b) Se sancionaran con multas de veinte a cuarenta salarios basicos unificados las siguientes faltas graves:
1. Impedir u obstaculizar el acceso a la memoria social y al patrimonio cultural;

2. Cualquier tipo de trabajo de excavacién arqueolégica o paleontolégica sin autorizacién previa
emitida por el 6rgano competente. En este caso, ademas, se procederd al decomiso de los objetos
extraidos, de los instrumentos y utiles empleados para la extraccién;

3. El incumplimiento a la obligacién de reparar integralmente el dafio causado a los bienes que per-
tenezcan al patrimonio cultural nacional del Estado, en los plazos establecidos por la autoridad
administrativa; y,

4. La no suspension de obras de remocién de tierras, a pesar de haberse encontrado vestigios
culturales, arqueolégicos o paleontoldgicos.

El Ministerio encargado de la cultura y patrimonio actuara de oficio o a peticién de parte en la inves-
tigacién, procesamiento e imposicién de sanciones. El pago de la multa que se impusiere por faltas
leves o graves no eximira de la responsabilidad de reparacién total del dafio causado sobre bienes
patrimoniales, y su incumplimiento dar4 lugar a las acciones legales correspondientes.

El procedimiento para el juzgamiento e impugnacién de faltas administrativas es el previsto en el
Estatuto del Régimen Juridico Administrativo de la Funcién Ejecutiva.

Capitulo 2.- Régimen de Sanciones Especiales

ART. 171.- Relativo a la destruccién de inmuebles patrimoniales.

Sin perjuicio de las acciones penales o civiles que correspondan, la destruccién total o parcial de
inmuebles patrimoniales, incluido dreas o sitios arqueoldgicos o paleontoldgicos, incluidos aquellos
considerados en el régimen transitorio de proteccién, la multa serd proporcional al dafio causado
hasta por cien salarios bésicos unificados, sin perjuicio de reponer o reconstruir integralmente el bien
patrimonial, mediante todos los recursos técnicos posibles.

Cuando dicha destruccién parcial o total ha sido autorizada por servidores publicos, sin que haya me-
diado su desincorporacién como parte del patrimonio cultural, de conformidad con la presente Ley,
se dispondrd su destitucién inmediata. Al tratarse de funcionarios de eleccién popular se notificara al
6rgano competente para que opere similar efecto.

Individual o solidariamente serdn responsables de las infracciones administrativas contra bienes del
patrimonio cultural nacional y aquellos que se encuentre bajo el régimen transitorio de proteccién, el
propietario, los titulares de cualquier derecho real y los poseedores del respectivo bien del patrimonio
cultural nacional; los contratistas y administradores de la obra, los servidores publicos que la hubieran
autorizado o permitido por omisién, asi como las y los autores materiales de la infraccién.

ART. 172.- Del auxilio de la Fuerza Publica.

La entidad competente del Sistema Nacional de Cultura podr4 solicitar el auxilio de la Fuerza Publica
y de los organismos de administracién regional, local o parroquial a fin de proteger el patrimonio
cultural nacional.

ART. 173.- De la Prescripcion.

Las infracciones administrativas prescribirdn luego de cinco afios contados desde que la autoridad
administrativa tuvo conocimiento del hecho a excepcién de las infracciones sobre el patrimonio cultural
que prescribiran al doble del tiempo.
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DISPOSICIONES GENERALES

PRIMERA. Se considerardn como bienes del patrimonio cultural nacional a todos los bienes que previo
a la promulgacién de esta Ley, hayan sido declarados como patrimonio cultural nacional o del Ecuador
por ministerio de la Ley o por acto administrativo.

Se reconocen del mismo modo a los bienes reconocidos y declarados como patrimonio cultural na-
cional inmaterial, previo a la vigencia de esta Ley, los que se integrardn a la Lista Representativa del
Patrimonio Inmaterial.

SEGUNDA. La autonomfa de |la que gozan algunas instituciones del Sistema Nacional de Cultura, no las
exime del cumplimiento de la normativa de control aplicable, de la fiscalizacién, de la responsabilidad
social, rendicién de cuentas y participacién en la planificacién nacional.

TERCERA. La autoridad competente notificard al Instituto Nacional de Patrimonio Cultural de la in-
cautacién o decomiso de los bienes considerados culturales o pertenecientes al patrimonio cultural
para que determine su valor cultural, histérico o simbélico. Dichos bienes serén transferidos al ente
rector de la Cultura y el Patrimonio para su depdsito, custodia, resguardo y administracién dentro del
Sistema Nacional de Cultura.

CUARTA. Los actos traslaticios de dominio de bienes muebles e inmuebles que se generen por el ente
rector de la Cultura y el Patrimonio en referencia a la presente Ley, estardn exentos del pago de im-
puestos, tasas y contribuciones nacionales y locales, asi como de los derechos, tasas notariales y de
registro de la propiedad.

QUINTA. La Casa de Montalvo, creada mediante Ley publicada en Registro Oficial No. 153 de 21 de
marzo de 1989 se incorpora al Sistema Nacional de Cultura.

DISPOSICIONES FINALES

PRIMERA. La presente Ley entrard en vigencia a partir de su publicacién en el Registro Oficial.



LEY GENERAL DE CULTURA'Y DERECHOS CULTURALES

MEéxico. Ciudad de México, a 28 de abril de 2017.

TITULO PRIMERO

DISPOSICIONES GENERALES

ARTICULO 1.- La presente Ley regula el derecho a la cultura que tiene toda persona en los términos
de los articulos 40. y 73, fraccién XXIX-N de la Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos.
Promueve y protege el ejercicio de los derechos culturales y establece las bases de coordinacién para
el acceso de los bienes y servicios que presta el Estado en materia cultural. Sus disposiciones son de
orden publico e interés social y de observancia general en el territorio nacional.

ARTICULO 2.- La Ley tiene por objeto:

I. Reconocer los derechos culturales de las personas que habitan el territorio de los Estados
Unidos Mexicanos;

II. Establecer los mecanismos de acceso y participacién de las personas y comunidades a las
manifestaciones culturales;

[Il. Promover y respetar la continuidad y el conocimiento de la cultura del pais en todas sus ma-
nifestaciones y expresiones;

IV. Garantizar el disfrute de los bienes y servicios que presta el Estado en materia cultural;
V. Promover, respetar, proteger y asegurar el ejercicio de los derechos culturales;

VI. Establecer las bases de coordinacién entre la Federacién, las entidades federativas, los muni-
cipios y alcaldias de la Ciudad de México en materia de politica cultural;

VII. Establecer mecanismos de participacién de los sectores social y privado, y

VIII. Promover entre la poblacién el principio de solidaridad y responsabilidad en la preservacién,
conservacién, mejoramiento y restauracién de los bienes y servicios que presta el Estado en
la materia.

ARTICULO 3.- Las manifestaciones culturales a que se refiere esta Ley son los elementos materiales e
inmateriales pretéritos y actuales, inherentes a la historia, arte, tradiciones, practicas y conocimientos
que identifican a grupos, pueblos y comunidades que integran la nacién, elementos que las personas,
de manera individual o colectiva, reconocen como propios por el valor y significado que les aporta en
términos de su identidad, formacién, integridad y dignidad cultural, y a las que tienen el pleno derecho
de acceder, participar, practicar y disfrutar de manera activa y creativa.

ARTICULO 4.- Para el cumplimiento de esta Ley la Secretarfa de Cultura conducir4 la politica nacional
en materia de cultura, para lo cual celebrard acuerdos de coordinacién con las dependencias y entidades
de la Administracién Publica Federal, de las entidades federativas y con los municipios y alcaldias de
la Ciudad de México.

ARTICULO 5.- La politica cultural del Estado deberd contener acciones para promover la cooperacién
solidaria de todos aquellos que participen en las actividades culturales incluidos, el conocimiento,
desarrollo y difusién de las culturas de los pueblos indigenas del pais, mediante el establecimiento de
acciones que permitan vincular al sector cultural con el sector educativo, turistico, de desarrollo social,
del medio ambiente, econémico y demds sectores de la sociedad.

ARTICULO 6.- Corresponde a las instituciones del Estado establecer politicas publicas, crear medios
institucionales, usar y mantener infraestructura fisica y aplicar recursos financieros, materiales y hu-
manos para hacer efectivo el ejercicio de los derechos culturales.

ARTICULO 7.- La politica cultural del Estado mexicano, a través de sus érdenes de gobierno, atenderd
a los siguientes principios:
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I. Respeto a la libertad creativa y a las manifestaciones culturales;
1. lgualdad de las culturas;
I1l. Reconocimiento de la diversidad cultural del pafs;
IV. Reconocimiento de la identidad y dignidad de las personas;
V. Libre determinacién y autonomia de los pueblos indigenas y sus comunidades; y

VI. lgualdad de género.

ARTICULO 8.- La Secretaria de Cultura coordinard y promoverd el programa de asignacién de vales de
Cultura con la participacién del sector social y privado, de las entidades federativas, de los municipiosy de
las alcaldias de la Ciudad de México, para incrementar el acceso a la cultura de los sectores vulnerables.

TITULO SEGUNDO

DERECHOS CULTURALES Y MECANISMOS PARA SU EJERCICIO

ARTICULO 9.- Toda persona ejercerd sus derechos culturales a titulo individual o colectivo sin menos-
cabo de su origen étnico o nacional, género, edad, discapacidades, condici6n social, condiciones de

salud, religién, opiniones, preferencias sexuales, estado civil o cualquier otro y, por lo tanto, tendrén
las mismas oportunidades de acceso.

ARTICULO 10.- Los servidores publicos responsables de las acciones y programas gubernamentales en
materia cultural de |la Federacién, las entidades federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad
de México en el dmbito de su competencia, observaran en el ejercicio de |a politica ptblica el respeto,
promocidn, proteccién y garantia de los derechos culturales.
ARTICULO 11.- Todos los habitantes tienen los siguientes derechos culturales:

I. Acceder a la cultura y al disfrute de los bienes y servicios que presta el Estado en la materia;

Il. Procurar el acceso al conocimiento y a la informacién del patrimonio material e inmaterial de
las culturas que se han desarrollado y desarrollan en el territorio nacional y de la cultura de
otras comunidades, pueblos y naciones;

IIl. Elegir libremente una o méas identidades culturales;
IV. Pertenecer a una o mas comunidades culturales;
V. Participar de manera activa y creativa en la cultura;
VI. Disfrutar de las manifestaciones culturales de su preferencia;
VIl. Comunicarse y expresar sus ideas en la lengua o idioma de su eleccién;

VIII. Disfrutar de la proteccién por parte del Estado mexicano de los intereses morales y patrimo-
niales que les correspondan por razén de sus derechos de propiedad intelectual, asi como
de las producciones artisticas, literarias o culturales de las que sean autores, de conformidad
con la legislacién aplicable en la materia; la obra pléstica y escultérica de los creadores, estara
protegida y reconocida exclusivamente en los términos de la Ley Federal del Derecho de Autor.

IX. Utilizar las tecnologias de la informacién y las comunicaciones para el ejercicio de los derechos
culturales, y

X. Los demds que en la materia se establezcan en la Constitucién, en los tratados internacionales
de los que el Estado mexicano sea parte y en otras leyes.

ARTICULO 12.- Para garantizar el ejercicio de los derechos culturales, |a Federacién, las entidades
federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad de México, en el &mbito de su competencia,
deberan establecer acciones que fomenten y promuevan los siguientes aspectos:
I. La cohesién social, la paz y la convivencia arménica de sus habitantes;
Il. El acceso libre a las bibliotecas publicas;
Il. Lalecturayladivulgacién relacionados con la cultura dela Nacién Mexicanay de otras naciones;

IV. Lacelebraciéndelos convenios que sean necesarios coninstituciones privadas parala obtencién
de descuentos en el acceso y disfrute de los bienes y servicios culturales; asi como permitir
la entrada a museos y zonas arqueolégicas abiertas al publico, principalmente a personas
de escasos recursos, estudiantes, profesores, adultos mayores y personas con discapacidad;



V. La realizacién de eventos artisticos y culturales gratuitos en escenarios y plazas publicas;
VI. El fomento de las expresiones y creaciones artisticas y culturales de México;
VII. La promocién de la cultura nacional en el extranjero;
VIII. La educacién, la formacién de audiencias y la investigacion artfstica y cultural;

IX. El aprovechamiento de la infraestructura cultural, con espacios y servicios adecuados para
hacer un uso intensivo de la misma;

X. Elacceso universal ala cultura para aprovechar los recursos de las tecnologias de la informacion
y las comunicaciones, conforme a la Ley aplicable en la materia, y

XI. Lainclusién de personas y grupos en situacién de discapacidad, en condiciones de vulnerabi-
lidad o violencia en cualquiera de sus manifestaciones.

ARTICULO 13.- Las acciones sefialadas en el articulo anterior tendrén el propésito de conferirle a
la politica publica, sustentabilidad, inclusién y cohesién social con base en criterios de pertinencia,
oportunidad, calidad y disponibilidad.

ARTICULO 14.- Las autoridades federales, las entidades federativas, las de los municipios y de las al-
caldias de la Ciudad de México, en el &mbito de su competencia, promoveran el ejercicio de derechos
culturales de las personas con discapacidad con base en los principios de igualdad y no discriminacién.

ARTICULO 15.- La Federacién, las entidades federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad de
México, en el &mbito de su competencia, desarrollardn acciones para investigar, conservar, proteger,
fomentar, formar, enriquecer y difundir el patrimonio cultural inmaterial, favoreciendo la dignificacién y
respeto de las manifestaciones de las culturas originarias, mediante su investigacion, difusién, estudio
y conocimiento.

ARTICULO 16.- Las entidades federativas, en el ambito de su competencia, podran regular el resguardo
del patrimonio cultural inmaterial e incentivar la participacién de las organizaciones de la sociedad
civil y pueblos originarios.

Los municipios y las alcaldias de la Ciudad de México promoverén, en el ambito de sus atribuciones,
acciones para salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial.

TITULO TERCERO

BASES DE COORDINACION

Capitulo |

De los mecanismos de coordinacién de acciones entre la Federacién,

las entidades federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad de México

ARTICULO17.-La Federacién, las entidades federativas, los municipios, las alcaldfas dela Ciudad de México
y las personas fisicas o juridicas de los sectores social y privado que presten servicios culturales; podran
participarde los mecanismos de coordinacién con el propésito de dar cumplimiento al objeto de esta Ley.
ARTICULO 18.- Los mecanismos de coordinacién previstos en el articulo anterior, tendrén los siguien-
tes fines:

I. Establecer las acciones y objetivos de los programas de las instituciones culturales en coordi-
nacién con la Federacidn, las entidades federativas, los municipios y |as alcaldias de la Ciudad
de México;

[I. Contribuir al desarrollo cultural de la poblacién del pafs;

[1l. Colaborar a través de la interculturalidad, al desarrollo de la identidad y sentido de pertenencia
a la Nacién Mexicana de las personas, grupos, pueblos y comunidades;

IV. Impulsarelestudio, proteccién, preservaciényadministracién del patrimonio cultural inmaterial
de las entidades federativas, municipios y alcaldias de la Ciudad de México;

V. Promover el desarrollo de los servicios culturales con base en la integracién de las tecnologias
de la informacién y las comunicaciones conforme a las leyes aplicables en la materia, para
ampliar la cobertura y potenciar el impacto social de las manifestaciones culturales;

VI. Apoyar el mejoramiento de las instituciones que propicien el desarrollo de las diferentes ma-
nifestaciones culturales, y




VII. Establecer acuerdos de coordinacién y colaboracién con organizaciones de la sociedad civil en
materia de transparencia y rendicién de cuentas.

ARTICULO 19.- Para la implementacién de los mecanismos de coordinacién a que se refiere este Titulo,
la Secretaria de Cultura se encargara de:
I. Establecer y conducir la politica nacional en materia de cultura, en los términos de las leyes
aplicables y de conformidad con lo dispuesto en la Ley Orgénica de la Administracién Publica
Federal;

Il. Coordinar los programas de cultura de las dependencias y entidades de la Administracién
Publica Federal;

I1l. Coordinar la programacién de las actividades del sector cultura, con sujecién a las leyes que
regulen a las entidades participantes;

IV. Impulsar las actividades cientificas y tecnolégicas en el campo de la cultura; asi como promover
su uso y aprovechamiento en los servicios culturales;
V. Promover el establecimiento de un Sistema Nacional de Informacién en materia de Cultura;
VI. Coadyuvar con las dependencias competentes de los tres érdenes de gobierno en la regulacién
y control de la transferencia de tecnologia en materia de cultura;
VII. Apoyar la coordinacién entre las instituciones de culturay las educativas para formary capacitar
recursos humanos en el mismo ramo, y
VIII. Promover e impulsar la participacién de la comunidad en la preservacién de su cultura.

ARTICULO 20.- Los gobiernos de las entidades federativas, municipios y alcaldias de la Ciudad de
México deberdn coadyuvar, en el &mbito de sus respectivas competencias y en los términos de los
acuerdos de coordinacién que celebren con la Secretaria de Cultura, al cumplimiento de los objetivos
de la presente Ley.

ARTICULO 21.- La Secretarfa de Cultura impulsard la coordinacién de acciones entre los prestadores
de servicios culturales de los sectores publico, social y privado, sus trabajadores y usuarios de los
mismos, asi como de las autoridades o representantes de las comunidades de los pueblos indigenas
y se regira conforme a los lineamientos que establezca el Reglamento de esta Ley y en los términos de
las disposiciones que al efecto se expidan.
ARTICULO 22.- Los acuerdos de coordinacién que se celebren, se sujetaran a lo siguiente:
I. Establecer el tipo y caracteristicas operativas de los servicios de cultura que constituyan el
objeto de la coordinacién;
Il. Determinar las funciones que corresponda desarrollar a las partes, con indicacién de las obli-
gaciones que por acuerdo asuman;
I1l. Describir los bienes y recursos que aporten las partes, con la especificacién del régimen a que
quedaran sujetos;
IV. Determinar el calendario de actividades que vayan a desarrollarse;
V. Establecer que los ingresos que se obtengan por la prestacién de servicios, se ajustarédn a lo

que disponga la legislacion fiscal y los acuerdos que celebren en |la materia, el Ejecutivo Federal
y los gobiernos de las entidades federativas;

VI. Indicar las medidas legales y administrativas que las partes se obliguen a adoptar o promover,
para el mejor cumplimiento del acuerdo;

VII. Determinar los procedimientos de coordinacién que correspondan a la Secretaria de Cultura;
VIII. Establecer la duracién del acuerdo y las causas de su terminacién anticipada;

IX. Indicar el procedimiento para la resolucién de las controversias que, en su caso, se susciten con
relacién a su cumplimiento y ejecucidn, con sujecién a las disposiciones legales aplicables, y

X. Incluir los demas acuerdos que las partes consideren necesarias para la mejor prestacién de
los servicios.

ARTICULO 23.- Los acuerdos de coordinacién que celebre la Secretaria de Cultura con los municipios
y las alcaldias de la Ciudad de México, podrén estipular, entre otras, las siguientes materias:



I. Las actividades que promuevan y difundan las expresiones y manifestaciones de la cultura;

II. Elsostenimiento derecintosyespacios culturales paralarealizacién de actividades relacionadas
con el objeto de la Ley;

[Il. La aplicacién de los instrumentos de politica publica para la promocién y difusién de la cultura;

IV. Lacelebracién de convenios de colaboracién con el gobiernofederaly de las entidades federativas
para el desarrollo de actividades de capacitacién, educacién artistica, investigacién, asi como
de promocién y difusién de las expresiones y manifestaciones de la cultura;

V. El auxilio a las autoridades federales en la proteccién y preservacién de los monumentos y
zonas de monumentos arqueoldgicos, artisticos e histéricos y a las autoridades estatales, en
la proteccién y conservacién del patrimonio cultural de la entidad federativa de que se trate,
con base en las disposiciones aplicables;

VI. Laelaboraciénde monografias de contenido cultural que documenten las expresionesy manifes-
taciones de la cultura de las diferentes localidades, asi como las crénicas e historias relevantes,
tradicién culinaria y oral, entre otros temas;

VII. La integracién del Sistema Estatal de Informacién Cultural que le corresponda y el Sistema
Nacional de Informacién Cultural, y

VIII. Las demds que le sefiale esta Ley y las demés disposiciones aplicables.

ARTICULO 24.- Las acciones contempladas en esta Ley, que corresponda realizar a la Federacién,
deberén ejecutarse:

I. De acuerdo a la disponibilidad presupuestaria aprobada para el fomento, difusién, conserva-
cién, preservacion e investigacion de la cultura en el Presupuesto de Egresos de |la Federacién
para el ejercicio fiscal que corresponda, con cargo a los fondos que tengan como finalidad el
fomento de las expresiones y manifestaciones de cultura en los términos de la Ley Federal de
Presupuesto y Responsabilidad Hacendaria y demds disposiciones aplicables;

II. A los estimulos e incentivos contemplados en las leyes fiscales, y

[1l. Alasdonaciones, herenciasylegados que se adquieran por cualquier titulo para el cumplimiento
de los propésitos de las mismas.

ARTICULO 25.- Las entidades federativas se sujetarén a sus respectivos presupuestos asi como a los
instrumentos de financiamiento que se establezcan en la legislacién correspondiente.

ARTICULO 26.- Los recursos publicos federales aplicados en el cumplimiento de los objetivos de |a
presente Ley no perderdn su carécter federal y las disposiciones de fiscalizacién federal se aplicaran
a las entidades federativas, los municipios y a las alcaldias de la Ciudad de México, conforme a la
normatividad vigente.

Capitulo 11
Sistema Nacional de Informacién Cultural

ARTICULO 27.- El Sistema Nacional de Informacién Cultural es un instrumento de la politica cultural
que tiene por objeto documentar, identificar y catalogar los bienes muebles e inmuebles, servicios
culturales, expresiones y manifestaciones relacionadas con el objeto de |a presente Ley, conforme a
su Reglamento y en coordinacién con el Instituto Nacional de Estadistica y Geografia y su respectiva
legislacion.

ARTICULO 28.- La informacién integrada al Sistema Nacional de Informacién Cultural estar4 a dispo-
sicién de las instituciones de los tres érdenes de gobierno, con la finalidad de contribuir al mejor des-
empefio de las acciones que llevan a cabo las dependencias, entidades y 6rganos publicos en un marco
de transparencia y rendicién de cuentas; asi mismo, estard a disposicién de las personas interesadas a
través de medios electrénicos atendiendo los principios de maxima publicidad que resulten aplicables.

ARTICULO 29.- La Secretaria de Cultura como coordinadora de sector, las entidades federativas, los
municipios y las alcaldias de la Ciudad de México contribuirdn en la integracién, actualizacién y fun-
cionamiento del Sistema Nacional de Informacién Cultural en la forma y términos que establezcan los
acuerdos de coordinacién que para tal efecto se celebren y que se sujetardn al Reglamento de esta Ley.




Capitulo Il
De la Reunién Nacional de Cultura

ARTICULO 30.- La Reunién Nacional de Cultura es un mecanismo de coordinacién, anélisis y evaluacién
de las politicas publicas nacionales en materia de acceso a la cultura y disfrute de los bienes y servicios
culturales que presta el Estado, asf como para la promocién y respeto de los derechos culturales a
nivel nacional.

La participacién en la Reunién Nacional se realizard de conformidad con los lineamientos que al efecto
se emitan.

ARTICULO 31.- La Reunién Nacional de Cultura estar4 constituida por los titulares de las dependencias
u organismos publicos de cultura de las entidades federativas y la Federacién.

ARTICULO 32.- La Reunién Nacional de Cultura se efectuard una vez al afio, en la sede que designe
la Secretaria de Cultura, para:

I. Proponer directrices de politica ptblica nacional sobre el objeto de la presente Ley;

Il. Presentar propuestas de proyectos de trabajo entre las instituciones federales y las entidades
federativas;

I1l. Proponer politicas de impacto cultural en comunidades y regiones que favorezcan la cohesién
social, la solidaridad y la cooperacién entre personas, grupos y generaciones, y

IV. Los demds asuntos que propongan los representantes y que por mayoria apruebe el pleno de
la Reunién.

ARTICULO 33.- Los integrantes de la Reunién Nacional de Cultura actuardn bajo los principios estable-
cidos en esta Ley y buscardn en todo momento promover la coordinacién, colaboracién y participacion
conjunta.

ARTICULO 34.- Las sesiones de la Reunién Nacional de Cultura serdn presididas por el titular de la
Secretarfa de Cultura, quien también coordinara los trabajos y la preparacién de los mismos.

ARTICULO 35.- En la Reunién Nacional de Cultura podran participar representantes de agrupaciones
dedicadas a la creacién, difusién o investigacién de expresiones y manifestaciones de la cultura y de
las organizaciones de la sociedad civil de conformidad con la agenda de trabajo y a invitacién expresa.

ARTICULO 36.- En el marco de la Reunién Nacional de Cultura, la Secretaria de Cultura, como coor-
dinadora de sector, dard seguimiento a los convenios y acuerdos alcanzados de conformidad con los
lineamientos de operacién que se emitan para tal efecto.

TITULO CUARTO

DE LA PARTICIPACION SOCIAL Y PRIVADA
Capitulo |

De la participacién social

ARTICULO 37.- La Federacién, las entidades federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad de
México promoveran la participacién corresponsable de la sociedad en la planeacién y evaluacién de la
politica publica en materia cultural.

ARTICULO 38.- La Secretarfa de Cultura celebrard los convenios de concertacién para la ejecucién de
la politica publica en la materia e impulsaré una cultura civica que fortalezca la participacién de la so-
ciedad civil en los mecanismos de participacién que se creen para tal efecto. Las entidades federativas
llevaran acciones similares en el &mbito de su competencia.

Capitulo Il
De la participacion del sector privado

ARTICULO 39.- La Secretaria de Culturaen coordinacién con las dependenciasy entidades de laadminis-
tracién publica de los tres 6rdenes de gobierno competentes en la materia, promoverd y concertard con
los sectores privado y social los convenios para la investigacién, conservacién, promocién, proteccién
y desarrollo del Patrimonio Cultural.

ARTICULO 40.- La Secretarfa de Cultura celebrard los convenios de concertacién entre las entidades
federativas, los municipios, las alcaldias de la Ciudad de México y con los sectores privado y social,




para promover campafias de sensibilizacién, difusién y fomento sobre la importancia de la participa-
cién de los diferentes sectores de la poblacién del pais en la conservacién de los bienes inmateriales
y materiales que constituyan el Patrimonio Cultural, conforme a los mecanismos de participacién que
se creen para tal efecto.

TITULO QUINTO
DE LA VINCULACION INTERNACIONAL

ARTICULO 41.- La Secretaria de Cultura en coordinacién con las dependencias y entidades de la Ad-
ministracién Publica Federal, las entidades federativas, los municipios y las alcaldias de la Ciudad de
México, contribuirdn a las acciones destinadas a fortalecer la cooperacién e intercambio internacional,
en materia cultural, con apego a los tratados internacionales celebrados por los Estados Unidos Mexi-
canos y a las demds leyes aplicables en la materia.

ARTICULO 42.- Para la promocién y presentacién de festivales, ferias y eventos culturales en el extran-
jeroy, para la recepcién de las diferentes manifestaciones culturales de otros paises en la Republica
Mexicana, se suscribirdn convenios, acuerdos, bases de colaboracién o los instrumentos juridicos que
se requieran de acuerdo con la normatividad aplicable.

TRANSITORIOS

PRIMERO. La presente Ley entrard en vigor al dia siguiente de su publicacién en el Diario Oficial de
la Federacion.

SEGUNDO. Las disposiciones administrativas expedidas en esta materia, vigentes al momento de la
publicacién de este ordenamiento, se seguirdn aplicando en todo lo que no se opongan a la presente
Ley, en tanto se expidan las que deban sustituirlas.

TERCERO. El Ejecutivo Federal expedira el Reglamento y las disposiciones reglamentarias que sean
necesarias para la debida ejecucién de la Ley en un plazo no mayor de 180 dias naturales, contados a
partir del dia de la entrada en vigor de la presente Ley.

CUARTO. El Ejecutivo Federaly las entidades federativas, en el &mbito de sus competencias promoveran
la difusién de esta Ley, en las lenguas vivas de los pueblos originarios del pais.

QUINTO. Las erogaciones que se generen con motivo de la entrada en vigor de la presente Ley, asi como
las modificaciones a las atribuciones conferidas o a la estructura orgénica de la Secretaria de Cultura,
deberén cubrirse, con cargo al presupuesto aprobado para el presente ejercicio fiscal y subsecuentes del
Ramo Administrativo 48 “Cultura”, debiendo realizarse mediante movimientos compensados conforme
a las disposiciones juridicas aplicables, toda vez que no se autorizardn ampliaciones al presupuesto
regularizable de dicha dependencia.

SEXTO. Las disposiciones de esta Ley que hagan referencias a las alcaldias de la Ciudad de México se
sujetardn al régimen transitorio de la Constitucién de la Ciudad de México.
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