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Prologo

El proceso de profesionalizacion de la gestion cultural en Iberoamérica ha
implicado la creacion de programas académicos especializados, la consolida-
cion de redes de colaboracion entre instituciones y profesionales, pero tam-
bién la ampliacién y diversificacion de la educacién continua (diplomados,
seminarios, cursos, etc.) asi como de la generacién y desarrollo de canales y
espacios de socializacion de la produccion académica especializada a través de
publicaciones, revistas y eventos académicos nacionales e internacionales que
fomentan el intercambio de experiencias y buenas practicas entre los gestores
culturales de la region.

Esto trajo consigo, el surgimiento y reconocimiento social de un nuevo
profesional en el campo de la cultura, capaz de diseiar, implementar y eva-
luar la accion cultural con vias a la atencion de problematicas, que en cierto
modo, eran atendidas por otros profesionistas provenientes de otros campos
académicos y disciplinas cientificas como la comunicacién, educacién, antro-
pologia, la administracidn, entre otros. Si bien es cierto que la practica laboral
y comunitaria precede al concepto de gestion cultural, la profesionalizacion de
ésta ha permitido a los gestores culturales adquirir las herramientas y conoci-
mientos necesarios para abordar de manera mas efectiva los retos y oportuni-
dades que se presentan en la praxis del trabajo cultural.

Como consecuencia légica del proceso de profesionalizacion, la gestion cul-
tural se ha ido conformando en la dltima década como un campo académico
emergente cuya comunidad académica genera proyectos y productos de inves-
tigacion que parten de la observacion de las practicas de los agentes culturales
con vias a la formalizacion de sus saberes experienciales, pero también han arti-
culado conceptos, metodologias y experiencias desde otros campos disciplina-
res para elaborar nuevas propuestas, que al ser implementadas y sistematizadas
desde proyectos de investigacion-intervencion, generan nuevos conocimientos
que son susceptibles a ser replicados en diferentes contextos culturales.
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La interdisciplinaridad y la colaboracion entre diferentes actores, como
gestores culturales, artistas, investigadores, y comunidades locales, son fun-
damentales en este proceso de generaciéon de conocimiento y en la creacién
de estrategias innovadoras para la gestion cultural. Estas nuevas propuestas
y enfoques contribuyen al desarrollo y fortalecimiento de la cultura, promo-
viendo la diversidad cultural y la participacion activa de la sociedad en la vida
cultural de sus comunidades.

Si en los inicios del proceso de profesionalizacion el gran reto era contar
con programas de formacion universitaria y con grupos de investigacién
que los fortalecieran académicamente; en la actualidad el reto se centra en
la coherencia y pertinencia de la formacion y la investigacion, en particular,
en la capacidad que tengan las universidades de articular de manera armo-
niosa la teoria con la préctica. Esto es, formar profesionistas que apliquen la
teoria de manera pertinente y estratégica en su practica profesional, y que de
manera paralela, la practica profesional que desarrollen genere los elemen-
tos para el reconocimiento y sistematizacion de experiencias, aprendizajes
y saberes que permitan formalizar conocimiento y por lo tanto, teorizar la
practica.

Si partimos que la teoria es un conjunto de conceptos, modelos, y marcos
interpretativos que proporcionan una comprension sistematica de un campo
de conocimiento, en la gestion cultural la teoria se convierte en un instrumen-
to fundamental para mirar la realidad a través de ella, pues los conceptos ge-
nerados desde otras disciplinas, son herramientas que pueden ser usadas para
interpretar la realidad identificando y caracterizando claramente los proble-
mas y necesidades culturales de las personas, grupos y comunidades y a partir
de ahi disefiar propuestas para generar las condiciones que hagan posible la
modificacion de esas problematicas.

Por su parte, la practica profesional implica el disefio e implementacion
de la accidn cultural, la cual se da en contextos especificos y concretos, de tal
manera que la institucionalidad donde tiene lugar la accién, va a influir en
gran medida en la configuracion de las acciones culturales, pero también en
la forma en que gestionara los procesos de intervencién, que regularmente
estd mas centrado en la atencion de indicadores cuantitativos (niimero de vi-
sitantes, nimero de eventos, etcétera), en objetivos de corto plazo, atendiendo
intereses y “ocurrencias” de los superiores, asi como dejando en segundo o
tercer plano de importancia la evaluacion y la sistematizacion de la experien-
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cia; provocando asi una tension entre lo que “la universidad considera” que es
importante y lo que realmente ocurre en la practica.

Por ello, las universidades enfrentan el desafio de integrar estos dos com-
ponentes de manera efectiva en sus programas educativos para formar profe-
sionales capaces de aplicar criticamente la teoria en su practica diaria y, a su
vez, teorizar a partir de su experiencia practica. Este equilibrio entre teoria
y practica se ha abordado a través de diversas estrategias pedagogicas, como
la implementacién de proyectos de investigacion-accidn, que permiten a los
estudiantes explorar y reflexionar sobre su practica profesional mientras gene-
ran nuevo conocimiento tedrico. Ademas, se suelen establecer acuerdos inte-
rinstitucionales para facilitar la colaboracién entre universidades e institucio-
nes, y organizaciones culturales de tal manera que los estudiantes tengan una
experiencia vivencial de la misma practica profesional.

Sin embargo, como ya se esbozo, la relacion entre teoria y practica no esta
exenta de tensiones. A menudo, se observa una brecha entre los conocimien-
tos impartidos en la universidad y las habilidades demandadas en el ambito
laboral. Esta desconexion puede generar frustracion tanto en los estudiantes,
que se sienten poco preparados para los desafios profesionales, como en los
empleadores, que requieren graduados con competencias practicas acordes a
sus propios contextos institucionales. Para superar esta brecha, es fundamen-
tal que las universidades adopten un enfoque realista y contextualizado de
la ensefianza, que considere las demandas y dindmicas del mercado laboral
actual, pero también siendo congruentes y pertinentes con las necesidades de
las comunidades, de tal manera que su practica profesional se realice acorde
al contexto institucional, que atienda de manera estratégica las problematicas
culturales de su entorno y que proponga nuevas formas de actuacién que per-
mitan hacer modificaciones de las disposiciones institucionales para que la
institucion se actualice y esté mas orientada a la atencién de las problematicas
que al cumplimiento de una norma burocratica.

Este libro es un claro ejemplo de una articulacién armoniosa entre teoria
y practica, pues en cada uno de sus capitulos forma parte de un gran mosaico
que nos permite conocer un problema particular y como fue atendido a partir
de la aplicacion de ciertos conceptos que permiten explicar la realidad y de-
linear una posible solucion desde la mirada disciplinar de la gestion cultural.

Una cuestion interesante de la obra que aqui se presenta, es que aborda di-
ferentes temas y objetos que aborda la gestion cultural como los patrimonios
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culturales, la organizacion de actividades culturales, la procuracion de recur-
sos, la creacion de publicos, la diversidad, la grafica, entre otros. A través de
su lectura, el lector podra conocer diversas experiencias y reflexiones con res-
pecto al diseflo e implementacién de la accion cultural generadas en el marco
de una institucionalidad universitaria, ya sea como parte de los procesos de
formacion profesional a través de licenciaturas o bien, como parte de la prac-
tica profesional, ya sea en la en el campo laboral disefiando e implementando
proyectos culturales o bien en la investigacion cientifica y humanistica.

Algunos textos son abordados desde la practica misma, reflexionando so-
bre ella y haciendo un ejercicio de sistematizacion y formalizacion de los sabe-
res experienciales para generar algunas estrategias que otros gestores pueden
replicar adecuandolo a sus propios contextos y necesidades propias. Por su
parte, otros textos han partido desde una perspectiva mas tedrica para proble-
matizar ciertos fendmenos o necesidades y a partir de ahi desarrollar orien-
taciones para la accion o modelos de intervencién que permita la atencion de
estas problematicas de una manera articulada, fundamentada pero sobre todo
pertinente.

Asi pues, estos apuntes nos permiten visualizar de manera transversal los
esfuerzos universitarios que se realizan para armonizar teoria y practica, no
como un mero ejercicio intelectual, sino, como una posibilidad (y una invi-
tacion a su vez) de la generacion de circulos virtuosos en los cuales se trans-
forme la realidad a partir de los avances cientificos y humanisticos, y a su vez,
apropiar la idea de que la misma praxis genera saberes que al ser sistematiza-
dos y formalizados, contribuyen a la generacion de conocimiento nuevo, y por
lo tanto, a la ampliacion de nuevas herramientas para que podamos innovar
nuestra practica profesional.

Dr. José Luis Mariscal Orozco
Presidente de la Red Universitaria
de Gestion Cultural en México
Guadalajara, Jalisco, 2024
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Capitulo 1

La organizacion de eventos culturales:
retos de la profesionalizacion

Aurora Kristell Frias Lopez *

Resumen

El objetivo de este trabajo es el de identificar la importancia que tiene la profe-
sionalizacion de la gestion cultural para la organizacion de eventos culturales
que impacten en la sociedad y el desarrollo de ella. Se busca describir cuales
son los retos a los que se afrontan los licenciados en gestion cultural que se
forman en las aulas universitarias. También se comparten algunos estudios
de caso de los estudiantes que han aprovechado su paso por la universidad
para adquirir experiencia en ese rubro. Se concluye que iniciar en la praxis
desde que son estudiantes universitarios les dara la posibilidad de adquirir
herramientas, habilidad y la vision para la organizacion de eventos y, en con-
secuencia, la creacion de publicos para el desarrollo cultural de la comunidad.

Palabras claves:
Organizacion de eventos, Gestion cultural, Universitarios, Profesionalizacion.

' Es Doctora en Estudios Transdisciplinarios de Comunicacion y Cultura. Es Profesora Investigadora de la Universi-
dad Judrez Auténoma de Tabasco.
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Introducciéon

Una de las vertientes de desarrollo en el campo de la gestion cultural a través
de la profesionalizacidn es la organizacion de eventos. El gestor cultural no se
reduce a ser un organizador sino es un administrador que debe ejecutar cada
una de las exigencias requeridas para llevar a cabo la accién cultural.

Organizar requiere del conocimiento de las esferas: cultural, social y co-
municacional. También esta la experiencia que el gestor debe ir construyendo
con base en su participacion activa en la dinamica cultural tanto institucional
como la efectuada por intereses propios o particulares.

Los profesionales de la gestion cultural deben hacer uso del tiempo de ocio
con el que cuenta la sociedad. Este tiempo es que se encuentra fuera de las
responsabilidades laborales o estudiantiles asi como de las acciones basicas e
ineludibles tales como trasladarse, comer, baniarse y dormir.

El tiempo en la actualidad tiene un valor significativo debido a la voragine
en la que se desenvuelve la dinamica social cotidiana, es una sociedad emer-
gente que gira alrededor de la multiplicidad de actos y el tiempo que requie-
re para ejecutarlas. Hay una necesaria consideracion de la disponibilidad del
tiempo y repercusiones como la calidad y cantidad.

Los sujetos contemporaneos se caracterizan por la diversidad de activida-
des que asumen y que requieren del tiempo, de ahi la valorizaciéon que éste
tiene en la actualidad. El tiempo de ocio se reduce en la mayor parte de las
personas por tal multiplicidad. El ocio, como fenémeno multidimensional, es
mas que la mera disponibilidad de tiempo libre, es también un espacio tem-
poral de gran valor en multiples dimensiones, entre las cuales esta la cultural.

Para Lazcano y Madariaga (2016) el ocio debe ser interpretado como he-
rramienta de desarrollo individual, social y de vivencia comunitaria ademas
de ser un factor de desarrollo econémico. “Nos encontramos inmersos en una
nueva era, en la que el ocio es un valor en alza, tanto a nivel individual, social,
como econdémico, lo que ha originado un ascenso de éste en la escala de valo-
res, (...) personas persiguen la satisfaccion de sus necesidades.” (Madariaga y
Cuenca, 2012 citado en Lazcano y Madariaga, 2016, p.16).

El tiempo de ocio que dispone el hombre es el que el ambito cultural debe
utilizar para impactar a través de acciones que generen desarrollo y economia
cultural. Estas deben estar al nivel de las caracteristicas del individuo del siglo
XXI donde se impulse a los sujetos a conocer el lugar donde residen, a partici-
par en actividades culturales, a identificar la gastronomia, las tradiciones, las
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plasmadas en la gastronomia, las fiestas que conforman la cultura, los artistas
y sus producciones, por mencionar solo algunos.

Las organizaciones culturales son opciones para aprovechar el tiempo de
ocio que tienen los sujetos, por ello es que tales empresas son las generadoras
de acciones vinculadas a la esfera de la cultura y el arte. Este tipo de acciones
generan las irrupciones en la cotidianeidad del individuo alejada de la cultura.
Generan ofertas culturales a la sociedad, ésa es su labor.

Las empresas culturales son aquellas que se crean a partir de la iniciativa de
uno o varios gestores y promotores de la cultura con el objetivo de que sea una
alternativa generadora de acciones culturales y a la vez un lugar con fines co-
merciales que puedan ser sustentables como fuente laboral. “(...) una empresa
cultural tiene propdsitos comerciales pues se ubica en un eslabén de la cadena
productiva de los bienes y servicios creativos”. (Ojeda, 2016, p.25)

Jiménez (2010) senala que la economia de la creatividad y la cultura tie-
nen un capital econémico acumulado y dispuesto a ser utilizado para fines
econdmicos, de esta forma existen los campos como los derechos autorales,
los derechos de autor e incluso otros que hasta hace poco no se consideraban
redituables como las artes escénicas, las artes visuales, el patrimonio cultural
tangible e intangible, las costumbres y las tradiciones.

El tiempo de ocio y las empresas culturales se convierten entonces en una
mancuerna en la que se puede impactar desde dos vertientes: en el desarrollo
cultural y en el beneficio econdmico. Para ello, se requiere de la gestion cultu-
ral que es la disciplina que permite fusionar a los dos elementos sefialados y
obtener el objetivo el cual es que sea una accion circular econémica y cultural.
“La formacion en gestion cultural tiende a convertirse en una prioridad, toda
vez que la creacion de una politica de fomento al emprendedor reclama de
nuevas competencias que usualmente no habian formado parte de los progra-
mas convencionales de formacion en gestion cultural” (Jiménez, 2010, p.57)

El gestor cultural

La figura del gestor cultural surge como parte de este proceso de instauracion
y fortalecimiento de las organizaciones culturales bajo el modelo de economia
creativa. El gestor cultural debe desarrollarse como un consumidor de mani-
festaciones artisticas y culturales ademas de tener el conocimiento de admi-
nistracion y direccion para ejercer de manera precisa y acertada esta funcion
que tiene como finalidad dltima ofrecer ofertas culturales.
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Ello nos lleva a proponer una tltima definicién de gestor cultural:
un profesional con responsabilidades sobre alguno de los aspectos
de la administracion (bien sea del marketing, la produccién-ope-
racion, los RRHH, las finanzas o la direccién) de una organiza-
cidn, infraestructura o acontecimiento cultural publico o privado.
(Bernardez, 2003, p.8)

La actividad de la gestion de la cultura es similar a la de otra accién de la
economia, sin embargo, posee estrategias especificas que le permite tener una
personalidad propia, sefala el autor. Por lo que esta disciplina asienta sus ba-
ses en la ejecucion de acciones a partir de un analisis o un diagnostico.

Para Bobbio (2007) la creacion de una profesién como la gestioén cultu-
ral permite alcanzar una alta capacidad en cuanto a experiencias asi como
también ofrece vincular la ensefianza recabada en el proceso. Ademas, pro-
porciona habilidades para lograr contextualizar, innovar, problematizar e
intervenir todo ello para concluir con un mejor resultado e impacto en el
desarrollo cultural.

En el siglo XXI, la gestion cultural se construye como un campo académico
interdisciplinario en el que se identifican y se valorizan los saberes, las practi-
cas laborales y se alude a la definicion de perfiles profesionales para ejecutarla,
ademas, especifica perfiles profesionales que son capaces de usar herramien-
tas de marketing y publicidad para hacer con rentabilidad el arte y la cultura
(Russeau, 2017, p.129)

El gestor cultural realiza acciones que, como ya se argumento, im-
pactan en la vida de los integrantes de una agrupaciéon o comunidad.
Entre la diversidad de esas operaciones destaca la ejecuciéon de even-
tos culturales. Estos son catalogados dentro de la categoria de acciones de
ocio, cuya caracteristica principal es la difusion de productos culturales.
relacionados con las distintas artes como el teatro, la danza, la musica, por
citar algunos. Los eventos culturales y artisticos tienen como caracter central
la difusion y la presentacion de productos culturales.

Aunque prevalezcan similitudes entre ambos eventos, sobresalen dife-
rencias con otros como los de tipo festival y los eventos competenciales o
valorativos que son multidisciplinares, aquellos cuya realizaciéon implica
la sumatoria de multiples eventos que se desarrollan de manera sucesiva o
simultanea.
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Los eventos de ocio se caracterizan porque trascienden de forma publica,
aunado a que obtienen beneficios econdmicos, institucionales o culturales,
fenomeno muy distinto a los eventos sociales que quedan solo en el plano
privado y con beneficios morales.

El gestor cultural debe comprender que los eventos de ocio son aconte-
cimientos producidos, ofertados y consumidos dentro del tiempo que tiene
libre el sujeto, se habla de una economia del ocio en la cual los consumidores
pagan por sentir, por adquirir vivencias y experiencias memorables y donde
los eventos se disefian explicitamente como experiencia de disfrute sensorial
y emocional.

Dentro de los eventos de ocio, como ya se menciond, destacan los eventos
culturales que no son mas que las acciones vinculadas a la cultura para el
impacto y satisfaccion de una sociedad. Son una herramienta para establecer
y fortalecer la relacion que existe entre la identidad y el espacio, ademas, sen-
sibilizan y generan puentes de comunicacién entre la sociedad, los artistas y
los gestores que fungen como mediadores.

En la actualidad ejercen una gran importancia en el contexto so-
cial, cultural, politico y econdmico de un pais o una region. Es
obvio que los eventos siempre desempefaron un importante rol
en la sociedad humana pues el tedio de la vida cotidiana fue y sera
quebrantado por la realizacion de eventos (Shone & Parry, 2004).
Los mismos son cada vez mas importantes para la cultura (Getz,
2010; Bowdin et al., 2011) y desempefian un poderoso rol en la
sociedad abarcando diferentes periodos de la historia de la huma-
nidad (Allen et al., 2011). Los eventos culturales concentran sus
raices en los contenidos artisticos de una comunidad y su enfoque
debe ser esencialmente cultural. (Marujo, 2015, p.3)

Los eventos culturales dentro una comunidad permiten que cada integrante
de la misma pueda tener ofertas de ese rubro vy, asi pueda usar su tiempo de
ocio para el disfrute y consumo repercutiendo en el desarrollo cultural de la
comunidad. La necesidad de acercar la cultura a un mayor nimero de per-
sonas es el objetivo que ha permeado siempre, incluso, debe ser asi porque
nada de lo que se ofrezca en materia de consumo cultural podra considerarse
suficiente debido a las necesidades y a las preferencias de los consumidores
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potenciales. Las acciones culturales que se sefialan deben ser creadas y disefia-
das con base en los contextos: social, cultural, politico y econémico del lugar
especifico.

Eventos, ocio y cultura
Lo relevante de los eventos culturales en cuanto su organizacion, ejecucion y
consumo es la asistencia del publico, porque de esta manera se cierra el ciclo de
la gestion cultural, un ciclo que se dispone a mejorar a partir de la evaluacion.
En ese aspecto, el ptblico decide utilizar su tiempo de ocio en el consumo cul-
tural por motivos distintos que el gestor debe ser capaz de reconocer.
Dimmock y Tiyce (2001) han identificado la existencia de siete motivacio-
nes por las cuales las personas participan en eventos culturales. (Ver Grafico 1)

Grafico 1. Motivaciones para asistir a eventos.
(Fuente: Dimmock y Tiyce, 2001, elaboracién propia)

En cuanto al escape, se refiere a que la mayor parte de los sujetos de la so-
ciedad buscan actividades para salir de la rutina, por lo que el ocio, el relaja-
miento y la recreacién son los motivos que mas prevalecen en la asistencia
a los eventos, uno mas es la observacion acompanado de la participaciéon en
la cultura para aprender de los otros, la socializaciéon en un evento establece
contactos sociales con otros pueblos y culturas. El aprendizaje que propor-
cionan los eventos culturales, la nostalgia de los eventos tradicionales son una
forma de preservar la memoria de un pueblo y finalmente la experiencia de
conocer y experimentar.

De esta manera, los eventos se integran paulatinamente en la vida cotidiana
de los sujetos que viven en una dinamica vertiginosa, ahi surge la importancia
de efectuarlos principalmente de manera organizada, cuya responsabilidad esta
en los gestores culturales formados en las aulas universitarias, “Los eventos son
la quintaesencia del nuevo tiempo. Las ciudades, sus organizaciones y agentes
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promotores, encuentran en ellos los soportes agiles y livianos para afrontar el
fluir de la sociedad liquida” (Bauman, 2002 citado San Salvador, 2010, p.25)

Los eventos, para poder llevarlos a ejecucion, requieren de una organizacion
la cual recae a su vez, en un profesional de la gestién cultural. Este se encuentra
con los conocimientos y la experiencia para lograr el desarrollo y éxito de éste.

El gestor cultural es aquel que administra las acciones culturales para que
pueda llegar al publico y la demanda, asi como las satisfacciones de éste. En
cuanto a su abordaje practico de la administracion el gestor cultural abarca,
desde los recursos materiales tales como lo relativo a las finanzas, como el re-
curso humano desde los artistas, los técnicos y los integrantes del equipo. De
hecho, la gestion se basa principalmente con este tltimo recurso.

El gestor cultural es un profesional con responsabilidades sobre
alguno de los aspectos de la administracién (bien sea del mar-
keting, la produccién-operacion, los RRHH, las finanzas o la di-
reccion) de una organizacion, infraestructura o acontecimiento
cultural publico o privado. (Bernardez, 2003, p.8)

La funcién que tiene el gestor cultural se extiende desde la administracion,
la planificacion hasta la ejecucion y la evaluacion de sus acciones culturales
afines a la sociedad, con el objeto de que impacten en su formacion integral
como comunidad.

Toda accién que se implemente en la sociedad requiere nombres
y apellidos que impulsen su practica; en el caso de la gestion de la
cultura y las artes, se identifica a los gestores culturales -mujeres y
hombres- como los responsables de llevar adelante su desarrollo.
La gestion necesita de personas que trabajen seriamente en todas
las acciones que incluyen su practica. Desde la planificacion, la
ejecucion, hasta la evaluacion, se necesitan gestores - impulsores
- coordinadores - promotores idoneos que aborden las practicas
necesarias para cumplir los objetivos de los cuales se han hecho
cargo. (Cruz-Coke, 2011, p.14)

El gestor cultural tiene la responsabilidad de crear y desarrollar las estrategias
para apuntar al desarrollo social. También asume la tarea para transformar
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a la sociedad, a partir de los cambios que él establezca, en coordinacion con
las instituciones sean publicas o privadas, de esta forma, hace el aporte al de-
sarrollo gracias a su conocimiento obtenido en el aula en politica, sociales,
economia y administracion.

Este profesional adquiere, en su formacion universitaria, las habilidades
personales y sociales ademas de la creatividad, capacidad de negociacion, de
mediacion y el liderazgo que ponen en practica una vez inmersos en el campo,
incluso durante su misma formacion.

Capacidad
Creatividad de Liderazgo
negociacion

Habilidades Habilidades

Gestor

Cultural

personales sociales

Grafico 2. Elementos que requiere un gestor cultural.
(Fuente: Cruz-Coke, 2011, elaboracion propia)

También tiene que tener, de forma fundamental, la actitud proactiva, orga-
nizar, un buen estado de dnimo y un gusto por tratar con la gente ademas de
empatia por la otredad.

Dentro de esas caracteristicas que se requieren para ser un gestor cultural
en el nivel profesional, destaca la de su capacidad para organizar y ejecutar
eventos en los cuales, como ya se menciond con antelacidn, deben ser dentro
de los tiempos de ocio de la sociedad con el objeto de que puedan ser consu-
midos y disfrutados por el mayor numero de los integrantes, ademas, que sea
por decisién y no por otro factor.

Para Gonzalez y Morales (2019) realizar eventos contribuye, de formas
distintas, a la generacién de impactos dentro de la sociedad con efectos de
duracion larga con la capacidad para mejorar la sensacion de bienestar social.
Para esto, llevar a cabo los eventos culturales requiere de una gran habilidad
y enorme conocimiento por parte del recurso humano que estara a cargo. “La
capacidad de los eventos para impulsar desarrollo social permite, a su vez,
mejorar las relaciones entre los miembros de una comunidad, motivar a los
individuos a que participen mas en los asuntos locales, aumentar el orgullo
civico local y mejorar la percepcion en términos de calidad de vida”. (p. 345)

Entre los beneficios que se pueden enumeran al disefiar y llevar cabo even-
tos cuturales es el aportar al bienestar social a través de la disminucién de la
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brecha de acceso a la cultura, la inclusion social de los grupos marginados y
el fortalecimiento del trabajo voluntario. Sin embargo, también deben tenerse
en cuenta algunos aspectos en contra tales como las politicas publicas, el des-
interés de los habitantes, el costo de ejecucion y acceso al publico, entre otros.

Moreno (2010) senala que las acciones culturales son mediadoras entre la
sociedad y el artista, porque proporcionan a las personas que lo consumen o
participan a valorar y sensibilizarse ante el arte en sus multiples manifesta-
ciones por lo que considera a los eventos culturales como herramienta que
permite incidir en otros objetivos, encaminados a desarrollar la autonomia y
la inclusion social entre los sujetos.

Para Ander-Egg (1987) el trabajo en la organizacion de acciones también
genera empatia, colaboracion, actitud positiva y aporte al desarrollo cultural
dentro del tejido social, el cual, en la actualidad requiere de la cultura y de sus
acciones para ser una contraparte ante la voragine.

Durante siglos la cultura como estilo de vida se iba configurando a
partir de la vida cotidiana (...) sin embargo, en la sociedad actual
(...) ya casi no se elabora en el tejido social de las bases societales.
(...) Hoy, lo que da la ténica cultural en nuestras sociedades, se
deriva de la produccion en masa de mensajes y simbolos que se
elaboran desde lo alto, a un nivel incontrolable por la gente. (An-
der-Egg, 1987, p. 77)

Crear eventos culturales significa tener ofertas que proporcionar a la sociedad,
contar con otras posibilidades para construir valores sélidos y con alta gama
de sensibilidad ante la realidad de la otredad. Esto lo llama el autor demo-
cracia cultural, en donde el sujeto sea capaz de elegir opciones que traspasen
la linea de consumismo y alcancen un alto nivel de analisis e interpretacion.
La animacion sociocultural tiene un sentido: “Lo que se busca a través de la
animacion es desatar un proceso de dinamizacion que estimule la creacién
individual y ofrezca a cada individuo la posibilidad de ir ampliando su pro-
tagonismo en su propio desarrollo cultural y social, en un contexto de parti-
cipacion conjunta que posibilite una toma de conciencia colectiva a través de
realizaciones comunes. (Ander-Egg, 1987, p. 99)

Dentro de la formacion universitaria, los gestores culturales adquieren la
teoria para aplicar sus habilidades con las herramientas también aprendidas a
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lo largo de su paso por el aula. Las asignaturas vinculadas a la organizacion de
eventos, proporciona la posibilidad de realizar eventos culturales con la utili-
zacion de elementos que conforman las acciones dirigidas al publico.

La pretension del profesional de la gestion cultural es crear publico a partir
de las ofertas generadas por él y sus redes -llamense instituciones publicas, pri-
vadas o las organizaciones civiles cuyo fin es apoyar a la comunidad-. En ese
proceso, debe evaluarse lo que es la oferta, y lo debe hacerse en todo momento,
desde su concepcion hasta su ejecucion con el objeto de analizar los alcances
de la promocidn, también su pertinencia y el impacto para lo cual debe hacer
utilizacién del conocimiento aulico, de su contexto y la experiencia adquirida.
Dentro de ese proceso, estd la procuracion de fondos, que es un elemento im-
plicito en cada evento cultural, esto significa que el profesional de la gestion
cultural posee esa habilidades y herramientas para la busqueda de fondos a
través de las multiples formas con las que se cuenta.

Dentro de la tipologia para la procuracion de fondos, el profesional de la
gestion cultural debe participar en el proceso de economia sustentable, desta-
cando el uso del patrocinio para los eventos, definido éste como un contrato
o también convenio entre una empresa o institucién con el objetivo de merca-
dotecnia en el que ambos adquieren derechos y beneficios. Al tener patrocina-
dores en los eventos culturales se estd, también, promoviendo la cultura a un
alcance amplio de audiencia, lo cual a su vez, dara visibilidad al patrocinador,
ademas éste, al contribuir a la cultura se evidencia que tiene responsabilidad
social. En tanto para el publico, el ser testigos de la participacion de patrocina-
dores -los cuales muchas veces son de gran prestigio- también genera confian-
za en el evento cultural porque se deja al descubierto el trabajo en colabora-
cion a favor de la cultura y su aportacion a la comunidad. Entonces “(...) hay
soporte financiero, asi como respaldo y voto de confianza. Generan vinculos
efectivos y de lealtad.” (Cruz-Coke, 2011, p.35)

El gestor cultural entonces tiene que aplicar los conocimientos para que
pueda crear publico con ofertas de calidad y, a la vez, que sean redituables para
todos los actores involucrados. El proceso debe ser parte de una garantia para
todos los gestores culturales, deben medir todos los elementos y corroborar el
respeto a la sistematizacion del proceso.
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Evaluacion
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Grafico 3. Procesos para la ejecucion de un evento cultural.
(Fuente: Cruz-Coke, 2011, elaboracion propia)

Los eventos, a través de la génesis de su organizacion, dejan de manifiesto el
conocimiento que poseen quienes los llevan a cabo. El gestor cultural egresa-
do de las aulas universitarias ha tenido una formacién integral, entonces es
capaz de aplicar la teoria y la practica que adquirié como estudiante.

En este proceso de realizacion de eventos culturales, el trabajo en equipo
es basico pues son los recursos humanos interrelacionados compartiendo ob-
jetivos y metas para un bien comun. Se requiere de un colectivo que tenga la
habilidad, el conocimiento, la experiencia y la actitud.

Experiencias universitarias

Un caso que puede describirse como experiencia en la formacion de eventos
culturales es el de los estudiantes de la licenciatura en Gestién y Promocién
de la Cultura de la Universidad Juarez Auténoma de Tabasco, quienes dentro
de sus asignaturas cuentan con las vinculadas a la formacion para crear even-
tos culturales de calidad, redituables y exitosos.

Las asignaturas llevan implicita la practica de lo aprendido teéricamente
por lo que efectuan, durante diversos momentos de su estudio. Los profeso-
res se convierten en el eje para que los estudiantes puedan disefar y ejecutar
eventos tanto al interior de su facultad universitaria como en otros espacios
educativos y culturales.

Con los eventos organizados se recogieron testimonios a través de en-
cuestas aplicadas a los estudiantes que se constituyen bajo la caracteristica de
microempresas de gestion cultural y trabajan desde esta trinchera. Con estas
acciones queda de evidencia el dominio de los conceptos en creacion y forta-
lecimiento del publico para la cultura a través de sus estrategias, metodologias
y sus alcances en la accién cultural. Estas acciones culturales surgen a partir
de los objetivos especificos, contenidas en la descripcidn y senaladas en el
cronograma y presupuesto.

El acopio de experiencia también nos permite lograr mayor capacidad de
incorporar ensefianzas y criterios fruto de nuestro ejercicio de la gestién o
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aprendido a través del intercambio con colegas. Por ultimo, mencionams la
conveniecia de poder contextualizar, innovar y ser previsores. Esto nos permi-
te en un momento dado reformilar nuestros programas, hacer ajustes o pro-
poner variantes que redunden en iun mejor resultado. (Bobbio, 2007, p. 115)

Las microempresas de gestion cultural se conformaron a través de los es-
tudiantes con materias afines tales como organizacion de eventos culturales y
procuracion de fondos en las que se plantea el objetivo de adquirir habilida-
des y conocimiento para organizar eventos que impacten en el desarrollo cul-
tural de su contexto. A continuacion, algunos testimonios eventos y nombres
de empresas creadas por ellos. (Ver Tabla 1)

EVENTO EMPRESA DE GESTION CULTURAL

Rosqueando en casa. Programa | Grupo Guardianes de la Cultura
multiartistico en linea.
Patrimonio cultural: Grupo Constelacion Cultural
Preservacion, Riesgos y
Acercamientos.

Conferencias, Significado de la
Navidad y Saberes, costumbres y |Grupo Tulipan
tradiciones de la Navidad”
Cuenta Cuentos Navidefos. Los latidos de la cultura

Trazos navidenos. Pintando de | Art Cult
colores la navidad. Concurso de
dibyjo.

Conferencia El villancico ayer y  |Semillero de Arte y Cultura
hoy.
Maratoén de lectura “La magia de |Juchicultura
la navidad a través de las letras.
Una Navidad Sustentable. Iktan

Taller de tazas navidenas El shishero cultural

Tabla 1. Eventos organizados por estudiantes de Gestion Cultural a través de sus empresas.
Elaboracién propia.

Este caso puede servir como modelo para el aprendizaje y acercamiento a las
nuevas generaciones de estudiantes a nivel licenciatura de Gestiéon Cultural
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y de aplicacion por parte de los docentes y las instituciones de nivel supe-
rior. Son experiencias plasmadas por los jévenes emprendedores cuyo trabajo
se convierten en modelos para replicarlos en cualquier contexto en donde se
busque aportar al desarrollo cultural.
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Capitulo 2

La busqueda de la sostenibilidad: explorando
la diversificacion de recursos y obtencion de fondos
en la gestion cultural

Maria Sandra Ontiveros Melgar'

Resumen

En el ambito cultural, se han ejecutado iniciativas que han estimulado la parti-
cipacién y generacion de distintos proyectos mediante la gestion cultural. Esta
gestion ha sido efectuada mediante la obtencion de recursos provenientes de
diversos agentes, ya que hasta la fecha no se ha realizado una inversién per-
manente ni a través de las mismas fuentes para garantizar la sostenibilidad y
expansion del sector. Aunque se reconoce ampliamente los beneficios que la
cultura aporta al desarrollo, abarcando tanto aspectos humanos como econd-
micos, persisten fluctuaciones econémicas y financieras que incitan a los pro-
fesionales del campo a explorar distintas vias para obtener recursos de diversa
indole. Este proceso es esencial para la continuidad de la generacién de bienes
culturales y para mantener una contribucion activa al ejercicio de los derechos
humanos. A pesar de la mencionada relevancia de la cultura en el desarrollo
integral, la falta de una inversion constante y la variabilidad econémica plan-
tean desafios que requieren la adopcidn de estrategias flexibles y creativas por
parte de aquellos comprometidos con la vitalidad y la contribucion continua-
da del sector cultural.

Palabras clave:
Gestion cultural, sostenibilidad, recursos financieros, estrategias flexibles.

' Doctoranda en el INBA y profesora investigadora en la Universidad del Claustro de Sor Juana. Lineas de investiga-
cion en politicas culturales e industrias creativas.
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Introducciéon

Para abordar el tema del financiamiento cultural, es necesario remontarse
al ancestral mecenazgo que caracterizo siglos anteriores, donde artistas, ex-
presiones culturales y humanidades recibian respaldo de nobles y clérigos,
otorgandoles un estatus de superioridad al reflejar dominio econémico y dis-
ponibilidad de tiempo para el desarrollo intelectual y espiritual. A partir del
siglo XX, con la formacion de los Estados nacion, el respaldo econémico tran-
sit6 hacia el ambito de las politicas culturales, cuyos dominios se reflejan en
legislaciones, normativas y programas destinados a fomentar la generacion,
acceso y difusion de valores y experiencias culturales por parte de gobiernos,
empresas e individuos (Mulcahy, 2010). Es notable cémo en estas nuevas con-
cepciones estatales, actores privados, como empresas e individuos, comienzan
a desempeniar un papel activo.

En este pais, se ha tenido una larga tradicién de apoyo estatal a las artes y la
cultura, por ejemplo, durante el periodo presidencial de Porfirio Diaz, se esta-
blecieron importantes museos e instituciones, como la Secretaria de Instruc-
cién Publica y Bellas Artes, bajo la iniciativa de Justo Sierra. Este tltimo abogé
por una educacion nacional laica, gratuita e integral, ademas de promover la
responsabilidad social en lo econémico, enfatizando que las empresas debian
contribuir a la educacion de la poblacion desfavorecida y respaldar organis-
mos dedicados a la ensefianza, la cultura, las bellas artes y la investigacion
(Alarcén, 2016).

En esta época, artistas e intelectuales desempefaron un papel destacado
en la vida politica, social y cultural, este proyecto incluyé la federalizacién
educativa y la creacién de una secretaria para los ambitos educativo y cultural.
Otro de los periodos fundamentales en este sentido, fue durante el gobierno
de Alvaro Obregon, desde la Secretaria de Educacion Publica (SEP), con José
Vasconcelos al frente, se invirtieron recursos en pinturas murales que hoy son
parte esencial del patrimonio nacional. La politica educativa y cultural se cen-
traba en escuelas, bellas artes, alfabetizacion, bibliotecas y educacién indige-
na (Arreola, 2009). Posteriormente, en el periodo de Miguel Aleman, se crea
el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) para estimular la
produccion artistica y organizar la educacidn artistica a nivel nacional, con el
proposito de mejorar las condiciones materiales y culturales de los mexicanos.
Se crean también el Conservatorio Nacional de Musica, la Orquesta Sinfénica
Nacional (Pérez, Balderas y Antufiano 2017).
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Durante el mandato de Adolfo Lépez Mateos, en cuanto a la politica cultu-
ral y educativa, establecié la Comision Nacional de Libros de Texto Gratuito
y fund6 el Museo Nacional de Antropologia, el de Historia Natural, el de la
Ciudad de México y el de Arte Moderno, ademas de la construccion de la red
teatral mas importante de América Latina perteneciente al Instituto Mexicano
del Seguro Social (IMSS) (Rosas, 2010).

Es relevante mencionar aqui que México desempeiié un papel crucial en
la redaccién del Preambulo del Acta Constitutiva de la UNESCO, destacan-
do su compromiso con la educacién para la paz y la proteccion del patrimo-
nio cultural. Figuras prominentes como el poeta José Gorostiza, el fildsofo
Samuel Ramos y Jaime Torres Bodet participaron activamente. Este ultimo
fue el segundo director general de la UNESCO, liderd iniciativas inclusivas,
promoviendo procesos de alfabetizacion en Asia, Africa y América Latina.
México también desempeiié un papel fundamental en la Convencién del Pa-
trimonio Mundial de 1972 y albergé la Conferencia Mundial sobre Politicas
Culturales en 1982, consolidando la cultura como base de la identidad y el
desarrollo social a nivel internacional. En resumen, la contribucién de México
en la UNESCO refleja un compromiso continuo con la educacién, la preser-
vacion del patrimonio y el desarrollo sostenible a nivel global (Organizacion
de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura [UNESCO],
2023). En este sentido, nuestro pais, ha enmarcado sus propuestas y acciones
en el sector cultural, siguiendo sus recomendaciones.

La Conferencia de Venecia (UNESCO, 1970) inst a los Estados a au-
mentar los presupuestos para cubrir las necesidades culturales, confiandoles
la responsabilidad de los aspectos administrativos y financieros. En los afos
sesenta y parte de los setenta, la atencion de la politica cultural gubernamen-
tal se enfocd en promover eventos artisticos, como exposiciones y conciertos
protagonizados por artistas de renombre. Durante este periodo, la Direccion
General de Derechos de Autor se integro a la SEP, y se dio impulso a la Unidad
Artistica y Cultural del Bosque como parte del INBA (Mabire, 2003).

La Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales de México en 1982, me-
jor conocida como Mondiacult (UNESCO), propuso el incremento de pre-
supuestos y la utilizacion de recursos provenientes de diversas fuentes, como
recursos extrapresupuestarios, cooperacion bilateral y multilateral, institucio-
nes privadas, fundaciones, organismos interregionales e instituciones inter-
nacionales. Ademas, se hizo hincapié en la importancia de la planificacién,
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administracion y financiamiento de las actividades culturales. En este senti-
do, la Subsecretaria de Asuntos Culturales experimentd una transformacién
significativa al evolucionar hacia la Subsecretaria de Cultura, manteniendo
su actividad operativa hasta fines de 1988, hasta el proyecto modernizador
que se evidencia en el Plan Nacional de Desarrollo 1989-1994 (Diario Oficial
de la Federacién [DOF], 1989) que ajustd las politicas culturales conforme a
criterios de racionalidad y eficiencia, en concordancia estricta con las reco-
mendaciones del Mondiacult de 1982. Esto condujo a la creacion del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, dando origen a uno de los pilares del
financiamiento gubernamental: el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA), cuya mision es estimular la produccion artistica mediante recursos
publicos y privados (Tovar, 1997). En las décadas subsiguientes este modelo
se fue replicando en todo el pais, con variaciones especificas. Esto ha dado lu-
gar a la creacion de consejos y fondos a nivel estatal y municipal que brindan
respaldo a artistas y creadores locales. Ademas, dentro del marco de ambas
instituciones, se han establecido colaboraciones estratégicas con asociaciones
y fundaciones privadas, empresas comprometidas con el respaldo cultural,
asi como con grupos organizados de la sociedad civil, la comunidad artisti-
ca e intelectual, y organismos internacionales. Esta dinamica ha generado un
entorno propicio para que artistas, promotores, educadores, investigadores,
entre otros interesados en obtener patrocinio, participen en convocatorias y
concursos que, en su esencia, demandan la presentacion de proyectos especi-
ficos (Roquet y Pérez, 2017).

A lo largo del siglo XX se han realizado extensos estudios sobre los bene-
ficios de la cultura, no sélo por su importancia en la vida social, sino también
en el ambito econdmico. Economistas como “Smith, Jevons, Marshall, Key-
nes y Robbins han seguido una tradicion en el pensamiento econémico que
considera que el acceso a los bienes culturales esta en el centro de una ‘buena
sociedad” (Aguado, Palma y Pulido, 2015, 7). Sin embargo, para proporcionar
acceso a estos bienes, se necesitan recursos diversos segun la naturaleza de las
organizaciones o proyectos, considerando su tamafio, el tipo de proyectos, sus
requerimientos técnicos y de infraestructura, seguros, transportacion, entre
otros aspectos.

En la actualidad, los recursos para financiar la cultura provienen de di-
versas fuentes. Una de las mas utilizadas, segun las recomendaciones de or-
ganismos internacionales, es el Estado. A través de politicas culturales, este
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brinda certeza al incidir en la produccidn, distribucion y consumo de la cul-
tura, es decir, buscan generar y movilizar recursos econémicos con el objetivo
de proteger y fomentar las actividades artisticas y culturales. Diversos paises
han desarrollado sistemas complejos que incluyen precios, subsidios, partidas
presupuestales, exenciones fiscales, tributos impositivos, aportes de fondos
especiales, acciones de mecenazgo, cooperacion internacional, entre otros.
“Una politica cultural no es ajena a las politicas fiscales o presupuestales, y
sus efectos tienen impacto directo en la apreciacion de los gobernados sobre
sus gobernantes, la promocidn econémica, el empleo o la cohesién social”
(Nivén, 2006, p.62).

El paradigma de financiamiento de las artes se encuentra intrinsecamente
ligado al proyecto econémico del pais en cuestion. En el contexto mexica-
no, se han experimentado diversas modalidades en cuanto al respaldo estatal,
siendo destacado por Harvey (2009) que los modelos existentes han estable-
cido fondos nacionales para la cultura y las artes con una funcién subsidiaria
orientada a la creacidn artistica. Estos modelos varian en la inclusion de re-
gimenes de mecenazgo, mediante beneficios fiscales para la iniciativa privada
en su respaldo a la creacidén artistica, mientras que, en otros casos, la inter-
vencion estatal se restringe a la correcciéon de mercados, es decir, acciones
gubernamentales destinadas a equilibrar el mercado en situaciones donde no
opera de manera Optima, sin proporcionar apoyo directo a través de becas o
subsidios, ni indirectamente mediante créditos fiscales (Déniz, 2012).

En términos de esta clasificacion, se podria afirmar que México adopta un
modelo mixto, financiando a través de prestaciones no reintegrables, como
subsidios, subvenciones o becas, determinadas mediante concursos y convo-
catorias con la condicidn de generar una estancia artistica, la creaciéon de una
obra nueva o la reproduccion de trabajos artisticos, eximiendo a los benefi-
ciarios de la obligacion de reembolsar los recursos econémicos otorgados. En
este contexto, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA), desde
el 2021 denominado Sistema de Apoyos a la Creacién y Proyectos Culturales
(SACPC), ha emergido como el mecanismo mads reconocido entre los agentes
culturales y una aspiracion para numerosos creadores.

La utilidad de este sistema radica en la seguridad que brinda a los creado-
res al tener a su disposicidon una cantidad fija por tiempo determinado para la
creacion, asi como el respaldo en la difusiéon mediante exposiciones, concier-
tos, videos, peliculas, puestas en escena y publicaciones de libros. Ademas, se
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garantiza que el rendimiento de dicha inversion se traduzca en diversos bienes
culturales a través de sus distintas convocatorias.

A lo largo del tiempo, se han implementado sistemas de control mas rigu-
rosos, como planes de trabajo, cartas de respaldo, tutores para seguimiento
y evaluacion periddica. Sin embargo, uno de los riesgos asociados con la ob-
tencion de este tipo de fondos radica en la percepcion errénea de que, una
vez obtenidos los beneficios, solo se debe considerar el proceso creativo y su
produccién gradual, descuidando las responsabilidades administrativas con-
currentes, asi como la falta de conexién con otros agentes y espacios culturales
derivados de la difusion, los cuales suelen ser fructiferos a largo plazo.

Ademas de que se debe cumplir con el requisito de que todos los creadores
con un apoyo vigente del Sistema de Creacion deben tener actividades gratui-
tas, sin fines de lucro y en beneficio de la sociedad en el marco del Programa
de Interaccién Cultural y Social (PICS) con el fin de ejecutar objetivos tales
como, cumplir metas como facilitar el acceso de la sociedad a la produccion
artistica y cultural, aprovechar la experiencia y conexiones de los beneficia-
rios del FONCA para organizar actividades con impacto social, promover la
formacién de nuevos publicos y la profesionalizacion en el arte, implementar
procesos para descentralizar la produccion y difusion cultural, difundir di-
versas expresiones artisticas generadas por los beneficiarios, establecer cone-
xiones entre ellos y otros artistas, asi como con profesionales culturales y la
poblacién en general, y expandir el alcance de los proyectos mediante colabo-
raciones con instituciones a nivel nacional e internacional, como instancias
culturales, universidades, embajadas y consulados. (FONCA, 2020).

Otro de los respaldos gubernamentales consiste en las prestaciones reinte-
grables, tales como créditos y préstamos. Sin embargo, la condicién principal
para acceder a estos beneficios es que el solicitante se conceptualice como una
entidad cultural legalmente establecida. Ademas, de que los recursos otorga-
dos sean reembolsados en su totalidad, con tasas de interés reducidas, a través
de pagos flexibles. Estos fondos estan destinados especificamente a fomentar
la creacion artistica y la generacion de bienes culturales, ya sea para el estable-
cimiento de nuevas organizaciones o para optimizar el funcionamiento de las
ya existentes.

En el 2012, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACUL-
TA) present6 el Programa Nacional de Fomento y Estimulo a las Industrias
Culturales Creativas y a Empresas Culturales, canalizados a través de Nacional
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Financiera. Este programa tenia como objetivo respaldar a dichas industrias
mediante créditos con plazos flexibles de hasta tres afos para créditos de capital
de trabajo y hasta cinco afos para la adquisicion de activo fijo (El Economista,
2013). Dos requisitos fundamentales eran que las solicitudes presentadas fueran
realizadas por personas fisicas y morales con propuestas de caracter cultural, es
decir, vinculadas a disciplinas como la musica, artes visuales y escénicas, edito-
rial y medios impresos, produccion de contenidos audiovisuales, desarrollo de
tecnologias, contenidos digitales, servicios educativos, cine, artesanias y disefio,
entre otras. A pesar de que se otorg6 capital semilla a diversos participantes
para impulsar y expandir sus proyectos, la prometida continuidad a largo plazo
no se materializd, ya que ni Nacional Financiera ni el extinto Instituto Nacional
del Emprendedor (INADEM) siguieron adelante con la propuesta desde 2018.

Si bien el programa no tuvo continuidad, las organizaciones culturales que
deseen conformarse como emprendimientos, de forma independiente, deben
contar con una figura juridica y completar el tramite de inscripcién ante la
Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (SHCP). Ademas, del disefio de un
modelo de negocios, conocimientos administrativos basicos, ingresos estables
para el pago de la deuda (personal o bancaria) y la continuacién del trabajo
de forma independiente, asi como una linea de crédito calculada con intere-
ses pagaderos a mediano plazo. Esto subraya la urgencia de profesionalizar el
sector cultural que ha desarrollado una oferta incipiente en respuesta a estas
necesidades, lo que ha sido apoyado mediante distintas formas de incuba-
doras para emprendimientos culturales, desde los gobiernos locales hasta las
universidades, pero sin capital semilla. Asimismo, se destaca la importancia
de ejercer precaucion al contratar asesoramiento en este proceso, evaluando el
respaldo académico y la experiencia de aquellos que ofrecen el servicio, para
evitar caer en manos de organizaciones que realizan malas practicas. Igual-
mente, es esencial lograr una adecuada administracién de recursos para evitar
la generacion de deudas desproporcionadas o la inminente quiebra.

Respecto a las ayudas indirectas, existen estimulos fiscales para los que se
han implementado ciertas politicas, implementadas a través del Articulo 190,
en el que se menciona que se establece un beneficio fiscal para los contribu-
yentes del impuesto sobre la renta. Este beneficio consiste en la aplicacion de
un crédito fiscal equivalente a la cantidad que los contribuyentes aporten, du-
rante el ejercicio fiscal correspondiente, a proyectos de inversion en la produc-
cidn teatral nacional, la edicién y publicacion de obras literarias nacionales,
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artes visuales, danza, musica (en areas especificas como direccion de orquesta,
ejecucion instrumental y vocal de musica de concierto, y jazz).

Este crédito fiscal se descuenta del impuesto sobre la renta del ejercicio y
los pagos provisionales del mismo periodo en el cual se determine el crédito.
Es importante destacar que este crédito fiscal no es acumulable para fines del
impuesto sobre la renta y que el estimulo no puede superar el 10% del impues-
to sobre la renta causado en el ejercicio inmediato anterior al de su aplicacion
(Diario Oficial de la Federacion [DOF], 2020). Dado que fomentan la inver-
sién de la iniciativa privada en la creacién o produccion artistica, permiten
la deduccion de dicho impuesto. Esto es atractivo para las empresas privadas
porque tales reducciones son sometidas a comités que califican la pertinencia
o no de tales donaciones, conforme a la politica cultural vigente y la partici-
pacion de las areas de responsabilidad social empresarial. Se advierte aqui la
pertinencia de trabajar de manera multidisciplinaria para resolver los asuntos
publicos en materia de cultura. A lo largo de los ultimos afos los estimu-
los fiscales a nivel nacional son: EFICINE 189, implementado desde 2006, y
EFIARTES (2019) desde 2017, con versiones adaptadas a nivel estatal.

Las opciones se han especializado y los requisitos implican la busqueda del
o los donantes, una serie de documentos probatorios y legales, una extensa y
detallada carpeta artistica y lo mas importante, un esquema financiero con-
solidado, asi como una proyeccién financiera basica. En términos de organi-
zacion interna, esto exige de los solicitantes: herramientas administrativas, de
gestion, difusion y transparencia absoluta en el ejercicio de los recursos, ya
que la vigilancia de la SHCP sera constante por la naturaleza del recurso.

Se ha revisado hasta ahora, que el ejercicio del apoyo a la cultura y las artes
ha existido desde hace tiempo, a partir de la creacion de los Estados Nacion y
el modelo de politica cultural adoptado por cada pais, lo cual se ha ido trans-
formando. En el caso de México, es posible acceder a financiamiento publico
y privado, tomando siempre en cuenta los requisitos que estos sefialen, ade-
mas de tener en consideracién los cambios que puedan tener de gobierno a
gobierno.

En consonancia con los objetivos delineados en el Programa Nacional o
Sectorial de Cultura de este pais, el respaldo gubernamental se articula en
torno a diversas areas, entre las cuales se destaca la integracion de la educa-
cion artistica en las escuelas publicas. Este enfoque tiene como finalidad la
generacion de capital de consumo cultural. Asimismo, se materializa a través
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de subsidios a la demanda, abarcando la adquisicion de obras de artistas jo-
venes y la realizacion de funciones de artes escénicas. Otro elemento esencial
es la asignacion de recursos para resaltar el valor del legado del patrimonio
cultural mediante la gestion de museos, bibliotecas, monumentos y sitios his-
toricos, asi como la proteccion de los derechos de autor, como destacan Palma
y Aguado (2011).

En vias de alcanzar los objetivos de dicho programa -sexenal a nivel nacio-
nal o cuatrienal a nivel estatal-, se contemplan diversas erogaciones, abarcan-
do desde los costos de mantenimiento de infraestructuras hasta los salarios
del personal administrativo, académico e investigador. Se incluyen también
programas establecidos, apoyos e intercambios internacionales, entre otros.
Esta diversidad de gastos contribuye a mermar el presupuesto anual destinado
al ambito cultural. Bajo este esquema, resulta evidente que, fuera de las opcio-
nes convencionales de financiamiento gubernamental, las entidades cultura-
les pueden obtener apoyo en especie, equipamiento, apoyo logistico y, funda-
mentalmente, el uso de espacios. Aunque aprovechar instalaciones existentes
puede brindar prestigio y condiciones basicas para la ejecucion de proyectos,
conlleva limitaciones para abordar iniciativas culturales que no concuerdan
con los pardmetros establecidos para la obtencion de recursos estatales.

Dentro de este contexto, los proyectos pueden buscar respaldo guberna-
mental con el propdsito de obtener legitimacion, dado que dicho apoyo no
solo es financiero, sino que también desbloquea nuevas perspectivas. Asimis-
mo, resulta imperativo comprender y ajustarse a las normativas, dado que las
politicas internas de las instituciones asociadas al proyecto ejercen influencia
en la inclusion o exclusion de determinados patrocinadores, marcas o produc-
tos. Estas politicas imponen restricciones, particularmente en lo concerniente
a productos que puedan tener impactos adversos para la salud.

Cada accioén y decision relacionada con el uso de recursos estatales res-
ponde a la consecucion de los objetivos delineados al inicio de cada periodo
gubernamental. Estos objetivos, idealmente basados en un diagnéstico que
considera las necesidades sociales y de los agentes participantes, establecen
indicadores o parametros de evaluacion. El analisis de estos indicadores sirve
como base para futuras decisiones. La falta de datos pertinentes resulta en
recortes continuos del presupuesto de egresos de la federacion para el sector
cultural (Ramo 48), aprobado anualmente por la Camara de Diputados (Sis-
tema de Informacion Legislativa, s.f.). Estas cifras, en constante disminucion,
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plantean un desafio significativo, especialmente dado el papel asignado a la
cultura en la reconstruccion del tejido social en los ultimos afios.

Es esencial reconocer que la consecucion de este objetivo implica un com-
promiso a largo plazo y demanda recursos continuos destinados a la realiza-
cién de un seguimiento y evaluacion eficaces de las acciones emprendidas. Por
consiguiente, la presentacion de resultados se erige como una manifestacion
palpable de la labor desarrollada, proporcionando un sustento sustancial para
la defensa del presupuesto y la solicitud de incrementos progresivos anuales.
La aportacion de datos especificos y la rendicion de cuentas no sdlo constitu-
yen una responsabilidad ineludible en el caso de proyectos de gran magnitud,
sino que también adquieren relevancia en el contexto de iniciativas mas mo-
destas, dado que todas contribuyen al propésito en cuestion.

Las entidades culturales se desenvuelven en un contexto cada vez mas in-
tricado y diversificado. Esta complejidad se deriva de influencias tanto inter-
nas como externas que ejercen un profundo impacto en la manera en que
estas instituciones llevan a cabo sus funciones y buscan alcanzar sus objetivos.
Algunas de estas tensiones han sido histéricamente enfrentadas por las y los
gestores culturales, incluyendo la necesidad constante de concebir estrategias
creativas y adaptables para atraer a nuevos publicos y satisfacer las demandas
de la comunidad. Se ha observado un aumento en el numero de competidores
que operan en campos sin fines de lucro, capaces de atraer fondos de organis-
mos publicos y donantes privados. La concentracion de la riqueza en manos
de unos pocos individuos o corporaciones ricas ha intensificado la competen-
cia por los recursos financieros.

La disminucién del financiamiento publico y el desafio de respaldar la
creatividad e innovacion de los artistas, al mismo tiempo que se atienden
los gustos mayoritariamente conservadores del publico, son preocupaciones
constantes.

La pandemia del COVID-19 y sus graves repercusiones han exacerbado
significativamente estos desafios. Muchas organizaciones sin fines de lucro se
vieron obligadas a hacer frente a cambios financieros en las decisiones de do-
nantes y consumidores, quienes comenzaron a emplear datos para respaldar
de manera mas sélida sus estrategias, centrandose en la medicién y comunica-
cion de su impacto en la comunidad (Percoraro, Turiniy Volpe, 2023).

En este sentido, es obligado explorar diversas estrategias para garantizar
la viabilidad de los proyectos y organizaciones, una de ellas implica buscar
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financiamiento en el sector privado, donde las empresas, a través de sus me-
canismos internos de asignacién y evaluacién, principalmente mediante el
patrocinio, determinan qué proyectos respaldar. Esta colaboracion se percibe
como beneficiosa para ambas partes, ya que una recibe los recursos necesarios
y la otra proyecta una imagen filantropica ante sus consumidores, concepto
conocido como “publicidad de terciopelo”. Para solicitar patrocinios de ma-
nera efectiva, es necesario llevar a cabo una investigacion exhaustiva de las
empresas objetivo, examinando su mision, visién y valores para garantizar
una alineacion adecuada con los propésitos y principios del proyecto, evitan-
do posibles conflictos. Es esencial reconocer la distincion entre la marca y las
fundaciones empresariales, ya que algunas empresas gestionan el patrocinio
a través de sus departamentos de marketing o comunicacién, mientras que
otras utilizan sus propias fundaciones con enfoque en valores y responsabili-
dad social corporativa. (Gémez de la Iglesia, 2011).

La exposicion ejecutiva del dossier de patrocinio debe distinguirse por
su concision y claridad, con el objetivo de asegurar una transmision efectiva
de las intenciones del proyecto y las contrapartidas ofrecidas. Es importante
destacar que el proposito de esta presentacion no radica en la provision de
publicidad, ya que las grandes empresas suelen contar con agencias especiali-
zadas para este fin especifico. En su lugar, busca generar visibilidad en torno a
una imagen positiva de las practicas comerciales de la empresa. La aspiracién
fundamental es establecer un acuerdo mutuamente beneficioso, buscando la
satisfaccion de ambas partes en un escenario ganar-ganar. (Roquet y Pérez,
2017). La investigacion previa emerge como un recurso fundamental, ya que
las empresas suelen requerir una asistencia significativa, presencia mediatica,
métricas positivas en redes sociales y la gestién adecuada de recibos donataria
para considerar patrocinios sustanciales.

Esta dinamica coloca a las pequefias o nuevas organizaciones en una situa-
cién desafiante, donde la falta de reconocimiento, audiencia y atractivo fiscal
puede convertirse en un ciclo perjudicial. Aunque un proyecto bien estructu-
rado puede atraer apoyo a pequena escala, las cifras resultan insuficientes para
cubrir las necesidades del proyecto. Por lo tanto, se recomienda la busqueda
de multiples patrocinadores para mitigar el riesgo asociado a depender de una
unica fuente de financiamiento. La imprevisibilidad de las decisiones empre-
sariales y la falta de seguridad legal exponen a las organizaciones a la posibili-
dad de que un patrocinador retire su respaldo en cualquier momento, lo cual

35



impacta negativamente en la ejecucion del proyecto. Ademas, la temporalidad
de las declaraciones fiscales puede influir en la celeridad de las respuestas,
siendo importante evitar la presentacion de proyectos cerca de las fechas de
declaracion anual para maximizar la eficacia del proceso de solicitud.

En el contexto de la responsabilidad empresarial, que se define como el
compromiso consciente y consistente de cumplir de manera integral con los
objetivos de la empresa, demostrando respeto por las personas, los principios
éticos, la comunidad y el medio ambiente, y contribuyendo de esta manera
a la edificacion del bien comun (Centro Mexicano para la Filantropia [CE-
MEFI], s.t.), las empresas orientan sus esfuerzos hacia dimensiones sociocul-
turales y politicas externas. En este contexto, se involucran en acciones que
contribuyen con recursos y tiempo al desarrollo de la comunidad, incluyendo
el ambito cultural.

La justificacién de un proyecto cultural, en este sentido, debe alinearse con
dicho desarrollo, identificando los beneficios que las actividades culturales
aportaran a los stakeholders de la empresa, en consonancia con sus valores.
Por ende, se hace imperativo llevar a cabo una investigacion previa para com-
prender las caracteristicas de la comunidad y asi optimizar los resultados de la
iniciativa. Ademas, se destaca la consideracion de los beneficios fiscales aso-
ciados a estas acciones.

A partir del siglo XX, se han establecido las organizaciones de la sociedad
civil (OSC), también conocidas como el tercer sector, en conjunto con filan-
tropos y el sector privado. Estas entidades sin fines de lucro tienen como obje-
tivo contribuir de manera voluntaria y solidaria a través de apoyos financieros
o donativos para el desarrollo de diversos proyectos, incluyendo aquellos de
naturaleza cultural y artistica. Para lograr que los planes se materialicen de
manera exitosa, es fundamental identificar y establecer contacto con las OSC
pertinentes, empleando una metodologia precisa, planificacion, estrategias y
técnicas especificas. La ausencia de estos elementos podria obstaculizar la ob-
tencion de los resultados deseados, por lo que es esencial buscar similitudes
entre las OSC y el proyecto en consideracion (Gras, 2018). Estas entidades,
debido a su naturaleza y formas de trabajo colectivo, representan un terreno
propicio para la inclusion de proyectos culturales. En el ambito cultural, estas
organizaciones, centradas en la participacion, la construccion y la reivindi-
cacion ciudadana, tienen el potencial de diversificar las politicas culturales,
desburocratizar la gestion institucional y promover un enfoque orientado al
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servicio y la sostenibilidad (Duran, 2013). Su labor radica en potenciar lo cul-
tural como un medio para cumplir con sus objetivos sociales, estableciendo
colaboraciones y compartiendo responsabilidades para la implementacion de
proyectos culturales. Estas colaboraciones pueden incluir propuestas de apo-
yo economico, la gestion indirecta de recursos gubernamentales, la obtencion
de patrocinios, la adquisicion de recursos en especie o la colaboracion de es-
pecialistas a través de sus voluntarios. Es esencial destacar que, aunque no es
obligatorio contar con una estructura legal particular, la coherencia del pro-
yecto y la transparencia en sus beneficios son factores decisivos para asegurar
el respaldo de dichas entidades, siempre y cuando exista una alineacién de
intereses entre ambas partes. Sin embargo, se recomienda tomar precauciones
en relacion con la integridad ética y el compromiso de ambas partes, especial-
mente al buscar establecer colaboraciones a largo plazo.

Por otro lado, cuando se hablar de cooperacion cultural internacional, es
preciso tomar en consideracion que, colaborar implica compartir, dialogar,
trabajar en conjunto, construir, coproducir, y co-distribuir. Sin la practica de
estas acciones, la cultura no puede ser sostenible por si misma. La diversidad
cultural y su sostenibilidad dependen de la cooperacion entre diversas comu-
nidades y actores. En Latino/Iberoamérica, contamos con una extensa y rica
experiencia y tradicion en este sentido, aunque a menudo la institucionalidad
cultural no logra captar y entender plenamente este fenomeno. A pesar de
ello, las politicas, medidas, planes y programas son mas necesarios que nunca
para garantizar los derechos culturales de los ciudadanos (Garcia, 2016). La
voluntad y vitalidad de la sociedad civil, segiin Martinell (2014), no pueden
reemplazar la responsabilidad de los gobiernos.

Coexisten diversas formas de cooperacion oficial (bilateral Norte-Sur y
Sur-Sur, triangular, multilateral, birregional) que deben complementarse me-
jor para abordar la transversalidad de la cultura. A pesar del relanzamiento de
discursos sobre la importancia social y econdmica de la creatividad y la cul-
tura, falta un compromiso politico y financiero contundente. Se observa una
mayor visibilidad y articulaciéon entre las redes de cooperacién comunitaria,
que luchan por preservar espacios e intercambios locales. Hay una multiplica-
cidén de iniciativas para identificar y promover a emprendedores culturales in-
novadores y digitales, aunque estas comparten protagonismo efimero con in-
tentos segmentados de construir portales culturales regionales (Garcia, 2016).
Ya que dicha cooperacion cultural internacional esta trascendiendo su forma
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convencional las diplomacias oficiales hacia nuevas modalidades de accién,
involucrando a una amplia gama de actores sociales, tiene como fin el apoyo
e intercambio cultural entre naciones, las agencias, de diversos paises, dedica-
das a esas tareas tienen areas y programas con fondos para financiar proyec-
tos que promuevan el acceso a la cultura y la participacion; conservacion del
patrimonio; digitalizacion de archivos y bibliotecas; educacién y promocién
de habilidades sociales, artisticas y culturales; capacitacion de profesionales e
intercambios culturales entre ciudades, entre otros. Dichas acciones pueden
ser financiadas mediante fondos perdidos a terceros o al Estado, préstamos o
fondos reembolsables, canje de deuda, financiamiento en servicios o a través
de la participacion de expertos (Prado, 2019).

Las categorias artisticas y culturales reciben atencién de organismos in-
ternacionales, entre ellos el Banco Interamericano de Desarrollo (BID) y el
Fondo Internacional para la Diversidad Cultural de la UNESCO, quienes lan-
zan convocatorias similares a las de la cooperacidn internacional. El acceso
a estos fondos se facilita a través de proyectos disefiados para promover el
bienestar sociocultural. Las sumas otorgadas suelen destinarse a objetivos a
largo plazo, y para obtener estos recursos, es necesario cumplir con diversas
condiciones. Estas incluyen la constitucion legal de la entidad solicitante, la
demostracion de una trayectoria minima de dos afios en la ejecucion de acti-
vidades socioculturales en colaboracion con actores publicos y privados. Esta
evidencia respalda la estabilidad, capacidad organizativa y cooperativa de la
entidad solicitante, validando sus acciones y la gestién de recursos.

La metodologia del marco légico constituye el fundamento de este plantea-
miento, respaldado por un diagnostico exhaustivo de la realidad social donde se
implementara el proyecto. Cada parte del diagndstico, los objetivos y las accio-
nes planificadas se entrelazan de manera causal en este enfoque. Estos proyectos
deben concebirse en beneficio y relacién con otras necesidades locales. Los re-
quisitos son numerosos, implicando una inversion integral de tiempo y recursos
humanos, una gestién meticulosa y la presentacion frecuente de informes de
progreso por todas las partes involucradas. El seguimiento continuo tiene como
objetivo evaluar si las diversas acciones estan generando transformaciones tanto
en la organizacion solicitante como en la comunidad y su territorio. En caso afir-
mativo, se renueva el respaldo econémico, pudiendo extenderse hasta por cinco
afos consecutivos. La intencién subyacente es promover la futura independen-
cia de los solicitantes y fortalecer el desarrollo y la participaciéon comunitaria.
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Cuando una organizacion cultural no tiene un financiamiento total asegu-
rado en las fuentes clasicas (gobierno o empresas) debe recurrir a otros tipos
complementarios como las alianzas, las redes, el autofinanciamiento y/o la
explotacion de negocios que contribuyan a sus ingresos.

Antes de iniciar la busqueda de recursos, es preciso llevar a cabo un ana-
lisis introspectivo que responda de manera honesta a la pregunta fundamen-
tal: ;por qué alguien deberia brindarnos apoyo? Un punto de partida efectivo
implica realizar discusiones internas y hacer una lista de las razones que nos
llevarian, en calidad de posibles donantes, a financiar nuestra organizacion,
asi como las razones por las cuales podriamos abstenernos de hacerlo. Poste-
riormente, buscaremos potenciar aquellos aspectos que nos convierten en una
opcidn atractiva para los posibles donantes y abordar aquellos que podrian
representar obstdculos para la obtenciéon de donaciones.

Para lograr adecuadamente las estrategias de recaudacion de fondos y la
busqueda de alianzas, se deben solicitar colaboraciones a las personas correc-
tas, de la manera mas efectiva y en el momento oportuno. Es esencial definir
quiénes son los destinatarios, ya sea el publico en general, individuos con re-
cursos significativos o empresas con programas de responsabilidad social em-
presarial. También es necesario determinar como se establecera el contacto,
ya sea mediante métodos presenciales, telefénicos, en linea o a través de redes
sociales, utilizando anuncios en los medios de comunicacién o mediante la
estrategia de reclutamiento de miembros existentes hacia otros miembros de
su red. Ademas, se debe identificar qué productos o incentivos se ofreceran.
Este dltimo aspecto es de suma importancia; es fundamental contar con un
producto atractivo que se presente a cada posible donante como una propues-
ta o proyecto bien disefiado y alineado con sus intereses, valores y estilo. La
propuesta debe incluir no solo un presupuesto detallado, sino también una
explicacion clara de como se invertira su contribucion. Debe convencer de
que su aporte o apoyo marcara la diferencia entre los logros y el fracaso del
proyecto, y también debe incorporar un mecanismo de rendicién de cuentas
para garantizarle que su dinero se utilizara de manera eficaz.

Otra de las opciones son las alianzas estratégicas, concebidas como re-
laciones entre dos o mas organizaciones (publicas o privadas) que trabajan
conjuntamente en funcién de lograr beneficios mutuos. En un contexto de
cambios, es indispensable identificar aliados, asi como evaluar potenciales
riesgos y oportunidades; en la medida en que esta experiencia se expande y se
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van estableciendo confianzas, es posible formalizar las relaciones en funcion
de la gestién de un nuevo espacio al que confluyan las experiencias acumu-
ladas, para generar una gestion mas eficiente de los recursos disponibles y
multiplicando el impacto de las acciones culturales. Circunstancia que devie-
ne en ciertos desafios (Cultura y Alianzas, 2021), tales como una revision de
las estructuras institucionales con el objeto de encontrar espacios, lenguajes
comunes y vias de comunicacion efectiva; nuevos procesos de acercamiento
al sector privado deben rebasar la tradicional filantropia entre ambos sectores
que definan estrategias de mayor integracion y la evaluacion del impacto de
las organizaciones culturales para identificar nuevos aliados, evaluar riesgos y
potenciales oportunidades.

Los miembros de las alianzas se benefician a través del dialogo, la iden-
tificacién de objetivos comunes, y el intercambio de recursos tangibles e in-
tangibles con el fin de desarrollar nuevos proyectos, productos o servicios en
conjunto, que de otra forma no podrian ser ejecutados a través de una gestion
individual. Los beneficios son diversos y entre ellos estan, una mayor visi-
bilidad de la mision y objetivos de la institucion, acceso a nuevos publicos
y audiencias, captacién de financiamiento en efectivo o en especie, acerca-
miento al conocimiento, habilidades, y experticia corporativa de la empresa
y la credibilidad institucional. Es recomendable establecer de antemano los
propdsitos a lograr en la alianza para potenciar un nuevo tipo de relacién en-
tre sectores, planteada siempre bajo la visién de socios, que tanto la empresa
como las organizaciones culturales se perciban como actores asociados en la
busqueda de mayores beneficios comunes y valor agregado a sus actuaciones,
que sélo se lograra si se establecen canales fluidos de comunicacién y entendi-
miento entre ambas partes. La clave para crear estas sinergias, que constituyen
contribuciones muy significativas al desarrollo socioecondmico y cultural, es
la relacion entre iguales.

En cuanto a las redes culturales, su apoyo fundamental se enfoca en el com-
portamiento o proceso, ya que estas redes son principalmente una forma de
estructuracion y no constituyen una organizacion per se. Son dindmicas, in-
tangibles y fortuitas. Una red cultural se caracteriza como una red multimodal
que incluye al menos dos tipos de nodos representativos de personas y objetos
culturales, respectivamente. En este contexto, un objeto o fenémeno cultu-
ral establece conexiones simbolicas y cognitivas entre individuos, ya sea en el
pasado o en el presente. Estas conexiones generan relaciones culturales entre
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dos o mas seres humanos a través de un objeto o fenémeno que carga seman-
ticamente informacién contextual y relevante. El proceso se realiza mediante
la intencionalidad compartida, respaldando la complejidad del entorno. La
participacion de individuos en estas redes facilita el aprendizaje, la capacidad
de negociacion de la incertidumbre y la flexibilidad frente a la ambigtiedad en
el entorno natural y social.

En realidad, estas redes proporcionan los mecanismos esenciales para ge-
nerar procesos de creacion de significado tanto a nivel individual como comu-
nitario. Ademas, sirven como infraestructura que une a los grupos a través de
simbolos, herramientas y objetos, constituyendo una base fundamental para
la prosocialidad, actiian como interfaces utilizadas para negociar encuentros
y desencuentros entre diversos sistemas culturales. Ademas, transportan las
herramientas necesarias para que las formaciones culturales se adapten, trans-
formen y evolucionen. En el ambito analdgico, aprovechan la materialidad
y permanencia de los objetos fisicos para construir estructuras basicas que
contribuyen a la estabilidad y continuidad de una cultura (Sudrez, 2021). Estas
redes culturales son flexibles, tienen poca o nula burocratizacién o vincula-
cion a instituciones y su multiplicidad de actores se constituyen como nodos,
intentan optimizar recursos y economizar esfuerzos, se convierten, de hecho,
en un espacio de construccion conjunta de pensamiento alrededor de lo vivi-
do en momentos diferentes, pero con caracteristicas similares.

Sus origenes remontan a la repetida coincidencia de individuos que com-
parten un enfoque similar respecto a ambitos culturales especificos. Estas
personas se encuentran en diversos contextos como congresos, seminarios,
conferencias internacionales, festivales y eventos. A partir de estas interaccio-
nes, toman la decisién de formalizar encuentros de manera mas organizada,
estableciendo una agenda predefinida que otorga coherencia y permanencia
a sus iniciativas. Las caracteristicas predominantes de estas redes incluyen
su formacién por individuos que trabajan de manera flexible, horizontal y
corresponsable. Se conciben a si mismas como organismos facilitadores con
un sistema dinamico, carecen de una estructura central y, fundamentalmente,
representan una parte de la sociedad civil involucrada en el ambito publico.

Las numerosas redes culturales que han surgido, especialmente desde fi-
nales de siglo XX, han realizado trabajos consistentes, de cara al trabajo con'y
para la comunidad, interna primero y externa después; trazando las primeras
lineas de una red, inexistente hasta ahora en este pais a nivel nacional, que no
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solo se oriente a comunicar informacion relevante para el sector, sino en una
colaboracion de acciones tangibles, de respuestas comunes, de defensa colec-
tiva ante la incredulidad del valor que tienen los hacedores de cultura, de sus
derechos legales y de su posicién como agentes de cambio (Brun, 2009).

El financiamiento colectivo deviene justamente de esta concepcién de red
cultural, mejor conocido como crowdfunding se maneja a través de diversas
plataformas digitales. Las personas hacen red para conseguir dinero u otros
recursos para un proyecto o proposito, hoy en dia es empleado para multitud
de proyectos sociales y culturales, actividades industriales o creativas, etc.

Observamos la aparicion del crowdfunding después de la crisis de 2008
como una respuesta a la disminucion de los presupuestos publicos en el am-
bito cultural. Sin embargo, se ha evidenciado que el micromecenazgo no solo
logra aportaciones econémicas, sino que también implica la participacion ac-
tiva de ciudadanos en proyectos culturales. Este enfoque permite evaluar el
mercado, identificar nuevos publicos, usuarios y clientes, difundir la cultura y
destacar la labor del mecenas. Ademas, involucra al ciudadano en la cultura,
transformandolo en un seguidor entusiasta, y se le reconoce su valiosa contri-
bucién, independientemente de su cuantia, al desarrollo de proyectos cultu-
rales (Cultura y Alianza, 2021). El micromecenazgo no se limita inicamente
a plataformas digitales. Ejemplos de campafias de mecenazgo ciudadano lle-
vadas a cabo por prestigiosos museos como el Louvre o el Prado demuestran
que, desde la propia organizacidn, se han logrado restaurar o adquirir obras
gracias a la participacion ciudadana. Estas campafas no solo han obtenido
financiacién para fines especificos, sino que también han publicitado la cru-
cial labor de conservacion de un museo y la importancia de los mecenas en la
preservacion del patrimonio.

Este tipo de financiamiento colectivo ha logrado desvincular la imagen del
mecenas como alguien adinerado y elitista, permitiendo que miles de perso-
nas experimenten la satisfaccion de ser y sentirse mecenas.

En estas colaboraciones ciudadanas con la cultura, las pequefias y medianas
empresas también desempefian un papel esencial. En las campanas de crowd-
funding, estas empresas contribuyen financieramente junto con las aportaciones
ciudadanas, en lo que se conoce como “match-funding”. La difusion de los be-
neficios del mecenazgo no deberia centrarse inicamente en divulgar las exen-
ciones fiscales de la ley, sino en destacar las alianzas existentes entre empresas
y cultura, entre ciudadanos y cultura. Esta practica deberia ser ejemplarizada y
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difundida como un modelo a seguir. Estas nuevas formas de financiacién son
un ejemplo claro de que la crisis que vive el sector social, cultural y solidario,
que no sdlo es econdmica sino de modelos que ya no funcionan, y modelos
nuevos a los que todavia hay que adaptarse. Es una herramienta y una oportu-
nidad para incorporar una serie de principios, lenguaje y formas de trabajo que
faciliten el acercamiento entre la sociedad y los proyectos que apoya.

La tipologia de este sistema de financiamiento viene dada por los objetivos
y las contraprestaciones. Existen varios tipos de crowdfunding basados en los
premios, se encuentran las donaciones, en ellas los usuarios no esperan nada a
cambio, es altruista; las recompensas, los usuarios esperan algo a cambio; y los
préstamos, los usuarios esperan algo a cambio y piden un interés por el micro-
préstamo concedido. Es de tomarse en cuenta, que existen dos tipos principa-
les de aportaciones: dinero y sus conocimientos especializados para participar
voluntariamente en el proyecto, a esto se le conoce como crowdsourcing. Ade-
mas, es necesario comprender que hay dos posibilidades de financiamiento, el
flexible, que permite conservar las contribuciones no importando si se llega a
la meta; y el fijo, s6lo se conservan las aportaciones si la meta se ha cumplido
(Acconci, 2021).

Tal parece que es sencillo conseguir las aportaciones, sin embargo, lo esen-
cial es un proyecto bien disefiado, con objetivos claros y comunicables sin tan-
to andamiaje, ademas se debe acompaiar de una campana que posibilite que
los donantes estén en contacto con la propuesta, se enamore de ella y esté dis-
puesta a apoyarla. La comunicacion constante con ellos es fundamental, darle
seguimiento, mostrar nuevos aspectos del proyecto y al final, darles lo que se
ha prometido, integrarlos a los avances y resultados que se van obteniendo e
invitarlos a que vivan el producto del trabajo colectivo. De este modo alentara
la cultura de la contribucién voluntaria, la participacion y la revaloracion de
las actividades culturales.

Por ultimo, el autofinanciamiento, concepto intimamente ligado a la apa-
ricién de los gestores culturales y a las herramientas actualmente disponibles
para el sector cultural en el manejo de la administracién y la capacidad de
aplicar conceptos y técnicas empresariales al manejo de organizaciones cul-
turales, tales como la externalizacion de servicios, planes de gestion, estudios
de audiencias, planes de negocios, entre otros. Por lo general los espacios cul-
turales que se destinan a actividades artisticas, también aprovechan las activi-
dades sociales o comerciales mediante el alquiler o intercambio de espacios,
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lo que puede ser muy rentable y no afectar la condicion de espacio dedicado
principalmente a las artes (Ossandon, 2016). Ello implica también una fina
seleccion de aquellas actividades que seran recibidas, asi como un trabajo de
comunicaciones e imagen que establezca complicidades con sus audiencias,
las que deberan entender clara y explicitamente que determinadas actividades
permiten el financiamiento de determinadas otras que constituyen la esencia
del espacio cultural. Esto estd respaldado por la condicidn de ser organizacio-
nes sin fines de lucro, por tanto, todos sus excedentes deben ser reasignados al
desarrollo de la cultura y las artes. Ello implica un alto grado de legitimidad y
una necesaria estabilidad de sus politicas institucionales, para no estar sujetos
a los vaivenes de los cambios de autoridades politicas y generar audiencias
fieles que aseguren la permanencia de proyectos culturales sélidos.

Este tipo de manejo administrativo puede ir ligado a la autogestion, que
implica la asuncién directa por parte de un conjunto de personas, sin interme-
diarios ni sectores especializados de la elaboracion y de la toma de decisiones
en un territorio dado (Hudson, 2010), un desarrollo de compromiso con la
propia organizacion y la sociedad, con una horizontalidad bien entendida, en
la que tomar decisiones es cumplir responsablemente y con trabajo profesio-
nal para aportar, en primera instancia, a la organizacion y al sector cultural en
general.

Esta breve revision destaca soluciones parciales a uno de los problemas
recurrentes que enfrentan los agentes culturales, especialmente aquellos inde-
pendientes: la sostenibilidad financiera. Esto se refiere a la capacidad de estos
agentes para financiar compromisos de gasto tanto en el presente como en
el futuro. Se evidencia que las politicas culturales actuales resultan obsoletas
para un sector que opera en un estado constante de incertidumbre y que lucha
por establecer una conexion efectiva con la ciudadania. La ausencia de una
ley de mecenazgo a nivel nacional que brinde protecciéon y reconocimiento,
asi como las complicaciones fiscales que se convierten en una burocracia in-
terminable, a pesar de los beneficios 6ptimos para el Producto Interno Bruto
(PIB), plantea la pregunta fundamental de si existen soluciones efectivas y a
largo plazo para el sector cultural o si simplemente se simula el compromiso
al llevar a cabo acciones culturales de manera continua, contribuyendo a la
economia.

Las reflexiones que surgen a partir de este panorama se centran en dos
direcciones. Por un lado, hacia aquellos que proporcionan el financiamiento,
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se destaca la importancia de realizar diagndsticos serios y continuos, disefiar
y analizar filtros, establecer mecanismos de evaluacion y presentar resultados
que evidencien los avances en la inversion cultural. Es esencial ser coherentes
en la defensa del presupuesto para la cultura y rendir cuentas a los ciudada-
nos. Por otro lado, en cuanto a quienes reciben el financiamiento, se enfatiza
la necesidad de dejar a un lado el clientelismo y la idea superada del derecho
inalienable de beneficiarse de los programas gubernamentales. Se insta a en-
contrar lagunas legales y procedimentales en el acaparamiento de fuentes de
financiamiento, alejarse del egoismo al no compartir convocatorias e infor-
macion relevante del sector y abandonar la falta de seriedad al no registrar
avances y resultados. Ademas, se subraya la importancia de conocer los planes
de cultura a nivel nacional y local para tener las herramientas y evidencias
necesarias que respalden de manera sélida la defensa del propio trabajo y los
derechos asociados.

En consecuencia, es imperativo desarrollar una actitud critica y ética, reco-
nociendo la necesidad de corresponsabilidad. En este proceso, diversos agen-
tes estan involucrados, pero los ciudadanos, el tejido social, emergen como
los actores mas relevantes, no deben ser considerados meramente como datos
duros o cifras comparativas, sino como el epicentro de la dindmica cultural de
cualquier territorio y la razén de ser del quehacer cultural.
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Capitulo 3

El audiovisual: el arte de narrar
por medio de la imagen y el sonido

Delfin Romero Tapia®

Resumen

El audiovisual es una potencial herramienta de apoyo en los procesos creativos
culturales, ya sea para el rescate de usos y costumbres de un pueblo, a través de
un documental, el levantamiento en video de las memorias de un evento artis-
tico, concierto, festival o muestra artistica, programa de television cultural o la
construccion de mensajes promocionales culturales. Una herramienta que los
gestores culturales deben conocer y apropiarse. El objetivo del trabajo es acer-
car a los gestores culturales y a los futuros gestores al conocimiento basico de
los procesos que intervienen en una produccién de un producto audiovisual,
los elementos y el lenguaje propio de esta actividad.

Palabras claves
Produccién audiovisual, lenguaje audiovisual, gestores culturales, multime-
dia cultural

! Maestro en Estudios Cinematograficos por la Universidad de Guadalajara. Profesor-Investigador de la Universidad
Juédrez Auténoma de Tabasco.
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Introducciéon
El audiovisual se nutre de los acontecimientos de la vida misma, de lo social,
lo politico y, esencialmente, de lo cultural, sucesos que se convierten en his-
toria reales o ficciones, pero que el fondo son la representacion de un tiempo
y un espacio. Es un medio “con un lenguaje propio; este lenguaje, puramente
audiovisual, se compone de imagenes, sonidos, didlogos, actuaciones, luces,
sombras, ritmo y color” (Gutiérrez & Venegas, 2021, p.11), que el realizador
conjuga a través de una narrativa. Un producto que puede nacer de recrear
la realidad relatando ficciones creadas a partir de la misma; como expresa
Marcel Martin (2002) “es un fragmento de la realidad con un valor figurativo;
creado para expresar argumentos’, en el que el realizador expresa sus “puntos
de vista, con respecto a la vida cotidiana en su momento historico, razén por
la cual se llama argumental” (Medellin, 2013, p .83).

La produccién audiovisual se conforma por tres partes fundamentales: la
preproduccion, la produccién y la postproduccion; en cada una de ellas exis-
ten funciones especificas para construir la narracién.

1. Preproduccion

Es la primera fase de la produccién audiovisual, previa a la grabacion de las
imagenes en la produccion. Un trabajo de escritorio donde se discuten las
ideas del proyecto, se determina la premisa y el concepto que formaran parte
del mensaje a crear; para luego dar paso a la creacién del guion literario, el
guion técnico y el storyboard.

En esta etapa se construye la carpeta de produccion, una herramienta que
permite determinar el objetivo del proyecto, seleccionar el publico al que sera
dirigido, se redacta la sinopsis, se conforma el equipo de produccion y el equi-
po creativo, se determinan los requerimientos tanto humanos como técnicos
y la escenografia; es un documento valioso que ayuda a presupuestar el costo
del audiovisual.

En la etapa de la preproduccion se retine todo lo necesario para el rodaje,
desde la parte creativa que incluye la redaccion del guion en el cual se constru-
yen los personajes, las acciones, se describen los espacios, vestuario, maquilla-
je, utileria y todos los requerimientos necesarios para su produccion. Ademas,
se selecciona al director, al director de fotografia, al staff de produccién y las
locaciones obtencién de permisos, confeccion de vestuario, construccion de
decorados, entre otros requerimientos, etc. Esto da pie al disefio de la carpeta
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de produccion que incluye el presupuesto, ya que el productor se dedicara a
buscar dinero para financiar el proyecto.

El gestor cultural, antes de realizar cualquier tipo de produccién audiovi-
sual, debe adquirir el conocimiento bésico sobre la construccién de un guion,
asi el proyecto a realizar puede vislumbrarse mejor desde su planeacion y, por
ende, lograrse exitosamente y en el tiempo preciso, de acuerdo con un concep-
to creador definido basado en objetivos particulares.

El guion es piedra angular de un audiovisual, guia el trabajo y sera el factor
desencadenante de la creatividad de quienes intervienen en este tipo de pro-
duccion. Todo guionista debe conocer el lenguaje audiovisual, tener un bagaje
cultural amplio o si no irse formando dia a dia a través de la investigacion del
tema a tratar, que le permitan desarrollar su creatividad para escribir textos
que a los dias o meses se convertiran en imagen en movimiento, porque “una
historia no es sélo lo que se cuenta, sino también la forma de contarlo”. (Mc-
Kee, 2002, p.14)

La idea central de proyecto puede venir desde una simple anécdota, un
evento cultural, el rescate de una tradicion, etc., ideas que se transformaran
con coherencia a través de un guion. Robert McKee (2002) establece que:

La originalidad es la confluencia del contenido y de la forma, de
una singular eleccion del tema ademds de una forma narrativa
unica. El contenido (el entorno, los personajes, las ideas) y la for-
ma (la seleccion y la organizacion de los acontecimientos) se ne-
cesitan, se inspiran e interaccionan (p.13).

Una vez que se cuenta con la idea, se da paso a la sinopsis, que es una narra-
cion breve y concisa; incluye a los personajes, asi como las acciones que desa-
rrollaran durante la historia y el final de ella.

Argumento

Con la sinopsis desarrollada, se da paso a la construccion del argumento o
el tratamiento, que es una fase plenamente literaria. En este escrito de forma
lineal se construye la historia y su arco narrativo; se presentan las diversas
escenas, los personajes, la forma en que se relacionan ellos con la accién en
un espacio-tiempo; asi como los giros que tendra la historia; es decir, el trata-
miento presenta la estructura narrativa que tendra el guion; por tanto, el trata-
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miento es una sucesion de escenas y conexiones, narrado en tiempo presente
y sin didlogos.

Dependiendo del tipo de guion, el guionista reforzara parte de la historia o
de la informacién que se vertera al interior del escrito; se realiza un proceso de
investigacion documental que permita conocer aspectos particulares de una
época, su estética visual, sus usos y costumbres, vestuario, gastronomia, signi-
ficados simbolicos de algunos aspectos a contar; asi como datos que pueden
contrapuntear la informacion de la premisa central.

Para su escritura es indispensable aprender a manejar la elipsis, que es un
recurso de sintesis narrativa y de economia de medios de expresion. Se defini-
ran los saltos en el tiempo o en el espacio, que permiten supresion de aspectos
relevantes en la historia, para hacerla mas agil, y que el espectador pueda ob-
viar o deducir facilmente con las pistas del director.

Tipos de elipsis Caracteristicas

Elipsis Inherentes Sirven para desaparecer espacios y tiempos débiles o
inutiles en la accion (por ejemplo, los rétulos que indican
el paso del tiempo, como un calendario o niimeros).

Elipsis Expresivas: Las elipsis pueden dar un efecto dramatico con un
significado simbdlico.
Laelipsis temporal consiste en la exclusion de fragmentos

Elipsis temporal:  cronoldgicos en beneficio de la progresion del relato. Es
lo que permite contar una historia, cuya linea de tiempo
puede abarcar meses, afios, miles de afos, en tan sélo
noventa minutos.

Elipsis espacial: ~ Exclusion de espacios en el encuadre, los cuales quedan
insinuados por sonido, por ciertas lineas, ciertos
volumenes o movimientos periféricos del cuadro.

Elaborado con informacién del libro Programa de Formacién Docente, de la apreciacién
cinematogréfica a la creacion de cine clubes escolares de Antonio Machuca (2016, pp.34-35).

Las estructuras narrativas mas comunes en un proceso audiovisual son:
a) Estructura lineal: La narracién sigue linealmente el desarrollo crono-
légico de la historia, que queda agrupada en torno a las secuencias o
bloques del audiovisual.
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a) Estructura en paralelo: la narracion desarrolla dos o mas historias que
ocurren al mismo tiempo, y que terminaran uniéndose en un punto
particular de la secuencia o de la historia. Es una estructura que per-
mite la inclusion de historias paralelas secundarias que ayudan a la
salida de los momentos de tension o a una mas fluida articulacion de
las elipsis.

b) Estructura de flashback: la narracion se inicia con la conclusién de la
historia; en algiin momento determinado, la historia lineal se corta
con un regreso al pasado, cuya intension en la mayoria de las ocasio-
nes es proporcionar aspectos informativos del personaje, ya sea bio-
grafico o psicoldgico, lo que permitira que a su regreso al presente la
historia tome otro rumbo.

Al escribir un guion se debe tomar en cuenta el mensaje que se desea transmi-
tir, para lo cual es necesario construir una premisa, que es la idea central que
guia la narrativa. El criterio que se debe seguir para el tratamiento depende
de las necesidades, gustos y expectativas del publico al que se va a dirigir el
mensaje. Algo que se debe considerar en la construcciéon de un guion es que
las imagenes so6lo se deben sugerir, pues el director es el que tiene la ultima
palabra sobre ellas. No se le debe explicar nada al auditorio; que la imagen
hable por si sola.

El guion literario

Este escrito contiene la informacién que se grabara o actuara, en caso de fic-
cién o informacién que se narrara y visualizara en el documental, por lo que
se debe escribir con claridad, de manera concisa, para crear un producto na-
tural y original.

Existen dos estructuras basicas para la realizacion de un producto audiovi-
sual: el guion europeo y el guion americano.

El guion europeo, que es el mas utilizado para documentales, programas,
capsulas, reportajes o promocionales, se compone de dos columnas: la pri-
mera esta asignada al video, que corresponde a la sugerencia de las imagenes
que se quiere ver a cuadro, los efectos visuales y titulos; la segunda es la del
audio, en ella se vierte toda informacion que serd leida por los conductores o
narradas por las voces contratadas para tal efecto, a su vez incluye la musica y
los posibles efectos sonoros, si han de usarse.
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Por su parte, el guion americano es un escrito linea, que se utiliza mas
para historias de ficcion; este se encuentra dividido por escenas. La escena se
entiende desde el punto de vista del guion, como la accién que ocurre en un
espacio determinado con caracteristicas determinadas; al cambiar de espacio
se inicia una nueva escena, es decir, una nueva unidad de espacio y tiempo.

Cada escena es numerada y contiene la informacion necesaria para el equipo
de iluminacion: si es un interior, exterior, dia o noche y, a su vez, el espacio fisico
donde se desarrollara la historia; es decir, la locacion. Posteriormente debajo de
estas indicaciones esta el apartado de la accidon, que comprende la descripcion
de los personajes, el espacio escénico, la ambientacion, la utileria y las acciones
que se haran. El guion contiene los didlogos de los personajes, cada uno iden-
tificado por el nombre del personaje en mayuscula al centro de la hoja y en la
parte inferior del nombre se escribe el didlogo, que va al centro de la hoja.

Fragmento del guion americano “Desencuentro” (Delfin Romero, 2016):

6. INT. COCINA. DIA

Laura estd cocinando un pollo en caldo con verduras; en su mano tiene un
cuchillo que utiliza con mucha técnica, Goofy entra a la cocina y mira a Laura
cortar la verdura sin voltearla a ver.

LAURA
;Qué quieres? Te recuerdo que estas castigado
toda la semana. No entiendes que no estas en
edad de andar viendo sexo a todas horas. Sélo
vete en el espejo de tu padre.

GOOFY
Pero mama, sdlo quiero poder salir el jueves y
una parte del dinero que me debe mi papa.

Laura detiene el corte de la verdura y entierra la punta del cuchillo en la tabla.

LAURA
Sabes perfectamente que no me gusta dejar
sola la casa. Ademas, es el dia que dedico para
salir a mi meditacion.
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GOOFY
;Y yo?

LAURA
Simplemente, a obedecer.

7. INT. HABITACION GOOFY. DIA

Goofy recostado en la cama, voltea y ve un calendario. Coteja que es jueves, se
oye un ruido al exterior del cuarto y una puerta que se cierra. Goofy se levan-
ta, va al escritorio de la computadora y se da cuenta que tiene un nuevo men-
saje: OJALA VALGAS LA PENA. PORQUE YO SI LO VALGO. UNA COSA ES
LA TIERRA... Y YO SOY EL CIELO.

Goofy se cambia, saca de su cartera unos condones, sonrie y sale de su cuarto.

8. INT. SALA CASA DE GOOFY. DIA

Vemos una mesa de madera, en su parte superior se encuentran fotos familia-
res, Goofy empieza a desarmar los portarretratos, en uno de ellos encuentra
dinero, lo mete al bolsillo, silbando reacomoda las fotos y sale de la casa.

9. INT. RESTAURANTE. DIA

Goofy llega corriendo al restaurante, ingresa y busca con la mirada a la mujer
que concuerde con la descripcidn. Ve solo parejas, pero ninguna mujer sola,
por lo que se retira.

Guion técnico

Es una herramienta de trabajo del director, basada en el guion literario, se
llena una serie de columnas que se conforman por el nimero de la toma, la
duracion, la descripcion, el tipo de plano, si existe movimiento de camara o
no, y el audio.
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Fragmento del guion técnico “En linea” (Delfin Romero, 2016):

Guion: “En linea”

Plano

Tiempo

Imagen

Audio

Edificio de Alejandro-Exterior- Dia

Plano general abierto de un edificio de
un conjunto habitacional de clase media,
se distingue el area de estacionamiento
donde podemos apreciar automdoviles de
diversas marcas y de distintos afios. La
camara empieza un Travelling in montada
en una grua, cerrandose a una ventana del
segundo piso del conjunto habitacional.
Disolvencia a

Pasillo exterior del departamento de
Alejandro-Interior-Dia

Plano general cerrado del pasillo exterior
del departamento, al fondo vemos una
puerta con el numero 10 y dos puertas
a los costados; de la primera sale un
hombre y se cruza con una sefiora mayor
que entra a cuadro con unas compras. Se
detiene, se saludan y voltean alarmados
hacia el departamento 10, se despiden y
sale el hombre de cuadro. La sefiora abre
la segunda puerta, la camara empieza a
realizar un Travelling in, pasa a la mujer y
llega a la puerta del departamento 10.
Disolvencia a

Gilberto (gritando)

Siempre  fue tu
maldita culpa, si te
hubieras cuidado no
tendria que haber
cargado con un
chamaco tan joven,
ni hubiera perdido la
licenciatura.

Sala departamento Alejandro-Interior-
Dia

Plano de contextualizacion-paneo a la
derecha de la sala, vemos los muebles
desgastados por el uso, una television,
mesitas con lamparas y parte del
comedor que aun tiene restos de los
platos usados en la comida.

Cortea

Laura (Sollozando)

Ahora resulta que
a Alejandro lo tuve
yo sola y que tu no
ayudaste, ademas
si no terminaste la
carrera fue porque
eres medio i...
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Storyboard

Es una representacion grafica de las diversas tomas propuestas en un guion
técnico; es una narracion visual, cada cuadro representa las sugeridas en la
puesta a cuadro, a veces se determina el desplazamiento de los personajes den-
tro del encuadre, para lo que se coloca una flecha marcando hacia donde se
movera el actor, y si es desplazamiento de la camara, las flechas van fuera del
cuadro. En ocasiones, el Storyboard de un proyecto termina siendo una obra
de arte por la calidad de los dibujos, detalles y elementos visuales que los con-
forman.

1. EXT. PARQUE DIA

ARTURO, un joven de aproximadamente 35 afios,
tez morena, de una estatura promedio, y un

fisico delgado y atlético se encuentra en un
pargue en un picnic en compafiia de MARTHA, su
esposa; BRENDA, su hija de 14 afios; y JUAN,

su hijo de 12 afios.

1. EXT. PARQUE DIfa

ARTURO sigue imaginando, ahora las nubes
forman su figura y la de su hija, juntos bailan
un vals. El porta un traje y ella su vestido de
quinceanera. Arturo toma a su hija de la
cintura y al querer levantarla, se reciente

de la espalda y la baja. Su rostro muestra

un leve gesto de dolor y cierra

los ojos.

ARTURO se sorprende al verse en un espacio que
no reconoce;de la nada se abre la puerta de una
especie de elevador y se introduce en éste.

Imagen 1: Fragmento del storyboard del guion “La voz de tu cuerpo” (Delfin Romero y Ratl
Hernandez, 2018).
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El lenguaje audiovisual

Para realizar un audiovisual es importante conocer el poder de la imagen para
narrar una historia, por lo que es vital conocer su lenguaje. Todo producto
audiovisual se compone de muchas imagenes, cada uno requiere de una pla-
neacién para que la camara capture la mejor posicion de los actores, el espacio
cultural que se registra o la accién en el momento particular de la narracién.
Cada angulo de la camara que el realizador propone determina el punto de
vista del espectador sobre el drea cubierta en la toma, en la que “la imagen
cinematografica restituye exacta y totalmente lo que se le presenta a la cdmara
y la grabacion que ésta realiza de la realidad es, por definicidn, una percepcion
objetiva” (Martin, 2002, p.26).

Marcel Martin (2002) establece que “la imagen filmica suscita pues, en el
espectador, un sentimiento de realidad bastante pronunciado en algunos ca-
sos, por producir la creencia en la existencia objetiva de lo que aparece en la
pantalla” (p.27). Por lo que antes de grabar hay que responder a dos preguntas
basicas sobre el emplazamiento de la camara: ;cudl es el mejor punto de vista
para la accion? y ;qué espacio debe contenerse en el plano?

En una primera instancia, es importante entender que es el encuadre, el
espacio que se ocupara en la pantalla y que determina la composicion del con-
tenido de la imagen y el tamafo del sujeto o los sujetos en la escena. Es decir,
es el modo como el realizador desglosa y organiza, un fragmento de realidad
que presenta a través del lente de la camara y que al editarlo se volvera a ver
idéntico en la pantalla.

El encuadre deja ciertos elementos fuera de la accién o puntualiza los deta-
lles significativos o simbdlicos en pantalla, por lo que muchas veces su compo-
sicion es arbitraria y poco natural, en busca de modificar el punto de vista del
espectador y permite al realizador jugar con la tercera dimension del espacio,
o sea, crear la profundidad de campo, para lograr efectos espectaculares o
dramaticos.

Por el encuadre se compone la imagen, con su doble expresién temporal:
la existencia de un movimiento al interior del cuadro y, por otra parte, el mo-
vimiento agregado al mismo (movimiento de cdmara) (Machuca, 2016, p.18).
Para construir el encuadre o lo que se vera en pantalla, el realizador se vale de
la puesta en escena y la puesta a cuadro.
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Por puesta en escena entendemos la organizacion del material dramati-
co sobre un escenario, donde los actores interpretan personajes en con-
flicto. Este tipo de puesta, en el ambito cinematografico, ha heredado
muchos elementos de la tradicion teatral, tales como el uso de actores,
trazo escénico, tareas escénicas, uso de iluminacion, escenografia, ves-
tuario, maquillaje, etc.

Por puesta a cuadro entendemos la organizacion de la realidad a fil-
mar, a partir de las particularidades del registro cinematografico. Estas
se han ido desarrollando de acuerdo con los avances técnicos del apa-
rataje cinematografico y entre ellas encontramos elementos tales como
el encuadre, la escala de planos (relaciones diversas de tamafo entre la
figura y el fondo), los movimientos de camara, el uso de lentes, las fre-
cuencias de rodaje de cuadros por segundo, las propiedades del soporte
del registro (negativo, magnético o digital), asi como los procesos de
edicién y montaje de imagen y sonido (Mora, 2004).

El plano

Esla unidad minima de expresion en un proceso audiovisual; el plano permite
al realizador fragmentar una accién en varias tomas que luego serdn unidas a
través del proceso de edicion.

Cada plano es una unidad con un tamano especifico, con un tiempo deter-
minado, un punto de vista y angulacién particular que aporte a la construc-
cion narrativa del audiovisual. Su duracion en pantalla modifica la significa-
cién de lo que se ve en esta, y el tiempo de lectura del plano varia en funcién
de diferentes circunstancias considerando si hay o no movimiento al interior
del cuadro, si se trata de un plano lejano o cercano o del nimero y las caracte-
risticas de los elementos a cuadro.

Las funciones del plano son:

a) Estética: cuando la finalidad es embellecer lo que se esta mostrando.

b) Narrativa: nos ayuda a mostrar la accion tal como es.

¢) Dramitica: Enfatiza lo que se esta viendo.

Los planos se dividen a través de una escala, que se construye con base a la
distancia de la camara o al lente que use la cdmara frente a los sujetos y el fon-
do. Hay que considerar que uno se acerca o aleja del sujeto no solo para variar
el tamafo de la imagen, sino conforme la intensién que se persigue, segun el
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significado que se quiere dar a la misma. Los planos cercanos permiten atraer
la atencion del espectador sobre el detalle de la accidén. Al contrario, a mayor
distancia del sujeto, menor espacio ocupa éste en el cuadro; en contraparti-
da, a mayor visibilidad de la profundidad del cuadro en el encuadre, mayor
posibilidad de incorporar elementos descriptivos en la imagen. Asi como la
seleccion del nivel de la camara, la altura del punto de vista adoptado segtn el
sujeto, produce un efecto sobre la percepcion del espectador.

La posicion de la camara frente a los sujetos se dive en dos: la objetiva, en la
que el realizador registra la accion desde el punto de vista descriptivo; a través
de la cual el espectador ve la accién con los ojos de un observador invisible.
Esto lo hace impersonal, debido a que no presentan la accién desde el punto
de vista de ninguno de los personajes que estan. Por lo que los personajes ac-
tian como si la cimara no existiera y nunca ven directamente al lente.

La segunda posicion de la cdimara frente a la accion es la toma subjetiva, en ella
la camara acttia como los ojos del espectador con el fin de situarlo en la escena.
Dentro de estos podemos encontrar el plano subjetivo voyeur, que nos muestra
que estan viendo los ojos del personaje, y esto lo realiza a través de un objetivo,
una cerradura, unos prismaticos, etc. por lo que el observado no es consciente.

Estos planos subjetivos son indirectos, en ellos se observa la accién con re-
flejos; puede ser en el agua, en un espejo o en un escaparate, etc. Le dan estética
a la composicion del plano y carga dramatica, normalmente cuando se mues-
tra a un personaje a través de un reflejo es porque esta en situacion no deseada
o puede tener intensiones de marcar aspectos psicologicos del personaje.

Tipos de planos

La terminologia de los planos se establece conforme al area que ocupa el es-
pacio escénico o la figura humana en relacién con la cimara. Con base a esta
escala tendremos diferentes tamafios:

Tipo de plano Caracteristicas
Plano de Es una toma muy abierta, en long shot, de un exterior o de un
establecimiento decorado en un foro, que presenta el lugar donde se desarrollara

la accién, mostrando las dimensiones del decorado.
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Tipo de plano

Caracteristicas

Plano total o lejano

Plano medio lejano

Plano general

Plano completo

Plano Americano

Plano Medio

Medium close up

Presenta el espacio escénico, rural o urbano en donde se
desarrolla la accién. Permite revelar el contexto geografico y
climatico; mas no se distingue alos personajes nila arquitectura
del pueblo, y tampoco permite reconocer la época.

Presenta una aproximacion del espacio escénico donde se
desarrollara la accién con personajes ain no inidentificables
y con rasgos del espacio escénico que nos dice ya algo de su
arquitectura y época.

Se divide en dos tipos:

Abierto, que muestra a un grupo de personajes en medio de
un espacio escénico, ya sea urbano o rural, o bien presenta
parte del espacio escénico.

Cerrado, en la cual la camara se aproxima a un grupo de
personajes y objetos donde se define claramente el tipo
de vestimenta, época, raza, clase social y contexto fisico
inmediato. Se detectan ya contrastes en base a lo cual ya se
puede iniciar un impulso dramatico, contradicciones de
clases, de raza o por actitud corporal.

Encuadra al personaje desde los pies a la cabeza. Se establecen
los rasgos del personaje, como: actitud corporal, vestimenta;
asi se puede empezar a reconocer un tipo probable de héroe
o antihéroe.

Encuadra al personaje de la cabeza a la rodilla, tiene como
funcién apuntalar su presencia y actitud corporal, movimiento
de cabeza, manos, etc. Este plano dispone del movimiento y lo
usa para relatar la accion.

El personaje o los sujetos se encuadran de la cintura hasta
la cabeza. Se dan indicios que fortalecen su personalidad y
su postura respecto a los otros o al entorno. Es la frontera
entre lo exterior y el interior del personaje; entre lo objetivo
y lo subjetivo; a partir de este plano se entra en el area de las
emociones, en la psicologia del sujeto elegido.

Encuadra al personaje de la cabeza al pecho. Su funcién es
identificar plenamente una emocién determinada, lo que
permite conocer matices psicoldgicos de los personajes a
cuadro.
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Tipo de plano Caracteristicas

Close up Encuadra al sujeto de la cabeza a los hombros o al cuello;
su funcién es acentuar ain mas un estado de emocional
psicolégico, permite ver como aumenta el nivel dramatico
del personaje; poniendo al espectador a la expectativa de que
el personaje tenga un estallido, ya sea emocional o de accién
fisica.

Gran close up Toma de la frente a la barbilla, se concentra en un rasgo
emocional climatico.

Plano detalle Muestra detalles de un sujeto o un objeto, mano, cerradura,
otros. No puede durar mucho dada la desorientacion espacial
y de situacion que experimenta el espectador. Es el encuadre
mas cerrado de la escala.

Tomas de insert. Tomas cerradas a carta, letreros, en general, sean estos con
textos escritos o que contienen nimero.

Over-shoulder Ambos personajes se presentan en el mismo encuadre: un
personaje destacado y frontal y otro sélo de referencia, sobre
su hombro. La ventaja del over shoulder es la de contener las
reacciones del personaje en referencia.

Plano secuencia. Es una toma tnica de cierta duracion, en la que los cambios de
planos, asi comola entrada y salidaa cuadro delos actores estan
sincronizadas, combinando la accién con el desplazamiento y
la cdmara. Es una secuencia sin cortes.

Angulacién

Se determina angulo de la camara a la posicion que ocupa esta en el eje, con
respecto al sujeto que estd en el encuadre y el fondo. Esto permite a la cdmara
asumir puntos de vista que influyen en la composicion, lo que permite ver ‘la
escena de cerca o lejana, sino también desde arriba o desde abajo, de frente o
costado, producto del desplazamiento de la cdmara de su nivel normal’ (Ma-
chuca, 2016, p.26).

a) Angulo normal: es la colocacién de la cémara a la altura de los ojos del
sujeto. Representa la realidad tal como se ve.

b) Angulo de picada: la cdmara estd por encima de la mirada del sujeto, o
sea, por encima del actor. Permite presentar al personaje como alguien
débil y menos poderoso; inferior, inocente, fragil, inofensivo o, incluso,
ridiculizado.
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c) Angulo de contrapicada: es aquel en el que la cdmara se sittia por debajo
del personaje u objeto, permite eliminar el fondo no deseado, extiende
el punto de fuga y también logra mostrar al personaje como alguien
poderoso, maximizado, triunfador.

d) Angulo cenital: es un plano filmado desde arriba, justo por encima de
los sujetos o los objetos, permite transmitir una presencia omnipresente
en la historia, que todo lo observa.

e) Angulo contra cenital: la cdmara se coloca totalmente por debajo del
sujeto, con un angulo perpendicular al suelo. Se usa a nivel estético para
dar dramatismo, interés a la escena o dar dinamismo a la accidn.

f) Angulo aberrante o plano holandés: el encuadre de la cdmara se en-
cuentra a 45 grados. Suele utilizarse para acentuar el dramatismo, pro-
vocar inestabilidad psicologica del personaje o valoracion estética en
la imagen.

Movimiento de Camara

Los planos y su angulacion permiten presentar a los sujetos y el espacio de una
forma estatica, ya que solo habra movimiento si ellos o algtin objeto se mueve
dentro del cuadro. Para crear un mayor dinamismo, acentuar la profundidad
de campo, enfatizar aspectos dramaticos o describir un espacio o las carac-
teristicas de un objeto o un edificio. La camara debe moverse creando en el
espectador la sensacion de ser parte de la escena.

Los movimientos de camara se clasifican en dos esencialmente: los des-
plazamientos en forma horizontal y los de forma vertical. Los horizontales
se denominan panoramicas, que es el movimiento de la camara sobre su eje
horizontal, y puede ir de 0 a 180 grados, 0 a 90 grados, ya sea a la derecha o a
la izquierda, o giro de 360 grados, creando el testigo invisible, es decir que al
girar la camara podemos ver todo lo que rodea a los actores, desapareciendo
la idea de que frente a ellos estan un equipo de produccion.

Los usos de la panoramica son:

a) Descriptivo: explora o muestra un escenario. Su uso es frecuente en los

documentales y al comenzar una pelicula.

b) Narrativo dramatico: ayuda a resaltar los elementos de la accién.

c) Subjetivo: la cdmara trasmite ideas y sensaciones cuando simula los ojos

del personaje.

63



Por su parte, los movimientos verticales se denominan Tilt, se clasifican en
dos tipos: Tilt up, que corresponde a la vertical superior, hacia arriba, y es-
tablece un contrapicado en movimiento. La accién simétrica lo representa el
Tilt down o movimiento que pica la camara en movimiento. Permite el se-
guimiento de una mirada en la vertical inferior. Los dos permiten describir a
los sujetos u objetos observados, son utilizados desde una toma subjetiva que
permite imitar la mirada de un personaje o bien ilustra las caracteristicas del
espacio fisico.

Dentro de los movimientos de camara encontramos los viajes o travelling,
que es el desplazamiento de la cimara hacia adelante o atrés. Para realizarlo se
debe usar equipo especializado como: la gria, que es un brazo articulado que
permite que la cdmara se levante y se pueda mover con libertad a cierta altura;
otro recurso es el Steady Cam, que es un sistema de contrapesos enganchado
a un arnés que viste el propio operador de camara y que sirve para estabilizar
la imagen, logrando una imagen mas suave, como si la camara flotase; el mas
utilizado es el Dolly, sistema por el que se acoplan ruedas al tripode para que
este se mueva libremente, a su vez puede ser montado sobre unos rieles que le
permiten mayor estabilidad y desplazamiento.

Existen tres tipos de travelling: de acompafamiento, hacia adentro y hacia
afuera. El travelling de acompafamiento permite a la cdmara desplazarse de
forma perpendicular a los sujetos que se encuentran en el encuadre y que van
caminando, lo que hace al espectador, acompanar la accién o la situacion.

Travelling hacia adelante la camara se desplaza hacia frente, sirve para in-
troducir al espectador en el espacio escénico donde ocurrira la accion, lo que
permite que se pueda describir y a su vez enfatiza el elemento dramatico o
simbdlicos importante a lo largo del espacio y los personajes que encuadra.
Otra funcién es que permite crear aspectos dramaticos como dar paso a la
interioridad del sujeto, introduccion de la representacion objetiva del suefio, a
su vez enfatiza y materializa la tension mental (sensacion, sentimiento, deseo,
ira, violencia) del personaje.

Travelling hacia atrds, como su nombre lo indica, la cdmara de desplaza
hacia atras y permite marcar la conclusién de la accion. El alejamiento de
un personaje de un espacio es utilizado para acompafar a un personaje que
avanza y cuyo rostro resulta dramaticamente importante que aparezca visible;
permite enfatizar la despreocupacion psicoldgica de un personaje, su soledad,
impotencia o muerte.
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El ultimo movimiento es el Zoom, un movimiento creado por un adita-
mento montado en el lente de la cimara, que permite que se acerque o aleje a
los sujetos; pero al realizarlo se pierde parte de los elementos que conforman
el espacio donde se desarrolla la accién.

2. Produccion

Es la segunda etapa crucial para desarrollar una narrativa audiovisual, en ella
se materializa el guion; la produccién se conforma por dos procesos centrales:
la eleccion del personal del equipo de filmacion y el inicio del proceso creati-
vo, es decir, dar vida a las palabras.

En esta etapa, dependiendo del tamafio y recursos del proyecto, se forman
dos tipos de equipos: uno que opera en producciones pequeias, conformadas
por el productor, asistente de produccion, realizador, director de fotografia,
sonidista e iluminador; y el segundo, por el productor ejecutivo, gerente de
produccion, asistente de produccion, realizador o director, asistente de direc-
cién, continuista, ambientador, escenografo, maquillistas, microfonistas, ilu-
minadores y staff de iluminacién.

El tiempo de filmacion dependera del proyecto en si, puede ser un dia,
como es el caso de la grabaciéon de una representacion cultural, una obra de
teatro, concierto o inclusive un videoclip, o hasta semanas en el caso de docu-
mentales o historias de ficcion.

“El equipo de rodaje ira registrando las diferentes tomas de cada plano y
de cada secuencia hasta cubrir el guion completo” (Franco, s.f, p.8). Proceso
que no necesariamente tiene que ser en el orden establecido por el guion; en
estas etapas todas las decisiones propias de la creacion recaen en el director,
el tomara junto con el director de fotografia las decisiones mds acertadas para
llevar a cabo la puesta a cuadro y la puesta en escena. El director selecciona los
planos, angulos de camara, movimientos de camaras y su duracion, para eso
se apoya en un guion técnico que es la fragmentacion del guion literario en
tomas y en el que describe cada elemento de lo que se vera a cuadro.

En la etapa de produccién otro elemento esencial es el sonido. El area de
sonido se encarga de escoger los micréfonos adecuados para lo que se quiere
registrar; ya sea microéfonos de mano, lavalier o boom; buscara registrar el
sonido con la mayor fidelidad, sea didlogos, un cantante o musicos. Los regis-
tros sonoros formaran posteriormente la edicion de la banda sonora, que se
conforma de decenas de pistas de audio mezcladas, integradas por la voz, la
musica, los efectos sonoros y el silencio.
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Antonio Machuca Ahumada (2016) establece que el sonido puede adoptar
tres valores basicos segiin pertenezca o no a la accion, segun esté encuadrado
o fuera de cuadro. Ellos son: Valor in o diegético, Valor off y Valor over:

Valor in o diegético: es aquel interno a la accidn; es decir, se muestra cuan-
do vemos la fuente sonora en didlogos de personajes, las preguntas y respues-
tas en una entrevista, la musica realista, que proviene de una fuente visible,
una fuente que origina el sonido: musicos, cantantes, orquestas y el sonido
ambiente.

Valor off: corresponde a un sonido interno de la accion, pero que perma-
nece fuera del encuadre. Un sonido diegético cuya fuente de origen no vemos,
pero que desde luego escuchamos. Normalmente, interactia con la imagen.
Un sonido sera off si siendo diegético no estd encuadrado, pero si ligado a la
accion.

Valor over: es un sonido externo a la accion, netamente agregado. Cumple
un rol de timbre o de comentario de la accién. Puede ser un sonido desfasado
de la accion, como sucede con la voz interior, voz del recuerdo. O podra ser
la atmosfera agregada por la musica. El sonido over es funcional a la imagen,
pero no pertenece a la diegesis. (pp. 36-38)

3. Postproduccion
Esta dltima etapa del proceso audiovisual da comienzo al final del dltimo dia
de la grabacion. Se encuentra conformada por la edicion, el etalonaje o correc-
cion de color, la inclusion de efectos digitales y la creacion de la banda sonora.
La ediciéon o denominada montaje en producciones filmicas es la escritura
visual en la que se da el toque final al proyecto; mas que unir imagenes, es
darle vida al proceso creativo del guion convertido en imagen, que veran los
espectadores en la pantalla o el medio seleccionado para su presentacion.
Roy Thompson (2001) en su Manual del montaje establece que existen seis
elementos del montaje para darle forma a la narrativa de una historia:

1. Corte por motivacion: debe existir siempre una buena razén o un mo-
tivo para cortar, encadenar o fundir. Esta motivacion puede ser visual o
sonora. En términos visuales puede ser una accion, incluso de las mas
pequeiias, que realice un personaje. Puede ser un sonido, como un tim-
bre de una puerta, teléfono o una voz fuera de cuadro. O bien puede ser
una combinacion entre visién y sonido.
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2. Corte por informacién: un nuevo plano implica una nueva informa-
cion; si en el siguiente plano no hay informacién nueva, entonces se
podria pensar en descartar.

3. Corte por composicion de plano: aunque el editor no tiene control de
los planos, es su trabajo asegurarse de que existe una composicion de
plano razonable. Una mala composicion es producto de un mal rodaje,
y esto produce que el proceso de montaje sea mas dificil. Vale la pena
recalcar que no todos los planos tienen una composicion estandar.

4. Corte por sonido: el sonido suele ser parte muy importante de la edi-
cién o montaje. El sonido no es s6lo mas inmediato que la imagen sino
también mas abstracto. El sonido puede adelantarse o atrasarse para
crear una atmosfera, una sensacion de emocién creciente y muchas
otras emociones. El sonido puede preparar al pablico para un cambio
de escena o narracion.

5. Angulo de cdmara: cuando un director rueda la escena, lo hace desde
una serie de posiciones o angulos de camara. De cada una de estas po-
siciones, el director tomara una serie de planos; que el editor posterior-
mente ird uniendo a la conveniencia de la propia narrativa del producto
audiovisual.

6. Continuidad (o Raccord): cada vez que se graba con un nuevo angulo de
camara en la misma secuencia, el actor debera realizar los movimientos o
acciones de manera exacta, como lo hizo en el plano anterior (pp. 42-51).

El editor unird las imagenes de acuerdo con la intencién que se quiere lograr,
al contar ya sea una historia o documental, o al plasmar un evento escenogra-
fico; los mas utilizados son:

Corte directo: dos imagenes se uniran de acuerdo con lo que se quiere con-
tar. Es un cambio instantaneo de un plano a otro; “cuando se hace correcta-
mente, el espectador no debe ser consciente de él. De las tres transiciones que
existen el corte es la que el publico ha adoptado como una forma de realidad
visual” (Thompson, 2001, p. 52). Su fin es lograr una accién fluida del audio-
visual; se utiliza también cuando se quiere cambiar de una escena a otra, o
enfatizar una informacién que influira en la historia.

Encadenado o disolvencia: es una transicion de una toma a otra, donde
una primera imagen se sobrepone a la otra lentamente, hasta que la segunda
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ocupa todo el cuadro y permite que la primera imagen desaparezca. Thomp-
son (2001) establece que el uso correcto de la disolvencia es cuando:

1. Hay una fuerte relacion visual entre las imagenes que desaparecen y
aparecen.

Cuando hay un cambio de tiempo.

Cuando es necesario ralentizar el tiempo.

Cuando hay un cambio de escenario.

Cuando hay una fuerte relacion visual entre las imagenes que desapare-
cen y las que aparecen (p.54).

DA

Fundido: la imagen se disuelve en un color (generalmente negro, aunque po-
demos encontrar fundidos a cualquier otro color). Puede darse lo contrario,
que sea la imagen la que vaya apareciendo desde ese color. Un fundido de
entrada lento sugiere la formacién de una idea; un fundido rapido, un poco
menos de vitalidad e impacto en el corte. El fundido se compone en dos par-
tes: el primero denominado Fade in o fundido de entrada o apertura, que da
una introduccién tranquila a la accién; y el segundo, Fade out o fundido de
salida, que es un cese de la accion, en la que la imagen va desapareciendo. El
fundido puede concluir en negro o en blanco. Indica cambio en la accién, en
el transcurso del tiempo o un cambio de lugar.

Thompson (2001) explica que el Fade se utiliza de la siguiente manera:

Tipos Utilizacion

Fade in Al principio de un programa.
Al principio de un capitulo o escena.
Cuando hay un cambio de tiempo.
Cuando hay un cambio de escenario.

Fade out: Al final de un programa.
Al final de un capitulo, escena o acto.
Cuando hay un cambio de tiempo.
Cuando hay un cambio de escenario (p.56).

Cortinilla o wipe: una imagen sucede a la otra por un efecto dptico de despla-
zamiento horizontal o vertical, o a través de una forma geométrica que le sirve
de marco; su funcion es indicar el paso de un espacio a otro.
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Por su parte, la fase denominada etalonaje equivale a la correcciéon de color; es
mejorar las posibles imperfecciones de la imagen o crear una atmosfera en ella.

La utilizacion de los efectos visuales digitales es una etapa que no se utiliza
en todas las producciones. Sirve para apoyar procesos creativos que pueden
ser desde un viaje por una galaxia, explosiones o simplemente que se muevan
las imagenes, para construir un disefio visual, ya sea una entrada o salida del
video, para titular el audiovisual, e inclusive animaciones en 3D de algun pro-
ceso que se quiera mostrar mas alld de una explicacion en audio.

Sumados a estas tres etapas esta el audio, el cual se pudo haber capturado
en el proceso de producciéon de manera directa, como en las entrevistas, con-
ducciones, la grabacidn de una cancidén, en un evento. Sin embargo, podemos
mejorar nuestros audiovisuales usando grabacion de las voces en estudio, mu-
sica, efectos de sonidos e, incluso, agregar espacios en silencio, que permitan
reforzar las ideas plasmadas en un guion.

Este proceso tiene su toque de magia, por ejemplo, un documental, con la
seleccion de una voz adecuada, el montaje de la musica en las partes cruciales
o la inclusion de efectos hace que la imagen se potencialice, y que el audio y el
video se fusionen creado una pieza audiovisual unica.

Los elementos de la banda sonora cumplen un papel importante en la edi-
cidn, en el caso de la ambientacién podemos encontrar los naturales, que son
los sonidos que se producen en la vida diaria, como: el viento, la lluvia, las
olas del mar, animales, etc. Por otra parte, estan los creados por el hombre,
como son los autos, las maquinas, aviones, el interior de un restaurante, etc.
Su funcion es reforzar lo que se ve en la imagen y dar un toque de naturalidad
a las escenas.
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Por su parte, la musica explica Marcel Martin tiene varias funciones:

Funcion Caracteristicas
Ritmica Permite remplazar el sonido ambiental, puede sustituir un ruido
0 un grito para maximizar la escena, o resaltar una accidn,
haciendo que la edicion sea al ritmo de los compases musicales.

Dramatica En este caso, la musica interviene como contrapunto psicologico
para proporcionar al espectador un elemento util para entender
la tonalidad humana del episodio. Al crear la atmosfera y recalcar
las peripecias, la musica puede dar apoyo a una acciéon o dos
acciones paralelas dandoles a cada una coloracion peculiar.

Lirica Contribuye a reforzar la importancia y la densidad dramatica
de un momento o de un acto. La musica debe ser discreta (y su
accion sera tanto mas lograda y eficaz cuanto que se oiga, pero
no se escuche) en la creacién de la tonalidad general, estética y
dramatica de la obra.

Elaborado con informacién del libro El lenguaje del cine de Marcel Martin (2002).

Después de este acercamiento a los fundamentos basicos, podemos entender
que, al hablar de audiovisual, no estamos frente a un simple trabajo o lo que
creen erréneamente que es un proceso que se hace en el momento y de un dia
para otro; sino estamos frente a un proceso creativo, con lenguaje propio, con
una estructura narrativa que combina las diferentes artes.

Es importante entonces entender que el guion, la seleccion de los encua-
dres, movimientos, angulaciones, la musica, la ambientacion, los dialogos y
demads elementos, deben ser pensados minuciosamente para lograr construir
el mensaje que se quiere transmitir al espectador. El audiovisual es un arte y,
como tal, se puede hacer desde una vision clasica hasta narrativas posmoder-
nas, donde la experimentacion pone a los realizadores frente a un potencial
creativo infinito. El primer reto por enfrentar es simple: madurar una idea
para hacerla guion y poder contarla a través de las imagenes y el sonido.
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Capitulo 4

El proyecto cultural como herramienta
de investigacion e intervencion para promover
el patrimonio tangible e intangible

Melenie Felipa Guzman Ocampo'’
Maria José Guillermo Echeverria?
Yazmin del Carmen Pérez Nares®

Resumen

En este trabajo se dan a conocer las diversas etapas del proyecto, El Tesoro
Escondido del Barrio del Jests, que se llevo a cabo con atencion directa a las
infancias en Ciudad del Carmen, Campeche. El Proyecto nacié de la inves-
tigacién, mediante un trabajo de tesis de maestria, posteriormente se hizo
plan de intervencion conjugado un recorrido peatonal, lectura, teatro y un
recorrido en turibus, el proyecto dio luz a dos ediciones del Libro didactico
El Tesoro Escondido del Barrio del Jesus. Su realizacion fue gracias a activi-
dades organizadas desde la Direccion de Difusion Cultural de la Universidad
Auténoma del Carmen. Actualmente se ha dejado de realizar, pero en esta
investigacion se da fe de sus memorias y de la importancia del proyecto cul-
tural como herramienta de trabajo para el método cientifico y para la accién
intervencionista. De igual forma se dan a conocer los procesos y resultados
logrados con las ediciones realizadas y los procesos establecidos para lograr la
creacion y ejecucion del proyecto. Se hace énfasis a que el proyecto fue posi-
ble gracias a la vision desde la gestion cultural mediante la profesionalizacion
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de la Universidad Auténoma del Carmen.
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de sus procesos, es decir, se tuvo que ejecutar la metodologia del proyecto
cultural desde el rigor cientifico y la ejecucion del proyecto desde el rigor in-
tervencionista. de la propia gestion cultural, ambos caminos implicaron pro-
cesos especificos y aplicacion de metodologias que dan paso a los resultados
del trabajo que se presenta en este capitulo.

Palabras clave:
Proyecto cultural, patrimonio cultural, barrio, cultura, tangible, intangible
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Introduccion

De manera breve para contextualizar al lector con respecto a la importancia
de lugar que dio origen a la realizacién tanto de la investigacién como del pro-
yecto de intervencion, se hace referencia a Guzman (2010) quien a través de
la realizacién de una investigacion de tesis identificé que las infancias carme-
litas habian perdido el interés por el valor identitario y el patrimonio cultural
tangible e intangible de los barrios mas antiguos de Ciudad del Carmen, como
son el del Guanal y el del Jesus, esta primera observacion empirica se realizd
desde el afio 2003, por ello, se toma de la autora.

El Liceo Carmelita, el cual pertenece al patrimonio de la Univer-
sidad Auténoma del Carmen estd ubicado en la calle 20-B, de la
colonia Guanal, el barrio mas antiguo de Ciudad del Carmen.
Sin embargo, a unas pocas calles también estd una zona conocida
como el Barrio del Jesus, mismo que congrega a su alrededor casas
que reflejan la arquitectura predominante en nuestra comunidad
en el siglo XIX y XX. Enclavada en esa zona esta la casa en donde
habité el héroe de Cuautla, Narciso Mendoza, El nifio Artillero.
También casonas con valor histérico ya que en el siglo XIX cum-
plian funciones inherentes al comercio, la industria, de caracter
privado y publico; propiedades de familias y personajes vincula-
dos con la vida politica, econdmica y social de nuestra entidad.
Alli precisamente, frente al parquecito Juarez, esta el templo de El
Jests, la primera iglesia catélica construida de mamposteria en la
isla, en 1810, ya bicentenaria (Guzman, 2010, pp. 17-18)

Todo ello llevé a constatar que esta parte de la ciudad se halla abandonada por
los lugarefios de Ciudad del Carmen, pese a su riqueza arquitectonica e histo-
rica. En el mismo barrio se ubica la que fue la casa del empresario Victoriano
Niévez Céspedes, quien fuera un filantropo que dond algunas de sus propie-
dades al municipio, ejemplo de ello es la edificacion que hoy alberga al Museo
de la Ciudad que lleva, en su honor, su nombre. Dentro del mismo perimetro
del Barrio del Jesus se observa la casa que alojé a la Emperatriz Carlota duran-
te su visita a Ciudad del Carmen en el afio 1865.

Guzman (2010) da mas referencias del patrimonio cultural del lugar que
fue sede de diversos acontecimientos de relevancia en todo el pais, como, por
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ejemplo, contar con la primera planta de energia en todo México. Como par-
te del patrimonio cultural tangible de Carmen estan los templos religiosos
creados en 1758, tales como el de la Virgen del Carmen, el primero en la isla.
También la Capilla de la Sefiora de la Asuncién y la Ermita del Sefior Jesucris-
to. Como parte de la fe de la poblacion, se cree que la proteccion divina no
permitio que los templos se quemaran durante los diversos incendios sucedi-
dos en la isla.

De manera especifica en la infraestructura que rodea al parque Juarez esta
la Casa Isla que fungié como sede de gobierno hasta 1911. En 1880 se trajo
alumbrado de gas al jardin Marcelino Castilla, hoy parque Benito Judrez. Tres
afios después, Carmen fue la primera entidad en todo México en contar con
una planta de energia eléctrica, misma que fue traida de Alemania e instalada
en la fabrica de palo de tinte La Estrellita. El 12 de diciembre de 1828 fue inau-
gurada la Plaza del Jesus, llamada en aquella época Jardin Marcelino Castilla,
en honor al entonces gobernador.

Toda esta informacion es desconocida por los nifios de Ciudad del Car-
men, muchos ni siquiera identifican los espacios pues tanto los docentes de los
niveles basicos como padres de familia no los llevan a visitar el lugar, aunado
a la falta de planes gubernamentales e independientes que carecen de progra-
mas y proyectos que les den difusion a estos barrios de Ciudad del Carmen,
Campeche, es por ello que la gestion cultural cobra importancia en la atencién
de estas problematicas de la ciudad, desde el aspecto de la investigacion y la
intervencion apoya en la solucion para recuperar el valor identitario del patri-
monio cultural tangible e intangible por medio de la revalorizacién de estos
barrios.

A partir de este proyecto se identificaron en la ciudad otros que han incidi-
do en la difusién del patrimonio cultural intangible de los Barrios del Guanal
y del Jesus, por ejemplo, el canal 23 que transmite en internet y el cual el 23 de
agosto presentd, en su seccion Acd ando, un recorrido en la Casa Mucel y la
Antigua Residencia el Ayuntamiento, edificios que hoy albergan a la Casa de
Cultura de la ciudad.

Es asi que en la seccion Acd ando de Canal 23 se dice “El Centro Histérico
es maravilloso, pues tiene casas antiguas que lo enmarcan, hay edificios de mas
de 100 anos y que aun permanecen de pie” (canal 23, 2019), en la transmisién
se puede hacer un recorrido de la Casa de Cultura la cual “fue construida en el
afo de 1888 por la Familia Repetto y comprada por el General Joaquin Mucel
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Acereto” (canal 23, 2019), posteriormente la compré Don Héctor Romero Ni-
colau pero, fue vendida por sus descendientes al Ayuntamiento de Carmen con
la finalidad de que fuese Casa de Cultura, la cual fue inaugurada en 1987.

Por otra parte, a nivel turistico la Agencia de Viajes Pal de Tinte, desde el
afio 2017 ha ofrecido de forma esporadica recorridos peatonales en el Centro
Histdrico de Ciudad del Carmen en estos recorridos realizan la Ruta Marse-
llesa “escogimos esta ruta porque es la mejor conservada en cuanto al manejo
de las casas que utilizaron este recurso tan importante que no se generé en
la regién sino se generd en Europa” (Agencia Palo de Tinte 2017). En la ruta
Marsellesa se recorre la calle que antiguamente era conocido como Del Co-
mercio, calle que concentro6 la actividad econdmica en el siglo XVIII.

Desde el 2022, la Coordinacion de Turismo Municipal de Ciudad del Car-
men lleva a cabo el programa Paseo Judrez el cual tiene como objetivo incen-
tivar econdmicamente la isla después de la pandemia. Esta actividad se rea-
liza desde el Parque Benito Juarez o mejor conocido como Parque del Jestis y
recorre la calle conocida antiguamente como calle Comercio, hoy en dia calle
22 de la colonia Centro, sin embargo, no cuenta con una programacion que
permita conocer la historia del espacio, solo se usa de escenario sin brindar
mayor informacién del patrimonio cultural tangible e intangible. La coor-
dinadora de Turismo Municipal, Nelsy Vega expresa que se tiene planeado
cubrir mas calles.

La implementacion del Paseo Juarez como una estrategia comer-
cial y de esparcimiento familiar, ha resultado positiva, pero limi-
tada; pues son unicamente 500 metros de vialidad para la instala-
cién de negocios, por lo que se analiza ampliar el recorrido hasta
las inmediaciones del Liceo Carmelita y su Guanal Museo (Pro-
ducciones TELEMAR S.A. de C.V,, 2023).

Estos antecedentes dan cuenta de los pocos proyectos culturales que se llevan
a cabo en Ciudad del Carmen para dar difusion al patrimonio tangible e in-
tangible de los barrios mas antiguos de la isla, es por ello que se hace necesario
documentar alguno de ellos como el realizado por la Universidad Autéonoma
del Carmen y que fue posible gracias a la gestion cultural a través de los pro-
cesos como el disefio, la implementacién y evaluacién del proyecto cultural
como herramienta técnica del gestor cultural.

77



En la profesionalizaciéon de las investigadoras, como gestoras culturales, di-
versos han sido los procesos de cada una, desde hace mas de dos décadas se
inici6 con diplomados en promocion cultural, hasta la actualidad cursando
licenciaturas, maestria y doctorado afines al area, todo esto con la finalidad de
poder conjugar la gestion cultural como proceso de investigacion y hacer una
amalgama con los proyectos de intervencion, pues muchas veces se piensa se
trabajan por separado.

Se hace necesario también decir que las investigadoras residen en Ciudad
del Carmen, la cual estd ubicada en el estado de Campeche y que es una isla, la
mas poblada de la Republica Mexicana, diversas han sido las etapas econ6mi-
cas que ha vivido, sobre todo las relacionadas con la extraccion de sus recursos
naturales. Como parte de su crecimiento urbanistico y debido al trueque del
palo de tinte con la teja francesa, que se hacia con las embarcaciones europeas,
que llegaban a la isla, los barrios mas antiguos: El guanal y el del Jesus fueron
adquiriendo en sus edificaciones arquitectura francesa, construidas por las
familias mas adineradas de la ciudad.

Actualmente estos barrios conforman gran parte del Centro Historico de
la isla y con el pasar del tiempo en el ejercicio de la gestion cultural, las inves-
tigadoras dan cuenta de la poca actividad turistica, econdmica, social que ha
prevalecido por mucho tiempo.

Por lo anterior, la zona se ha incentivado con la apertura de nuevos giros
restauranteros o actividades como las del Paseo Juarez que permite de forma
temporal el establecimiento de inversiones gastronémicas para convertir la
zona en area peatonal, sin embargo, los muros del centro histérico no hablan,
no cuentan su historia porque no hay voces ciudadanas que lo hagan por ellos,
esto es un problema cultural que no se ha senalado.

El centro histérico de Ciudad del Carmen, Campeche, sobre todo, a partir
de la era post pandémica se ha reactivado econémicamente, pero no se ha
atendido su valor histérico, arquitecténico, cultural, no se incentiva su pa-
trimonio cultural tangible e intangible, se carece de proyectos culturales que
aviven el valor identitario de la zona, la Gnica preocupacién es reactivar eco-
némicamente el lugar y estas acciones como las del Paseo Judrez solo cubren
una parte de los barrios mencionados en este trabajo de investigacion.

Es de esta forma que se considera que solo se ocupa el lugar porque su
arquitectura es muy reluciente y en las fotografias se ve muy bien, pero, el
espacio tiene historia e identidad carmelita, por esto se hizo necesario tomar
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accion y documentar que lo que se ha logrado desde la Universidad Auténo-
ma del Carmen es importante.

El aporte de esta investigacion es dar a conocer las memorias del proyecto
cultural El Tesoro Escondido del Barrio del Jesus el cual daba difusion al pa-
trimonio cultural tangible e intangible del barrio, asi como su riqueza arqui-
tecténica e identitaria por el simbolismo que guardan y representan muchas
de las edificaciones, los personajes que la habitaron y las actividades que se
congregaban en la zona.

El proyecto mencionado tuvo como objetivo identificar estrategias para re-
avivar el valor histdrico, cultural, arquitecténico y patrimonial del barrio del
Jests, sin embargo, en el mismo se contempla el barrio del Guanal al ser los
dos mas antiguos de Ciudad del Carmen. Cabe mencionar que el mismo fue
llevado a cabo por la Direcciéon de Difusion Cultural de la Unacar a través de
su taller de teatro.

Desarrollo conceptual

Antes de dar a conocer el desarrollo del proyecto en sus diferentes ediciones
ofrecemos a los lectores las definiciones de patrimonio cultural tanto tangible
como intangible, barrio, identidad cultural y proyecto cultural.

La UNESCO distingue los siguientes tipos de patrimonio: el cultural, el na-
tural y bienes mixtos (2004). De esta manera por patrimonio cultural material
congrega los denominados bienes tangibles.

Patrimonio Cultural Material:

« Monumentos: bien sean edificios (casas, palacios, fortificaciones, lu-
gares de culto, antiguas fabricas) o esculturas, pinturas rupestres, sitios
arqueoldgicos, etc.

« Conjuntos como ciudades, poblados, barrios.

« Obras elaboradas unicamente por el hombre u obras conjuntas del
hombre y la naturaleza, como paisajes urbanos, rurales.

Por otra parte, la misma UNESCO (2004) ofrece su forma de considerar lo
qué es patrimonio inmaterial, es decir todas aquellas evocaciones que no se
adquieren de los bienes fisicos y que estan muy identificadas con los procesos
identitarios, para el organismo es:
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Son el conjunto de manifestaciones culturales, tradiciones que se
transmiten de generacidn en generaciéon. Forman parte del patri-
monio inmaterial las lenguas, los relatos y cuentos populares, la
musica y la danza, las artes marciales, las fiestas, las artes culina-
rias, la artesania. Este tipo de patrimonio fue incluido en la Lista
de Patrimonio Mundial de la UNESCO en el afio 1989 y fue en el
afo 2001 cuando se proclamaron por primera vez 19 obras maes-
tras del patrimonio inmaterial y oral (UNESCO 2004).

Otro de los conceptos que rigen la investigacion es la identidad la cual estd
sumamente ligada al de cultura, muchos autores establecen que para com-
prender la identidad territorial y patrimonial debe entenderse en primera
instancia que precede de la cultura, tal como lo expresa Molano (2007) que
la cultura tiene una funcién importante en el desarrollo e impulso de un
territorio, por lo que muchas comunidades han apostado a la revalorizacién
de lo cultural, de lo identitario y patrimonial como eje de su propio creci-
miento.

Ademas Molano (2007) se refiere a cdmo muchas veces se considera que
la identidad se adquiere de monumentos, escultural, de los bienes tangibles y
observables, situacion que no es la acepcién mas indicada para comprender
la identidad patrimonial pues ademas es uno de los ingredientes que puede
generar avances en un territorio creando cohesion social.

Otro de los conceptos transversales de la investigacion es la que se refiere
a barrio, para el cual Ferro (2010) la define como una unidad minima con
sentido urbano.

El barrio es una unidad espacial y politico-administrativa cuya
historia y significado estan ligados a la unidad mayor que lo con-
tiene: la ciudad, relacion que siempre debera tenerse en cuenta.
Una a otra se retroalimenta en la profunda dinamica sistémica y
metonimica entre la parte y el todo. Pensar el barrio es pensar la
ciudad. Una historia de la ciudad es, en cierta manera, una histo-
ria de sus barrios como expresion de su crecimiento y transfor-
macion espacial, econémica y cultural; como unidad minima de
sentido urbano. (p.45)
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Es preciso sefialar que es importante dar a conocer por qué el disefio, ejecucion
y evaluacion del proyecto cultural como herramienta de trabajo es importante
para la gestion cultural ya que sin él no seria facil ejecutar proyectos de investi-
gacion e intervencion, por ello para este trabajo se define proyecto cultural de
acuerdo con el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA) 2009.

Un proyecto es la concrecion de una idea, es la recreacion intelec-
tual para conseguir los deseos que nos van trazando uno o mul-
tiples caminos. El proyecto es el resultado de la elaboracién de
una intervencion, accién o proceso que nos conduce a resultados
mas o menos previstos en las etapas de disefio. El resultado de
la accién de proyectar puede ser un plan, programa o accion de
acuerdo con el entorno y el alcance del contenido.

Un proyecto es lo que hay que hacer, es decir, aquel desatio que
centra nuestra atencion para conseguirlo, integrando diversos ele-
mentos para una construccién permanente. (CNCA p. 16)

Finalmente, este trabajo de investigacion aporta dos dimensiones de un pro-
yecto cultural: la investigacion y la praxis, por ello es importante destacar
que la formulacion del proyecto fue preponderante en la realizacion de este
plan de investigacion. La gestion cultural permite ofrecer posibles soluciones
a problemas sociales y por ello la metodologia en el disefio de proyectos es
trascendental.

De acuerdo con el Consejo Nacional Para la Cultura y las Artes de Chile
(2014) la elaboracion de proyectos es un proceso metodologico que permite la
concrecion de una idea, el avance intelectual para conseguir los deseos de co-
nocer, ademas es el proceso que permite realizar una intervencidn acciéon con
resultados previstos en el disefio, los gestores culturales requieren de esta he-
rramienta que les permite delimitar con certeza los antecedentes, la introduc-
cion asi como la conceptualizacion, que son necesarios en la investigacion.

Por otra parte, Garcia (2006) expresa que un proyecto cultural es una serie
de actividades “concretas interrelacionadas y coordinadas entre si, que se lle-
van a cabo con el fin de realizar determinados productos o servicios, capaces
de satisfacer necesidades o resolver problemas” (p.23), de igual forma senala
que el proyecto nace a partir de una idea, pero, implica recursos humanos,
técnicos y financieros. Por tltimo, el autor dice que en todo proyecto cultural
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se busca alcanzar resultados concretos y de impacto ante el publico, dentro
de los limites de un presupuesto y tiempo determinados, de acuerdo con los
objetivos previstos en su disefio.

Metodologia

Para llevar a cabo el proyecto cultural se realizd todo el proceso desde la ges-
tion cultural tomando como técnica la metodologia para llevar a cabo un pro-
yecto cultural profesional. De esta forma una primera etapa de investigacion
documental, permitié conocer el valor historico y arquitecténico del patrimo-
nio cultural tangible e intangible, primero, del Barrio del Jesus y posterior-
mente, debido a la cercania geografica e importancia, el Barrio del Guanal.

El proceso metodologico da cuenta de dos momentos, el primer el rela-
cionado con la tesis El Tesoro Escondido del Barrio del Jesus. Caso Barrio del
Jests en Ciudad del Carmen, Campeche de una de las autoras de este trabajo,
Melenie Felipa Guzman Ocampo, esta fue la primera parte correspondiente a
la aplicacion del método cientifico para llevar a cabo la investigacion, de sus
resultados surge el segundo momento del proyecto, la realizaciéon de un reco-
rrido escenificado.

En el segundo momento de la investigacion, una vez identificados libros y
documentos histéricos se procedio a realizar una visita insitu, con ojos de ges-
toras culturales, de los barrios para poder trazar una ruta peatonal y terrestre
en un vehiculo motorizado (tranvia). Para esta fase se diseii6 el proyecto el
cuadl conto con las siguientes etapas, que se implementaron para poder llevar
un control de todas las etapas y ninguin requerimiento quedara sin ser atendi-
do, véase la figura 1.
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Figura 1. Etapas del proyecto cultural El Tesoro escondido del Barrio del Jests.
(Elaboracién propia, 2023)

Con la visita y documentacion se disefié un proyecto dirigido a los nifios de
las escuelas primaria publicas cercanas a los Barrios siendo estas: Maria Pa-
checo Blanco, Ao de la Patria y Republica de Honduras, en sus grados esco-
lares de tercero a quinto grado.

Se decidi6 trabajar con las infancias porque son el publico idéneo para poder
generar sentido de pertenencia con los barrios y al ser, en un futuro, adolescentes y
adultos puedan compartir el valor histérico y cultural de los barrios mencionados.

Con la informacién se organizaron dos equipos de trabajo, uno dedicado a
la compilacion y disefio de un libro didactico que fue entregado a cada nifio que
participé en las visitas. Un segundo equipo realizé un montaje teatral para re-
presentar a un politico ubicado en la época dando la bienvenida a la Emperatriz
Carlota quien era la invitada de honor junto con los nifios, todos realizaban el
recorrido peatonal desde el Parque Juarez o Parque del Jesus hasta el Liceo Car-
melita, posteriormente se retornaba al parque para abordar el tranvia e iniciar el
recorrido el cual era acompanado de una narracién que daba informacion de la
infraestructura, lugares, iglesias, fachadas, entre otros el recorrido concluia en el
Parque del Guanal, lugar en donde a cada nifio se le entregaba su libro.

De igual forma, se gestionaron permisos para poder acceder a la que fue
la casa de Victoriano Niévez Céspedes, la cual estd remodelada y es rentada
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como oficina. Se contactd a Turismo municipal quien daba las facilidades para
usar el tranvia para el recorrido.

Finalmente se disefi¢ un proyecto cultural el cual, como se indicéd anterior-
mente, fue llevado cabo durante seis aflos consecutivos a partir de 2010 y hasta
2015. De manera reciente en el afio 2019 se hizo una edicion especial con el pro-
grama comunitario Peraj que lleva a cabo la Universidad Auténoma del Carmen.

Resultados

El primer resultado que se da a conocer es la aplicaciéon de la metodologia
profesional para llevar a cabo un proyecto cultural con sus etapas de pre, proy
post produccién lo que hizo posible desde la gestion cultural demostrar cuan
importante es la profesionalizacion de los proyectos en su disefio y ejecucion.

En este apartado del trabajo se dan a conocer las derivaciones unicamente
del proyecto de intervencién que tuvo una temporalidad de seis ediciones,
todas realizadas por la Direccion de Difusion Cultural de la Unacar a través
de su taller de teatro.

El proyecto se llevo a cabo durante los afios 2010 al 2015, logrando atender
en cada edicion entre 200 y 250 nifios de escuelas primarias publicas, selec-
cionadas para el proyecto. En su primera edicion, auspiciada por el entonces
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta) se logré la impre-
sién de 1000 ejemplares los cuales estan agotados en su primera edicion, este
libro contd con una paginacion véase la portada en la figura 2.

Figura 2. Portada del libro El Tesoro Escondido del barrio del Jesus, primera edicion.
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Se logré contar con un pequefo grupo de teatro que caracterizaba a los perso-
najes historicos durante las visitas, tanto de forma peatonal como en el turibus
que hacia el recorrido por el barrio del Guanal, los recorridos se llevaban a
cabo en el mes de enero de cada afo, estos eran las primeras actividades cul-
turales de la programacioén de Difusion Cultural de Unacar. (Véase figura 3)

1 e

SR -T-'-.*.—‘-—_.'l‘ L}

Figura 3. Personajes representando a la Emperatriz Carlota y al politico .M Corral
(Fuente: Archivo de la Direccion de Difusién Cultural de la UNACAR, 2015)

Uno de los primeros resultados del proyecto fue la publicacion del libro el
Tesoro Escondido del barrio del Jesus el cual se present6 en la Casa Victo-
riano Niévez, en el afio 2009, lo cual dio la pauta para que al siguiente afio se
iniciaran los recorridos escenificados, los cuales se llevaban a cabo en el mes
de enero, véase figura 4.

L

Figura 4. Presentacion del libro en la Casa Victoriano Niévez Céspedes. (Fuente: Archivo de
la Direccion de Difusion Cultural de la UNACAR, 2010)
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Para realizar este recorrido se realizé un producto sonoro que acompanaba
el recorrido de los nifios, sobre todo el turibus de doble piso ayudaba a ob-
servar las casas antiguas con techos de teja francesa y también a no perder de
vista las cornisas las cuales eran explicadas arquitecténicamente, al realizar
el recorrido peatonal esos detalles no se pueden percibir de igual forma que

verlo desde la altura, (Véase la figura 5)
=%
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Figura 5. Recorrido en turibus por los Barrios del Jests y del Guanal.
(Fuente: Archivo de la Direccién de Difusion Cultural de la UNACAR, 2008)

Aparte de la casa Victoriano Niévez se visitaba el Liceo Carmelita, hoy Guanal Mu-
seo de Ciencias y Artes de la Unacar, el cual es el primer recinto educativo del es-
tado de Campeche (165 afios de fundacion) para llegar a él se iniciaba la caminata
desde el parque Benito Juarez o parque del Jesus, tal como se observa en la figura 6.

Figura 6. Visita al Liceo Carmelita.
(Fuente: Archivo de la Direccién de Difusion Cultural de la UNACAR, 2014)
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En el inicio de la visita guiada escenificada se iniciaba con la indicacion de
hechos importantes que ocurrieron en el siglo XVIII en alguna de las casas,
por ejemplo, lo documentado por Efrain Caldera Noriega en 2005 en su libro
Isla Carmen paraiso con historia. De la edicién mencionada, se brindaban a
los nifios datos histdricos, como el relato sobre las casas antiguas de la plazuela
del Jesus: la Casa Isla y la Casa Anizan.

Dos grandes residencias que se encuentran junto a la plazoleta del
parque Juarez, conocido también como parque del Jests, siendo la
més antigua de todas “La casa Isla”. Esta fue sede de los jefes poli-
ticos hasta 1911, afio en que desaparecio ese cargo. Al desaparecer
la Jefatura Politica la casa sirviéo como carcel; en 1930 pasa a ser
la oficina de los hermanos Zepeda Garcia, para sus negocios de
madera y chicle. La casa Anizan, de estilo francés, fue construida
a fines del siglo XIX por Benito Anizan, empresario naviero y ex-
portador de palo de tinte” (Caldera Noriega 2005).

Asi como lo anterior, se daban datos sobre las casas que circundan el barrio
del Jesus: La Barata, la Casa Repetto Simoni, (donde se hosped6 en 1856 la
emperatriz Carlota), la Casa Victoriano Niévez, el Hotel Roma, el Hotel Ma-
drid, entre otros. Otro dato relevante hallado en esta publicacién es la impor-
tancia que tiene el parque Benito Juarez:

Uno de los mas antiguos del Carmen, su entorno es en forma de
6valo e inicialmente se le denomind jardin Marcelino Castilla en
honor de quien fue el gobernador que lo inauguré un 12 de di-
ciembre de 1878, en presencia de los alumnos de todas las escue-
las primarias del Carmen y del Liceo Carmelita, que ese dia cele-
braban la clausura de sus cursos escolares. (Caldera 2005).

Como se ha indicado anteriormente el recorrido iniciaba en el parque del
Jesus, (Figura 7).
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Figura 7. Inicio de la visita guiada, en el Parque del Jesus. (Fuente: Archivo de la Direccién de
Difusién Cultural de la UNACAR, 2012)

Durante seis afios la Universidad Autéonoma del Carmen estuvo llevando a
cabo las visitas guiadas escenificadas con las escuelas primarias publicas aleda-
fas a los barrios, lo que permitié que més de 1,200 nifios pudieran conocer la
historia, la arquitectura, el patrimonio tangible e intangible de los barrios, sus
personajes, las actividades econdmicas que se realizaban, entre otros aspectos.

El proyecto tuvo una segunda etapa de intervencion, pero en este trabajo
no se da cuenta de ello, pero se considera importante mencionarlo, la segunda
parte ya no fue auspiciada por Unacar sino por el Programa de Acciones Cul-
turales Multilingiies y Comunitarias (PACMyC).

Conclusiones

La metodologia para llevar a cabo el proyecto cultural El Tesoro Escondido
de Barrio del Jesus se dio a través de la gestion cultural, por ello es necesario
contar con profesionales que sepan, primero diagnosticar las necesidades o
problemas sociales y culturales de una comunidad para posteriormente im-
plementar o incidir en la solucion de dichas necesidades o problemas.

En seis ediciones desde 2010 a 2015 la Unacar hizo posible la difusién al
patrimonio cultural tangible e intangible de los barrios del Jests y del Guanal,
se incidi6 en las infancias de las escuelas primarias publicas de Ciudad del
Carmen, la actividad fue un referente importante en la isla, sin embargo, no se
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ha continuado debido a decisiones administrativas y cambios de programas y
proyectos en la Direccién de Difusion Cultural de la UNACAR.

A partir de 2016 se logré, desde la gestion cultural independiente, la edicion
de un segundo ejemplar del libro, el cual finalmente fue editado con fondos
del Programa de Acciones Culturales Multilingiies y Comunitarias (PACMyC)
2017, mismo que fue presentado en las escuelas que rodean al barrio del Jesus
y del Guanal y que habian estado participando en las ediciones desde 2010.

Se considera relevante la realizacion de la gestion cultural desde todas sus
vertientes siempre ofreciendo un engranaje que ofrezca la oportunidad de
conjugar método cientifico y la no menos importante, la metodologia para
disefiar, implementar y evaluar proyectos culturales, la profesionalizacion de
las autoras ha permitido tener documentado actividades culturales relaciona-
das con identidad cultural, las cuales muchas veces se llevan a cabo con el solo
compromiso de cumplir agendas y llenar estadisticas.

La transformacion social es también menester de profesiones como la ges-
tion cultural, la cual muchas veces es vista solamente como organizadoras de
eventos y lejos del rigor cientifico, el poder llevar a cabo este tipo de trabajos
demuestra cuan importante se hace cada dia contar con profesionales del area
que de la mano de muchas otras profesiones hagan posible que la intervencion
cultural sea a partir, primero, de la investigacion.

Finalmente, se espera que pronto se pueda retomar el proyecto el cual es
importante en la revalorizacion de la zona pues alberga y guarda gran parte de
la historia cultural, econémica y arquitecténica de Ciudad del Carmen, pero,
sobre todo, reivindicar la importancia de contar con gestores culturales que
diagnostiquen los problemas del entorno y se les permita implementar pro-
yectos culturales como El Tesoro Escondido del Barrio del Jestis.
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Capitulo 5

Creacion de publicos culturales en canales de YouTube.
Experiencias en la UJAT

Raudl Armando Hernandez Glory!

Resumen

En este texto se muestra el proceso de creacion de contenidos culturales para
YouTube, como un proyecto académico de alumnos de la licenciatura en Ges-
tion y Promocion de la Cultura de la Universidad Judrez Auténoma de Ta-
basco, enfocados en fortalecer el conocimiento de la cultura local. Para ello,
dos equipos elaboraron, en el lapso de un mes y medio, material audiovisual
suficiente para establecer bases del posicionamiento de sus canales en el si-
tio web, considerando a través de ese periodo algunos indicadores esenciales
que este registra constantemente, para valorar y ponderar su crecimiento. Se
concluye que proyectos de esta naturaleza, con objetivos claros, ademas de
una produccion ligera y cotidiana, pueden tener una penetracion y aceptacion
importantes al tiempo que son ttiles en el fortalecimiento del conocimiento
de la cultura local.

Palabras Claves
Gestores culturales, contenidos culturales, youtube cultural, pablicos.
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Introducciéon

Las redes sociales transformaron las practicas culturales y de comunicaciéon
en el mundo, impulsando paulatinamente expresiones y contenidos tan diver-
sas como las formas del pensamiento e imaginaciéon humanos, rompiendo ca-
nales comunicativos de una sola direccién que ademas se alineaban a estrictos
protocolos de produccion e incluso muchas veces vinculados a intereses de las
empresas emisoras.

En este entorno dominado por corporaciones de medios de comunicaciéon
tradicionales surge, como alternativa del ecosistema cibercultural desde 2005,
uno de los sitios web mas exitosos de este siglo, convertido en un espacio muy
versatil por sus contenidos: YouTube.

El sitio web YouTube permite compartir videos de diversos temas, ya sea
sobre demanda (On Demand) o en vivo (Streaming). Este sitio clasifica los
videos, de acuerdo a sus caracteristicas, en: tendencias, musica, peliculas, en
vivo, videojuegos, noticias, deportes, aprendizaje y podcast. Cuenta, ademas,
entre otros recursos, con un segmento de suscripciones, en donde se organi-
zan los videos segtin los canales a los que el propio usuario se ha suscrito.

De acuerdo con nimeros de YouTube México, en el pais hay mas de 750
creadores de contenido que superan el millén de suscriptores. De forma glo-
bal, actualmente la plataforma atrae a mas de 2,000 millones de personas
mensualmente, alcanza 500 horas de video compartidas por minuto y tiene
presencia en 100 paises. Es sin duda, una plataforma referente en el entreteni-
miento y la cultura digital. (Zamarron, 2022)

Tan solo en el caso de México, la Encuesta Nacional de Consumo de Con-
tenidos Audiovisuales (ENCCA) 2023, realizada por el Instituto Federal de
Telecomunicaciones revel6é que, en cuanto a las plataformas mas utilizadas
para ver contenidos en linea, el primer lugar es para YouTube, la plataforma
de videos de Google, con 73% de preferencia. (Zamarron, 2023)

En ella se desarrollan ademas varios youtubers, quienes, con un lenguaje
coloquial, producciones menos ortodoxas y una exploracion creativa libre,
comienzan a ganar su lugar en la preferencia de los publicos, sobre todo las
nuevas generaciones.

De los usuarios que acceden a la plataforma, quienes realizan un uso muy
intensivo de ella son los jovenes (Roque, 2020). Se percibe que, por sus carac-
teristicas y la fusién que forja de lo social con lo audiovisual, logra ese éxito
entre una generacion ansiosa de interactividad e inmediatez.
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Especificamente para los jovenes, YouTube es uno de los espacios de apren-
dizaje informal mas importantes y ocupa un lugar central en el consumo me-
diatico de contenidos y, a veces, de produccién. YouTube es la gran escuela “a
distancia” de las nuevas generaciones (Scolari, 2018; Lange, 2018). Ademas, se-
gun Boyd, una de las caracteristicas mas relevantes de YouTube es su capacidad
para crear un fuerte sentimiento de comunidad entre sus usuarios (2014, p. 47).

Esta particularidad que representa YouTube es igual una motivacién para
los creadores de contenido, de obtener recursos econdmicos por el numero de
vistas y suscriptores, convirtiéndose en una posibilidad real de ganarse la vida.

Quiza es por ello por lo que son muchos los youtubers que se dedican a la
creacion de contenidos; en este sentido, paulatinamente ha incrementado el
numero de quienes tienen como tematicas principales aquellas relacionadas
con la cultura, arte o humanidades. Por ejemplo, en Latinoamérica son am-
pliamente seguidos en esta plataforma: Monitor Fantasma de Josué Aguirre,
La Cata Musical de César Mufioz, El Ojo Nuclear de Mauricio Arroyave, ZEP-
films de Nicolds Amelio — Ortiz, Liry Onni de ella misma, Revista Leemas de
Ghandi, por mencionar solamente algunos.

Muchos de ellos han sido descubiertos al momento que el usuario, sobre
todo de generaciones jovenes, busca en la plataforma determinado tdpico de
alguna de estas areas del conocimiento, con la intencién de consumir un ma-
terial mas ligero y audiovisual, mas adecuado al medio en que se desenvuelve
habitualmente.

Y es que, desde un punto de vista pedagdgico, un valor fundamental de
YouTube estriba en poder acceder a los aprendizajes que pueda ofrecer, a tra-
vés de multiples dispositivos como ordenadores y especialmente Smartphones
(Mansour, 2016). De esta manera, se rompen las barreras clasicas de la educa-
cion formal: espacio y tiempo.

Sin embargo, asi como se encuentran canales interesantes y veraces como
los antes mencionados, es importante sefialar también que, en este océano
universal y gratuito de comunicacién en linea, surgen dudas en cuanto a la
veracidad y calidad de algunos contenidos y sus creadores, ya que no existe
un control por parte de las editoriales ni de los especialistas, alentando a que
cualquier persona pueda difundir informacién poco contrastada o errdnea
(Duran et al.,, 2021; Molina-Cafabate & Magallén-Rosa, 2020)

De alli que, en la ventana hacia estos conocimientos que ofrece la ensefian-
za universitaria, al momento de pensar en la creacion de publicos para este
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ecosistema digital, se debe motivar la realizacion de productos audiovisua-
les con enfoques socioculturales afianzados en aspectos técnicos, de validez
y sensatez en el tratamiento de la informacion, asi como en su orientacion al
interés genuino que los propios seguidores van mostrando en los indicadores
que la misma plataforma registra.

Experiencias Académicas en YouTube

Destinar esfuerzos a la produccion de material audiovisual con enfoques so-
cioculturales para formar publicos en YouTube, -percibido como un entorno
de aprendizaje-, es un objetivo que, ante un panorama tan amplio en dicha
plataforma en cuanto a tematicas y el interés hacia éstas, se convierte en una
oportunidad para enriquecer en diversas dimensiones las alternativas.

En este documento se revisa el proceso de los alumnos de 5° ciclo de la
licenciatura en Gestién y Promocién de la Cultura de la Universidad Judrez
Auténoma de Tabasco. Esta actividad académica represent6 una experiencia
directa en el entorno mas comun en el que su generaciéon de desplaza diaria-
mente, por lo que es de considerarse sus resultados y el impacto en su entorno
inmediato, sobre todo.

Los proyectos que los respectivos equipos presentaron, para realizar cana-
les en dicho sitio web, fueron denominados: Jolmashté y Cotidianos. Por una
parte, Jolmashté, que en lengua chol significa flor de corazén, se conformé con
el objetivo de mostrar la diversidad cultural y natural del Estado de Tabasco
para que ciudadanos locales y externos pudieran conocerla.

A su vez, Cotidianos, esencialmente tenia el objetivo de presentar la di-
versidad de oficios que se encuentran en el entorno cotidiano de donde son
originarios, de manera que quienes los visualizaran pudieran conocerlos y
motivarse a consumir sus productos y servicios. Cabe destacar que, ambos
equipos, usaron plataformas alternas para difundir su canal de YouTube, tales
como Facebook e Instagram.

La fecha de inicio del proyecto fue el 11 de octubre y contaban con un
plazo de mes y medio, antes del cierre de ciclo para lograr metas concretas:
La produccion y publicacion en linea de por lo menos 15 videos acordes a los
objetivos planteados, alcanzar 1000 suscriptores y mas de 1500 visualizaciones
del canal, ademas de lograr por lo menos 100 horas de reproduccién totales
(tiempo de visualizacion), de todos sus contenidos.
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PERIODO DE ANALISIS FECHA DURACION

Cimentaciony 11 de octubre al 7 de 27 dias
desarrollo inicial noviembre
Retroalimentacion
. Y 7 al 21 de noviembre 14 dias
ajuste

. 21 de noviembre al 1 3
Cierre . 10 dias
de diciembre

Tabla 1. Periodo de Estudio. (Fuente., autoria propia, 2024)

Resultados

El sitio web YouTube contiene para cada cuenta de creadores, -a la cual se ac-
cede con el mismo usuario y contrasefa de la empresa matriz google, propie-
taria de YouTube-; una serie de registros a manera de indicadores que utiliza la
empresa para un mejor control y transparencia del proceso de monetizacion.

Dadas las caracteristicas de informacion esencial que proporciona y que es
admisible en el proceso de creacion de publicos, estos mismos registros fueron
de utilidad para el seguimiento de los objetivos propios del proyecto, quedan-
do en un plano lejano la intencién de monetizacion.

En ese sentido, partiendo del cumplimiento de publicar un minimo de 15
videos durante el periodo del proyecto, se consideraron como prioritarios los
indicadores: Visualizaciones o vistas, tiempos de visualizacién y numero de
suscriptores; para poder dejar sentadas las bases del lanzamiento de un canal
de YouTube en proyecciéon de crecimiento constante.

Cabe aclarar que otros indicadores como rangos de edad y género de los
usuarios, area geografica de visualizacidn, sistema operativo y tipo de disposi-
tivo usado, punto de abandono o brinco, etc., fueron también de mucha utili-
dad para ir moldeando los contenidos y definir nuevas rutas.

Como ejemplo, el video del equipo Jolmashté, denominado Museo del Dul-
ce que se realizo en la cabecera del municipio de Jalapa, Tabasco mostrd un
numero mas alto de visualizaciones a partir de su publicacion (4 de noviembre
de 2023), sobre todo en dicha localidad, lo cual replante6 la posibilidad en el
equipo de crear contenidos que atendieran a comunidades especificas, ya fue-
ran virtuales, de interés, rurales, educativas, etc.

Ademas, logré tiempos de visualizaciéon de hasta 8.5 horas y 145 nuevos
suscriptores, por lo que se consideré también observarlo como un modelo
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técnico para futuras producciones, intentando repetir elementos esenciales
como el tratamiento de la informacion, conductores, tiempo de duracion, edi-
cion, entre otros. (Ver Tabla 2)

Ultimos 28 dias

Origen de Las suscripciones Mas »

Cantenido Fuente de trifico Area geogrbfica Ciudades Edad del espectador Sexa del espectador Fecha Estado de suscripeidn

Tabla 2. Video Museo del Dulce. (Fuente: Youtube, 2023)

En el caso del equipo Cotidianos, el comportamiento en la trayectoria de su
proyecto fue un poco distinto encontrando, en las mismas fechas, con el con-
tenido Barber Musica & Spa en Plaza Las Américas, su video mas visto hasta
ese momento (Tabla 3). Incrementando, ademas, levemente sus usuarios del
género masculino, en consideracion a que el tdpico de ese video especifico es
de mayo interés para los hombres. (Ver Tabla 3)

Tabla 3. Video Barber Music & Spa en Plaza Las Américas. (Fuente: YouTube , 2023)
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Es de llamar la atencién que el rango del total de usuarios del Canal Jolmashté
fluctud, hasta el dltimo registro, entre los 18 y 24 afios. Mientras que, en el
caso de Cotidianos, un 66.9 % fluctué entre los 18 y 24 afios, mientras que el
otro 33.1% fluctuo en el rango de entre 25 y 34 afos. Es decir, la juventud de
sus conductores y la forma en que se desenvolvieron impactaron positivamen-
te en suscriptores igualmente jovenes, que se unieron a sus canales.

Edad del usuario |

|:| Entre 13 y 17 afios

[ ] Entre18y24afios
Entre 25y 34 afios
Entre 35y 44 afios
Entre 45y 54 afios
Entre 55y 64 afios

65 afhos y mas

Tabla 4. Rango de Edad de Usuarios de Cotidianos (Fuente: YouTube 2023)

Al final de los plazos establecidos, ambos equipos cumplieron con la publica-
cién de por lo menos 15 videos. Solo uno de ellos alcanzé y logrd superar el
tope de mas de 100 suscriptores, ambos superaron la marca de por lo menos
1500 visualizaciones totales, sin embargo, no pudieron lograr las 100 horas de
reproduccion de sus contenidos totales, incluso ni en la suma de los resultados
de ambos, se consigue alcanzar esa meta. (Tablas 5y 6)

Asimismo, es importante destacar que de las 1658 visualizaciones de Jol-
mashté, 1248 (75.3 %) fueron en México, particularmente en los estados de
Yucatan, Chiapas y Tabasco. Mientras que, para el caso de Cotidianos, sus
1883 visualizaciones fueron en Tabasco, Yucatan y Quintana Roo. Su alcance
predominante fue local-regional.

COTIDIANOS
FECHAS
7NOV | 21NOV | 1DIC
Producciones Publicadas 8 12 17
Suscriptores 703 816 1025
Visualizaciones 808 1123 1883
Horas de Reproduccion 10.5 15.6 16.3

Tabla 5. Indicadores Finales Cotidianos (Fuente: YouTube 2023)
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JOLMASHTE
FECHAS
7NOV | 21NOV | 1DIC
Producciones Publicadas 7 12 15
Suscriptores 94 475 501
Visualizaciones 535 1362 1658
Horas de Reproduccion 11.1 21.4 29.7

Tabla 6. Indicadores Finales Jolmashté (Fuente: YouTube 2023)

Conclusiones

El video en linea ha conseguido tal popularidad entre la audiencia internacio-
nal, que YouTube se posiciona a la cabeza de las redes sociales audiovisuales
contemporaneas (Gil, 2017). Se trata de un sitio web que, con el incremento
constante de material, motivado por las propias politicas de la empresa, emer-
ge como un repositorio de crecimiento sostenido de contenidos educativos,
cientificos y culturales, formales e informales.

Los canales de YouTube se convierten entonces, en la posibilidad de ser
el foro mas amplio para exponer tematicas por demas diversas, provenientes
del conocimiento popular, de investigaciones rigurosas o flexibles, de las ex-
periencias laborales, de oficio o personales, entre otras que, en suma, son una
fuente de informacion que puede contribuir a la difusién y promocion de la
cultura, en su mas amplia definicion.

Sibien, lo que actualmente se puede encontrar en ese sitio web abarca un gran
nuimero de rubros y temas en donde se puede apreciar, -en una revision rapida-,
de acuerdo a algunos de los indicadores seleccionados para este ejercicio, que
existe un alto consumo de temas -sobre todo de entretenimiento-, con informa-
cién y tratamiento de la misma, mds cercano a la especulacion y falta de solvencia
veraz; es real también que existen propuestas con un sélido trabajo a priori.

Para el caso particular del ejercicio presentado en este trabajo, se conclu-
ye que existen nichos de interés que, con la constancia en la produccion y
publicacion de contenidos en sus respectivos canales, lograran al paso de un
tiempo mayor al del lapso establecido para estos proyectos, un mayor posicio-
namiento que permita ampliar no solo su publico suscriptor, sino también de
usuarios que marquen su lealtad, incrementando el nimero de vistas de los
videos y frecuentando constantemente los contenidos de sus creadores.
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De igual manera se logra considerar que el conocimiento de la cultura lo-
cal, es un topico atractivo para los jovenes, desde los enfoques que ambos
equipos le dieron ya que exploraron espacios que por su misma cotidianidad
pasan desapercibidos ante los publicos potenciales, si no es hasta que alguien
de su propia generacion puntualiza sobre el valor de un lugar, evento o activi-
dad especifica, profundizando con informacién de primera mano y valorando
la misma, para fortalecer con ello ademas, la identidad cultural.

Ademas, se destaca que la base de crecimiento de usuarios de los canales,
se encuentra en el ambito local-regional, en gran parte porque la cobertura de
sus contenidos se orienta a tematicas que son del conocimiento o interés de las
personas residentes en estas areas, lo que permite pensar en producir, de mane-
ra estratégica, algunos contenidos en sitios que correspondan a dichos lugares.

Por otra parte, se observa que los formatos heterogéneos que presentan
los creadores de contenidos en los canales de YouTube, dan pauta a la creati-
vidad y renovacién constante con la llegada de nuevos creadores, en busca de
hacerlos mas atractivos para alcanzar nuevos publicos y reforzar la lealtad de
quienes ya los son. Estas nuevas formas se vuelven una herramienta mas para
ejercer la accidn cultural de manera plena.

Asimismo, considerando que la cultura no solo son productos manifiestos
de bienes culturales, sino que también son practicas y valores que pueden ser
entendidos en sus contextos y procesos historicos y sociales (Mariscal, 2019),
los canales de YouTube son potencialmente el espacio, que por sus dindmicas
representan el conducto idéneo para transmitir con esa misma agilidad, co-
nocimientos que pueden ser novedosos para el publico joven sobre todo, al no
haber sido descubiertos o tratados con anterioridad.

Y a esta percepcion se debe sumar la ligereza y naturalidad del tipo de
produccion que impera para este ecosistema, que le permite ser revisada fa-
cilmente, lo mismo en un dispositivo portatil que en un ordenador, o una
pantalla.
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Capitulo 6

Normatividad basica sobre discapacidad
para los gestores culturales

Israel Tonatiuh Lay Arellano!

Resumen

Desde hace algunos afios hemos sido testigos del aumento del nimero de pro-
yectos de investigacion y de intervencion en gestion cultural, que se relacionan
con las personas con discapacidad, sin embargo, algunas de estas propuestas
no son consultadas con las propias comunidades o asociaciones que atienden
a estas personas, y en otros casos todavia se tiene la idea errénea de que ellos
s6lo pueden ser considerados como publicos. Aunado a lo anterior, se come-
ten errores comunes que van desde el mal empleo del lenguaje inclusivo, asi
como confusiones en el uso de los conceptos relacionados.

Por lo anterior, este capitulo tiene el objetivo de visibilizar los derechos
culturales de las personas con discapacidad que se encuentran presentes en
la normatividad tanto internacional como nacional, como un aporte al co-
nocimiento tanto de gestores culturales en formaciéon como en activo, pre-
tendiendo esbozar los elementos basicos para una alfabetizacion sobre esta
tematica desde el enfoque de derechos humanos y del acceso a la cultura de
estas personas.

Palabras clave:
Gestion cultural, personas con discapacidad, inclusion cultural, normatividad
para las personas con discapacidad.
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Introducciéon

La inclusion de las personas con discapacidad en el ambito de la cultura ha
cobrado relevancia en los ultimos afios no por una apertura de las institucio-
nes y agentes tradicionales en este campo, sino por la exigencia de las pro-
pias personas con diversas condiciones y por el avance de una normatividad
en materia de derechos humanos. Sin embargo, no siempre este derecho a la
cultura se respeta, o la inclusién no se logra de manera adecuada, incluso,
algunos de los proyectos que se presentan en este rubro no surgen de las ver-
daderas necesidades o problematicas surgidas de comunidades de personas
con discapacidad.

Si bien no hay recetas ni manuales para que un proceso de inclusion cultu-
ral se lleve a cabo en buenos términos, las politicas publicas para estos grupos
se convierten en un marco minimo que debe aplicarse contextualmente para
ser cumplido. Es aqui donde el gestor cultural juega un papel determinante
y necesario, pues si bien debe actuar como un mediador entre instituciones,
otros agentes, creadores y publico con discapacidad, también tiene la ardua
mision de que su labor impacte en la propia comunidad. Por lo anterior, co-
nocer los tanto los conceptos en este rubro como la normatividad, le es fun-
damental. A continuacion abordaremos de manera general algunas notas so-
bre la normatividad tanto internacional como nacional y su contenido para
la atencidn a la discapacidad focalizandonos, obviamente, en lo cultural, para
finalizar con la descripcidn y explicacién de un proyecto para personas con
autismo en el ambito de los museos.

Algunos apuntes sobre la normatividad para la atencidn a las
Personas con Discapacidad

Desde hace siglos han existido personas con distintas condiciones de discapa-
cidad en el mundo de la creacidn artistica, sin embargo, y aunque estas perso-
nas demostraron que sus deficiencias fisicas no fueron un impedimento para
desarrollar su talento y por ende participar en diversos oficios, el contexto
histérico jamas permitié que las oportunidades educativas, de mecenazgos o
de aprendices fueran generales.

En otro momento histérico, y mas cercano a nuestros tiempos, algunas
de las actividades artisticas fueron vistas como las tinicas opciones de super-
vivencia para determinadas personas con discapacidad, centrandose en las
obras desde una perspectiva caritativa mas que realmente un reconocimiento
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artistico. No fue sino muy avanzado el Siglo XX, que las exigencias al derecho a
la educacion y al acceso y produccion cultural, permitieron una lenta apertura
de las instituciones educativas, lo que llevé a reflexionar sobre la necesidad de
crear una normatividad para no sujetar estos derechos a la discrecionalidad.

Fue asi como desde el afio 2000, a iniciativa del gobierno mexicano y bajo
la representacion de Gilberto Rincén Gallardo, se comenz6 a socializar la ne-
cesidad de un documento para los estados miembros de la Organizacion de
las Naciones Unidas, en el que se reconocieran y se exigiera cumplimiento de
los derechos para las personas con discapacidad. Tal dialogo rindi6 frutos, ya
que en 2006 se alcanzo el consenso para la redaccion de la Convencion Inter-
nacional de los Derechos de las Personas con Discapacidad, la cual se aprobd
por la Asamblea General el 13 de diciembre de ese afo, aunque entraria en
vigor hasta el 3 de mayo 2008.

La Convencion senala a nivel general los derechos en todos los aspectos de la
vida, aunque por la tematica de este capitulo profundizaremos en lo que con-
cierne a la educacidén y a la cultura, aunque antes de pasar a la descripcion de
estos derechos, es necesario definir el concepto de persona con discapacidad:

Las personas con discapacidad incluyen a aquellas que tengan
deficiencias fisicas, mentales, intelectuales o sensoriales a largo
plazo que, al interactuar con diversas barreras, puedan impedir
su participacion plena y efectiva en la sociedad, en igualdad de
condiciones con las demas (UN, 2008, p.4).

Esta definicién obedece a una perspectiva de derechos humanos, ya que des-
plaza el concepto del enfoque clinico, cuyo pilar es la postura médica de la
rehabilitacion, hacia el paradigma social de la discapacidad. Al conceptualizar
a las personas con discapacidad como sujetos con goce de todos los derechos,
ya no los vemos como personas que valen o que pueden menos, como hacia
referencia el viejo concepto de minusvalia, ni tampoco como personas con ca-
pacidades especiales, pues todos los individuos tenemos diferentes caracteris-
ticas. Desde este posicionamiento conceptual forman parte de una diversidad
de ciudadanos.
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Posicionamiento conceptual

Discapacidad

Médico-

rehabilitador Modelo Social

Sociopolitica

Discapacidad Diversidad

Por esta razon, el principal objetivo de la Convencién, plasmado en su articulo
1, es el siguiente:

El propdsito de la presente Convencion es promover, proteger y
asegurar el goce pleno y en condiciones de igualdad de todos los
derechos humanos y libertades fundamentales por todas las per-
sonas con discapacidad, y promover el respeto de su dignidad in-
herente. (UN, 2008, p.4).

A continuacién, describiremos el contenido explicito del Articulo 30 de la
Convencion, el cual hace referencia al derecho a la cultura. Asi mismo, cémo
se han traducido estos derechos en la legislacion nacional, la cual es la Ley
General para la Inclusion de las Personas con Discapacidad.

El derecho a la cultura sefialado en la Convencion
Articulo 30. Participacion en la vida cultural, las actividades recreativas, el es-
parcimiento y el deporte.

En cuanto al tema de interés de este capitulo, la cultura y la gestion cultural,
la Convencidén sefiala un marco minimo sobre este tema en el Articulo 30,

en el cual se reconoce que las personas con discapacidad tienen el derecho a
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participar en la vida cultural, adoptandose todas las medidas necesarias para
garantizar que:

a) Tengan acceso a material cultural en formatos accesibles;

b) Tengan acceso a programas de television, peliculas, teatro y
otras actividades culturales en formatos accesibles;

c) Tengan acceso a lugares en donde se ofrezcan representa-
ciones o servicios culturales tales como teatros, museos, ci-
nes, bibliotecas y servicios turisticos y, en la medida de lo
posible, tengan acceso a monumentos y lugares de impor-
tancia cultural nacional.

Asi mismo, es un compromiso de los Estados que han firmado y ratificado
la Convencion, el llevar a cabo las acciones pertinentes para que las personas
con discapacidad “puedan desarrollar y utilizar su potencial creativo, artis-
tico e intelectual, no sé6lo en su propio beneficio sino también para el enri-
quecimiento de la sociedad” (UN, 2008, p.25). En un tercer numeral de este
articulo, se hace énfasis en la necesidad de tomar las medidas necesarias para
“asegurar que las leyes de proteccion de los derechos de propiedad intelectual
no constituyan una barrera excesiva o discriminatoria para el acceso de las
personas con discapacidad a materiales culturales” (UN, 2008, p. 25).

Cabe senalar que las actividades deportivas, de esparcimiento, recreativas
y turisticas estan incluidas en este articulo, siendo también una obligacién de
los Estados Parte de adoptar las medidas para promover la participacion en
tales actividades, pero también para que ellos mismos puedan organizarlas y
desarrollarlas, asi como para contar con la instruccion y formacion adecuada
para la realizacion de estas. Lo anterior incluye a los nifios y nifias con disca-
pacidad, por lo que el derecho se extiende a estas actividades que se realizan
en el sistema escolar.

Lo anterior significa que no sdlo se garantiza el acceso a eventos culturales,
recreativos o deportivos en recintos tanto publicos como privados, sino que el
derecho se extiende a que sean las propias personas con discapacidad las que
desarrollen, organicen y lleven acabo actividades en estos rubros. En otras pa-
labras, no solo tienen el derecho a un rol como espectadores o consumidores,
sino que también tienen el derecho de crear, organizar y presentar tales activi-
dades. Pero ;C6mo aseguramos en el ambito nacional y local lo que sefiala la
Convenciéon? A continuacion, lo explicamos.
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Los derechos culturales en la Ley General de Inclusion de las Per-
sonas con Discapacidad
La Convencién es un tratado internacional en materia de derechos humanos
para personas con discapacidad. Al ser ratificado por el Estado firmante, se
convierte en una norma de aplicacion en ese pais. En el caso de México, un
tratado internacional esta por debajo de la Constitucion, pero a la par de una
ley federal, por lo que se deben realizar los ajustes legislativos pertinentes para
que no haya contradiccién alguna entre el instrumento internacional y las
normas nacionales, proceso al que se le denomina armonizacion legislativa.

En el caso mexicano, ya existia una norma de proteccion: la Ley General
de las Personas con Discapacidad, creada desde 2005 (Camara de Diputados,
2005), pero al entrar en vigor la Convencién en 2008, se debia hacer, lo que
en el argot legislativo se le denomina armonizacion legislativa, que no es otra
cosa que realizar una reforma para que la norma nacional en la materia no
tenga puntos de contradiccion u omision con lo que sefiala la Convencion.

De la misma manera, la Convencion llegé al nivel de las entidades federati-
vas, ya que, al contar con una ley general que, si bien emite el poder legislativo
federal, su tematica no es exclusiva de la federacion, por lo que los estados de
la Republica ya habian legislado en la materia con base en la ley de 2005, lo
que tocaba ahora era que la armonizacion llegara a estas leyes locales. Por esta
razon algunos estados ya contaban con una ley desde antes de 2011, por ejem-
plo, Jalisco creé su Ley para la Inclusion y Desarrollo Integral de las Personas
con Discapacidad del Estado de Jalisco en el aiio 2009 (Congreso del Estado de
Jalisco), aunque tendria una amplia reforma en 2015.

En cuanto al tema que nos ocupa, que es lo cultural, la Ley General para la
Inclusion de las Personas con Discapacidad sélo menciona el tema en dos arti-
culos: en la fraccion XX del Articulo 2° y en el tercer parrafo del Articulo 4°.

Fraccion XX del Articulo 2°: Igualdad de Oportunidades. Proceso
de adecuaciones, ajustes, mejoras o adopcion de acciones afirmativas
necesarias en el entorno juridico, social, cultural y de bienes y servi-
cios, que faciliten a las personas con discapacidad su inclusion, inte-
gracion, convivencia y participacion, en igualdad de oportunidades
con el resto de la poblacion. (Camara de Diputados, 2011, p. 3).

Tercer parrafo del Articulo 4°: Las acciones afirmativas positivas
consisten en apoyos de caracter especifico destinados a prevenir o
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compensar las desventajas o dificultades que tienen las personas
con discapacidad en la incorporacién y participacion plena en los
ambitos de la vida politica, econémica, social y cultural. (Camara
de Diputados, 2011, p. 5).

;Qué significa lo anterior? Que las personas con discapacidad no gozan de
privilegios extras a los del resto de la poblacion, pero si tienen derecho a ajus-
tes o0 acciones afirmativas que abatan el rezago histoérico en el que se encuen-
tran con respecto al resto de los demds, pero también podemos interpretar
que la igualdad de oportunidades se refiere al desarrollo de las personas con
discapacidad no sélo como publicos de lo cultural, sino como creadores y
gestores. A continuacion, se describiran las principales actividades del gestor
cultural y cémo estas se vinculan al rubro de la discapacidad.

El gestor cultural en el ambito de la discapacidad

La gestion cultural es un campo en construccion. El gestor cultural interviene
en este ambito a través de una mediacion entre la accién cultural y la comu-
nidad, pues es ésta tanto la destinataria como la generadora de tal accion, y
no so6lo un ente pasivo dispuesta y expectante. En este sentido, el gestor puede
actuar en tres niveles diferentes o combinados entre si: organizando las activi-
dades e interviniendo a la vez en los lenguajes artisticos, operando la logistica
y realizando lo concerniente a la promocioén y a la difusion.

En un segundo nivel su intervencién se aboca a la mediacién cultural, en
el sentido de identificar problematicas, crear estrategias de mediacion, e im-
pulsar la formacién de publicos y el fomento a la creacion. Finalmernte, en un
tercer nivel, el gestor cultural se desempefia como un solucionador de proble-
mas y necesidades, analizando problematicas y creando estrategias diferen-
ciadas, para asi llegar a lo que Mariscal (2018) denomina como ingenieria de
lo cultural.

De esta manera, la accion cultural que pareceria un ente abstracto, toma
forma a través de estrategias especificas para con la comunidad, siendo esta
destinataria, pero también objeto de estudio e intervencion y finalmente pro-
tagonista. Son estas tres formas de relacion las que le permiten a la propia
comunidad tomar o retomar fendmenos de lo cultural no sélo como una
mera expresion folclorica o artistica, sino como un medio de desarrollo cri-
tico comunitario.
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Idealmente, la comunidad que en un momento puede ser espectadora es al
mismo tiempo formada como publico. Esta formacion le permite deconstruir
los elementos de diversas obras o acciones de lo cultural, para comprender su
relacion con éstas y tomar posturas inmediatas y futuras como ciudadanos
criticos. El rescate de tradiciones diversas en diferentes comunidades, la de-
fensa del patrimonio local y la exigencia de espacios para la expresion, cuyos
ejemplos estan presentes en todas partes, son una muestra del avance gradual
a este ideal.

En este caso, primeramente la comprension de que todos tenemos dere-
chos culturales y de que la normatividad, tal como la Convencion y demas
legislacion sefialada en el apartado anterior, son herramientas juridicas que
reafirman a estos grupos de personas no sélo una igualdad sino que dotan no
de privilegios sino de mecanismos de compensacion a quienes histéricamente
han sido excluidos y marginados, del acceso, disfrute, produccién y reproduc-
cién de lo cultural.

La inclusion de las personas con discapacidad en lo cultural no es una moda
ni es la voluntad politica del gobierno, sino el cumplimiento con una obli-
gacion signada por el Estado mexicano a través de diversos mecanismos de
compensacion, donde la sociedad civil ha intervenido de manera concurrente
cuando no para hacer la funcién que el Estado no realiza por desconocimien-
to, omision u opacidad. Esta es la razdn por la que las diversas organizaciones
de apoyo para personas con discapacidad, sobre todo en el ambito cultural,
deben estar familiarizadas con la normatividad sefalada.

Los derechos culturales de las personas con discapacidad

Ya hemos sefialado brevemente la normatividad internacional en esta materia
que fundamenta a la nacional y local. También hemos sefialado que la in-
clusion de las personas con discapacidad en todos los ambitos de la vida no
es una moda o por buena voluntad de los gobernantes, sino que se trata de
una materializacion de sus derechos humanos que si bien estan contemplados
desde hace anos en la propia declaracién universal, simplemente habian sido
ignorados y menospreciados.

Asi mismo, cabe sefialar que uno de los principales derechos de las perso-
nas con discapacidad es la forma en como se les nombra, habiendo un sinfin
de adjetivos y nomenclaturas peyorativas, que historicamente se habian utili-
zado tanto en el léxico popular y cotidiano como en la propia normatividad.
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Palabras muy ofensivas como idiotas o imbéciles, y otras menores pero igual
de anticuadas como minusvalido, invalido, discapacitados o personas con ca-
pacidades diferentes, han sido borradas de los documentos oficiales, aunque
su destierro del argot popular ha sido mas lento y todavia son utilizadas, la-
mentablemente, en no pocas ocasiones.

El reconocimiento como personas y como sujetos de derechos, debe ser el
primer paso para la sana y respetuosa convivencia. El gestor cultural puede
realizar una intervencién de acuerdo con las problematicas que pueda encon-
trar en diversos contextos o en los proyectos propios que estas comunidades
quieran emprender ya que, como lo hemos comentado, no se trata sélo de
llevarles actividades culturales sin que estas tengan un impacto de transfor-
macion social.

En otras palabras, el gestor cultural debe tener, primeramente, una alfabe-
tizacion sobre la inclusion, comenzando por el lenguaje a utilizar, la norma-
tividad y derechos de acceso a la cultura y el reconocimiento de una red de
apoyo que casi siempre se encuentra en las multiples organizaciones sociales
que apoyan a personas con diversas condiciones de discapacidad.

A continuacidn, describiremos un caso de intervencion para incorporar
a las personas con discapacidad psicosocial, en particular autismo, primera-
mente como publico a los recintos de la Red de Museos para la Atencién a
Personas con Discapacidad en la Ciudad de México, la cual fue creada en la
Ciudad de México y a la fecha cuenta con mas de 50 espacios culturales.

El proyecto Museos amigables con el autismo
El autismo es una discapacidad psicosocial que goza de una ley particular
debido a la invisibilidad de la propia condicion, pues al no denotar caracte-
risticas fisicas determinadas, sus conductas suelen confundirse con compor-
tamientos atipicos e inadecuados. Su ley general, la de Atencién y Proteccién a
las Personas con Condicion del Espectro Autista (Camara de Diputados, 2015),
hace alusion a lo cultural en el numeral XVIII de su Articulo 10, al senalar que
estas personas tienen derecho a “Disfrutar de la cultura, de las distracciones,
del tiempo libre, de las actividades recreativas y deportivas que coadyuven a
su desarrollo fisico y mental”.

De lo anterior podemos interpretar el derecho de estas personas al acceso a
los recintos culturales, pero se tenia, y se sigue teniendo en muchos lugares, el
problema de la nula capacitacion por parte de los empleados de los museos para
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la adecuada atencién a personas con autismo, y del otro lado, también la falta de
conocimiento de los protocolos explicitos de seguridad e implicitos de compor-
tamiento, por parte de los propios autistas, familiares y organizaciones de apoyo.

La propuesta del proyecto Museos amigables con el autismo fue gestada
por los especialistas de Centro Integral AUNAR, organizacion dedicada al
apoyo de estas personas en la Ciudad de México, para sensibilizar y capacitar
alos empleados de espacios recreativos y culturales, comenzando por recintos
como la biblioteca La voltereta Ibby México, la Biblioteca Publica Carlos Fuen-
tes, el Museo de Historia Natural, el Museo Nacional de Arte (MUNAL), el
Museo del Estanquillo, y Cafeterias La Estacion, por mencionar algunos.

Sibien desde hace afos la mayoria de los recintos culturales del pais se avo-
caron a resolver de una u otra manera las barreras arquitectdnicas, el autismo
como condicién requiere otro tipo de apoyos para la accesibilidad. Ante esta
problematica, el Centro Integral AUNAR propuso a la Red de Museos el desa-
rrollo de acciones para volver a esos espacios mas amigables con las personas
con autismo, argumentando que las oportunidades educativas en el pais eran
limitadas para estas personas, por lo que los recintos culturales podrian signi-
ficar una ventana de acceso. Lo anterior se fundamenta en que:

Los distintos Museos y recintos culturales no solo son extension
de la memoria histérica y social en nuestro pais o coadyuvantes
de la construccion de nuestra identidad. Para las personas con au-
tismo significan también una oportunidad de aprendizaje: apren-
dizaje significativo a través de la experiencia (Lay & Anaya, 2021,
p. 46).

Tomando en cuenta lo anterior, se propuso a la Red:

1.- Sensibilizar y capacitar a los distintos recintos y sus diversas dreas,
respecto a qué es el autismo y como afecta a las personas que enfrentan
dicha condicién, de esta manera, el personal de sus distintas areas se
puede conducir de manera mas eficaz en la atencion de esta poblacion.
2.- Desarrollar material informativo para el personal de los distintos re-
cintos como guias o tripticos, e incluso manuales para quienes desarro-
llan las actividades educativas.

3.-Desarrollar adaptaciones para esta poblacion en los espacios de los
recintos y en las actividades que ofrecen.
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4.- Disenar sefalética para personas con autismo, ya que los apoyos vi-
suales corresponden a un sistema de comunicacion alternativa, los cua-
les cual también pueden ser utilizados por personas con discapacidad
intelectual y baja o nula alfabetizacién. Los apoyos visuales cumplen
la funcion de guiar, orientar u organizar a una persona o conjunto de
personas en aquellos puntos del espacio que planteen dilemas de com-
portamiento.

5.- Llevar a cabo talleres y actividades adaptadas. Como ya se ha men-
cionado, la oferta educativa para las personas con autismo es muy limi-
tada en nuestro pais, la falta de conocimiento y de adaptaciones para
esta poblacidn son un gran obstaculo, por lo que los distintos talleres y
actividades culturales que ofrecen los diversos miembros de la Red, son
una valiosa oportunidad para acercar a esta poblacion actividades que
no solo derivan en lo recreativo (Lay & Anaya, 2021: p. 47).

La implementacion de adaptaciones en estos espacios museisticos tales como
el uso de apoyos visuales que puedan ser faciles de leer, entender y seguir su
instruccién, pueden favorecer a las personas con autismo tanto en el uso se-
guro de las instalaciones, como impactar positivamente en el desarrollo de su
autonomia al reducir, por ejemplo, niveles de ansiedad y mejorar su compor-
tamiento en un espacio cerrado.

Cabria resaltar que cuando un espacio es incluyente, tenga la vocacion que
sea, los procesos de su intervencidn benefician no sdlo a las personas con dis-
capacidad, materializandose en apoyos concretos tales como una sefialética
clara, cédulas o fichas descriptivas con un lenguaje sencillo y un tamano de
fuente adecuado, audio guias que explican a mayor detalle, réplicas que se
pueden tocar, etc., por mencionar s6lo algunos ajustes a nivel fisico.

En este sentido, es importante mencionar que todo proyecto o programa de
inclusién es un proceso en permanente movimiento y cambio. Esta caracteris-
tica demuestra que quienes llevan a cabo esa intervencion han comprendido
que cada persona es diferente, aunque comparta un determinado diagndstico
con otro conjunto de personas. La atencién a la diversidad puede ser tomada
como el fin ultimo en todos estos proyectos, sin olvidar que siempre debe ha-
ber un vinculo con la comunidad, sea esta de publicos, creadores o gestores.

Asi mismo, se debe subrayar que los distintos museos de la Red que ya imple-
mentan de manera oficial las adaptaciones para la inclusion se han convertido
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en espacios de naturaleza publica pioneros en nuestro pais en contar con herra-
mientas de del tipo de apoyos que ya hemos mencionado.

Conclusiones

Finalmente, como conclusion, retomamos que el objetivo de este capitulo era
mostrar y explicar la existencia de normatividad explicita sobre los derechos
culturales para las personas con discapacidad, asi mismo, el ejemplo que uti-
lizamos da cuenta de que quienes impulsan la exigencia y los proyectos para
que estos derechos se hagan realidad, pertenecen a la sociedad civil. En este
caso, los gestores culturales, ya sea formados académicamente en esa profesion
o formados en el campo a través de la experiencia desde hace afios, han sido
quienes han propuesto proyectos cuyo impacto depende del involucramiento
con las personas con discapacidad y sus redes de apoyo, asi como el conoci-
miento tanto clinico como social de las diversas condiciones de discapacidad.

Las nuevas generaciones de gestores culturales tienen clara su responsa-
bilidad social al emprender este tipo de proyectos de intervencién, pero de-
ben estar abiertos no so6lo a aprender sino a hacer participes a las personas a
quienes va dirigido el mismo. Hacerlo como en los viejos tiempos donde se
crefa saber qué era lo mejor para estos grupos restara no sélo mérito a la in-
tervencion, sino que se estara llevando a cabo acciones que no impactaran de
la mejor manera.

Lo anterior no representa un ideal que no puede alcanzarse, ya que el ejem-
plo descrito aqui demuestra que la atencion a estas problematicas desde lo
que es susceptible de llevarse a cabo en la realidad, pone en marcha el proceso
incluyente el cual, a cierta manera de prueba y error, avanza, da cuamplimiento
a determinados derechos culturales y abre la puerta para futuros proyectos
construyendo cada dia mejores mecanismos de convivencia ciudadana.
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Capitulo 7

Fundamentos del disefio grafico para la construccion
de mensajes culturales

Maria Guadalupe Sobrino Mendoza'

RESUMEN

En el contexto dinamico de la gestion cultural, donde las expresiones artisticas
convergen con el pulso sociocultural, el disefio emerge como una herramienta
estratégica de singular relevancia. Mds alla de su mera dimension estética, el
disefio en la gestion cultural se erige como un lenguaje visual de profunda sig-
nificacion. Cada eleccion tipografica, cada tonalidad de color y cada decisién
en composicion no son simplemente elementos graficos; constituyen medios
que portan consigo la esencia y el propoésito inherentes a la cultura que repre-
sentan.

Esta alianza entre el disefio y la gestion cultural no se produce de manera
fortuita, es una simbiosis cuidadosamente forjada que potencia la narrativa
visual de eventos, instituciones y manifestaciones culturales. La tipografia,
con sus trazos distintivos, se convierte en la voz que relata la historia cultural.
Los colores, seleccionados con precision en su paleta, no solo embellecen el
lienzo visual, sino que evocan emociones y comunican significados sutiles. La
composicion, con su disposicion armonica, estructura la experiencia visual,
guiando al espectador a través de un recorrido cultural cautivador.

Palabras claves
Disefio grafico, gestion cultural, mensajes culturales, significados.

! Licenciatura en Diseflo Grafico, maestra en Alta Direccion de Negocios y Doctora en Educacion. Profesora de la
Universidad Juarez Auténoma de Tabasco.
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Introducciéon

A medida que exploramos la relacion entre el disefio y la cultura, descubrimos
como los elementos visuales se convierten en herramientas estratégicas que
trascienden lo estético, dando forma y vida a la esencia misma de la cultura
que representan el objetivo del escrito es reconocer la importancia de este
binomio del disefio-cultura, explorando como se convierte en un actor funda-
mental en la narrativa cultural contemporanea.

Creatividad
La creatividad cultural, segtin Jiménez Kuko (2019), la define como:

La capacidad o habilidad para inventar o crear cosas, que pueden
ser objetos fisicos, ideas, representaciones, propuestas escénicas,
pasos de danza, etc. Se trata de la posibilidad de generar lo nuevo:
nuevos conceptos, nuevas ideas o nuevas asociaciones entre ellos,
lo cual conduce habitualmente a nuevas soluciones a los proble-
mas e innovaciones que pueden contribuir o no en el desarrollo
de cultura (parr. 2).

Cuando aplicamos este concepto a la creatividad en el disefio grafico en men-
sajes culturales, nos enfrentamos al desafio de concebir ideas innovadoras y
visualmente impactantes; es decir no solo implica la produccién de materiales
visuales atractivos, sino también la captura de la esencia y la riqueza de la cul-
tura que se esta promoviendo. Este enfoque requiere empatia, conocimiento
cultural y una mente abierta para explorar nuevas formas de expresion visual.

La creatividad no es una habilidad universal, algunos pueden encontrar
dificil generar proyectos de disefio; por lo tanto, exploraremos las estrategias
propuestas en el libro de creatividad ;Q "buenaidea! las cuales puedes poner en
practica para potenciar tu capacidad creativa como gestor cultural.

La primera estrategia consiste en reorganizar elementos en nuevas estruc-
turas, fomentando un pensamiento sinéctico que amalgama elementos diver-
sos en una unidad. Estos se pueden realizar en dos vias que, aparentemente
opuestas pero complementarias, “Hacer de lo extrafio algo familiar”, donde la
mente tiende a acomodar problemas a esquemas ya conocidos, y “Hacer de lo
familiar algo extrafio’, que implica distorsionar las formas usuales de percibir
las cosas para buscar una nueva perspectiva del mundo.

116



Otra estrategia son los mecanismos metafdricos utilizados para lograr
perspectivas distintas; esta estrategia se encuentra conformada por las analo-
gias personales que permiten al individuo identificarse con un fenémeno des-
de su propia experiencia; las analogias directas que establecen comparaciones
con hechos reales; las analogias simbdlicas que abordan problemas a través de
imagenes impersonales que condensan valores estéticos y analogia fantastica
que opera la teoria freudiana.

Al aplicar estas estrategias, podemos llevar imagenes cotidianas a expresio-
nes artisticas o creativas {Vamos a generar ideas! Por ejemplo, para un con-
cierto de musica clasica el ejercicio consiste en explorar la fantasia alrededor
de un instrumento cotidiano, como el violin. Imaginemos el violin en un en-
torno magico, suspendido en el cielo estrellado o fusionado artisticamente
con otro instrumento. Este enfoque creativo transmite la magia de la musica, y
refleja como nuestra perspectiva puede dar lugar a ideas creativas y originales,
creando una conexion visual inica.

La ejecucion adecuada de cualquier idea creativa es esencial, y cuando se trata
de una linea grafica, es fundamental conocer algunas definiciones clave, que
te seran de gran utilidad.

Comenzaremos con el arte como hemos analizado a lo largo de nuestras
vidas es una manifestacion cultural y creativa que se expresa a través de obras
que transmiten ideas, emociones o la vision tnica del artista. En paralelo, el
disefio grafico se define como una disciplina que fusiona arte y tecnologia
para comunicar ideas mediante imagenes. La relacion entre arte y disefio gra-
fico es intrinseca; el disefio grafico, en su evolucion, ha tomado influencias del
arte para desarrollar su propia identidad.

El American Institute of Graphic Arts (AIGA) aporta una perspectiva clave
al definir el disefio grafico como “el arte y la practica de planificar y proyectar
ideas y experiencias con contenido visual y textual” (Toulouse Lautrec, 2021,
parr. 2) Esta definicién destaca la planificacion y proyeccion, subrayando la im-
portancia de la intencionalidad y la comunicacion efectiva en el disefio grafico.

Ahora, al continuar con nuestra exploracion, es esencial entender cémo es-
tos principios se aplican en la practica del disefio grafico, especialmente en el
contexto de gestores culturales que buscan transmitir mensajes significativos
y atractivos.
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Elementos del disefio

Al sumergirnos en los elementos conceptuales del disefio grafico, encontra-
mos el punto, la linea y el plano, los cuales daran las pautas para elaborar un
disefio que comunique, e impacte.

Ingresemos al intrigante universo del punto. Este elemento, en su diversi-
dad de formas geométricas, se revela como la unidad elemental que construye
la comunicacion visual. Sea triangular, rectangular, circular o en formas mas
abstractas e indefinidas, el punto no solo exhibe versatilidad en su apariencia,
sino que también tiene el poder de variar en color y tamafo, desencadenando
efectos visuales significativos. La interaccion entre el tamaifo del punto y la
percepcion de distancia afiade una dimension fascinante al disefio grafico.
Puntos mas pequefios generan la ilusiéon de distancia, forjando profundidad
en composiciones visuales. En contraste, puntos de mayor tamano proyectan
cercania, contribuyendo a la construccién de una percepcion visual y espa-
cial tnica.

Segun Kandinsky (2003) El punto es un pequeiilo mundo, mas o menos
regularmente desprendido de todos lados. Su fusién con lo que lo rodea es mi-
nima, y en los casos de completa redondez parece no existir. El punto se afir-
ma en su sitio y no manifiesta la menor tendencia a desplazarse en direccién
alguna, ni horizontal ni vertical; pero tampoco avanza o retrocede ( p. 27).

Puntos pequefios dan la sensacion de lejania y puntos grandes de cercania
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Lalinea
El segundo elemento de disefio en importancia es la linea al cual se define
como una secuencia de puntos habilmente unidos en una direccion especifica,
adoptando formas que van desde la recta clasica hasta intrincados patrones
que desafian la simple geometria.

La direccion que toma una linea no es un mero detalle; es un elemento crucial
en la narrativa visual. Las lineas horizontales construyen estabilidad, las vertica-
les evocan altitud y fuerza, y las diagonales aportan dinamismo a la escena visual.

\

/

Lineas gruesas transmiten sensacion de cercania y lineas delgadas de lejania

Estas lineas se convierten en directores maestros, organizando la disposicion
y estructura de los elementos visuales en una composiciéon armoniosa. Las
lineas suaves y curvas transmiten calma, mientras que las lineas curvas y que-
bradas generan tensién y dinamismo. Las lineas verticales elevan la composi-
cién a un plano espiritual.

El contraste entre lineas gruesas y delgadas no es solo un juego visual, una li-
nea gruesa atrae al observador hacia la experiencia inmediata, mientras que una
linea delgada construye capas de perspectiva y profundidad en el lienzo visual.

El plano

Dentro del ambito del disefio, el plano basico emerge como una figura plana,
enmarcada por cuatro lineas equidistantes que se entrelazan en una coreogra-
fia geométrica. Este contorno estd delimitado por dos lineas horizontales y
dos verticales.
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“Se considera a la linea horizontal como una linea en reposo, y a
la vertical como una linea en equilibrio, pero no en movimiento.
Por tanto, el cuadrado es la suma de dos fuerzas en equilibrio y
dos fuerzas en reposo, para lograr asi una forma basica capaz de
comunicar visualmente proporcion, armonia, simetria, igualdad y
relacion entre sus partes” (Inigo & Makhlouf, 2013, p. 21).

La posicion del plano despierta diversas sensaciones y efectos. El plano eleva-
do evoca la imagen de una mayor soltura, transmitiendo una sensacién de li-
gereza y liberacion. Por otro lado, el plano descendente produce efectos com-
pletamente opuestos: condensacion, pesadez y una profundidad que invita a
la reflexion.

En esta danza de planos, la izquierda del cuadro evoca distancia, movi-
miento y una libertad palpable. En contraste, el movimiento hacia la dere-
cha se interpreta como un regreso a casa, con la finalidad ultima de alcanzar
un reposo apacible, segin nos ensefia Laura Silvia Ifhigo y Antonio Makhlouf
(2013)

La superposicion de formas da lugar a una percepcion visual de cercania y
lejania. Aquella forma que se presenta de manera completa se percibe como
mas cercana, mientras que las formas que se muestran de manera incompleta
sugieren una posicion mas distante, ubicandose detras de la forma completa
inicial.

Composicion
La composicion se define como la disposicién cuidadosa y equilibrada de los
elementos en una obra de disefio. Su objetivo es comunicar y cautivar visual-
mente al espectador con la maxima claridad, concision, economia y eficacia.
Crear un punto focal efectivo es una sefial distintiva de un disefio bien lo-
grado, destacando la habilidad para dirigir la atenciéon hacia un punto central
de interés. Después de establecer un punto focal, es esencial crear un camino
visual para que los ojos del espectador lo sigan. Esto se logra aplicando prin-
cipios como la disposicion de los elementos, contrastes, tamanos, formas y
espaciados. Se busca una apariencia cohesionada entre los elementos y se debe
evitar la incorporacién de imagenes de diferentes fuentes sin similitudes de
estilo, ya que esto puede resultar confuso para el espectador.
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En proyectos que abarquen mads de una pagina, la repeticion de elementos
contribuye a la coherencia y ayuda al espectador a orientarse a lo largo del
diseio. Por lo tanto, se debe considerar la repeticion de tipografias, fondos y
esquemas graficos.

El contraste desempefia un papel fundamental para atraer la atenciéon y
destacar elementos clave. Aumentar el contraste de un elemento especifico lo
hara resaltar de manera efectiva.

Después de analizar los conceptos vamos a realizar una idea creativa para
la reinauguraciéon de un museo de historia natural; lo primero es generar pa-
labras claves, y para ello podemos hacer una lista de cosas, atributos y ele-
mentos que estén relacionadas con el museo, por ejemplo: Hojas, dinosaurio,
rocas, fosiles, arboles, historia, etc.; ahora seleccionamos la palabra clave que
nos ayude a conceptualizar, en éste caso es dinosaurio que se convertira en
la imagen central y con ello nuestra atencidn se centra en guiar al especta-
dor, permitiéndonos dirigir su mirada inicial a ese punto, si continuamos con
nuestro disefo, colocamos datos importantes como nombre del museo ese
sera nuestro siguiente punto en importancia, posteriormente debemos diri-
gir la mirada a la lectura del tercer punto, que son los datos relevantes: hora,
fecha y lugar. Es imperativo recordar que somos nosotros quienes guiaremos
la lectura visual que cautivard a nuestra audiencia.

Color

Ahora daremos un recorrido a uno de los temas mas fascinantes en el mun-
do del disefio: El color, que sin duda resulta ser una herramienta podero-
sa para comunicar valores, establecer conexiones emocionales y fortalecer
la identidad visual de una organizacion, la seleccién cuidadosa de colores
puede contribuir significativamente a la efectividad de las iniciativas cul-
turales y a la conexidn con el publico. Laura Silvia Ifiigo y Dehud Antonio
Makhlouf (2013) lo define como “un atributo que percibimos de los objetos
cuando hay luz” (p.52), y en este sentido el ojo humano puede distinguir
unos 10.000 colores. El color es una percepcion visual que resulta de la in-
terpretacion de la luz por parte del ojo humano. Las propiedades del color
son caracteristicas que describen sus distintos aspectos y como interactiian
entre si.
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Las principales propiedades del color son:

e Matiz (Hue): Se refiere al tipo de color en si mismo. Por ejemplo,
el rojo, el verde o el azul. El matiz es lo que generalmente llama-

<« >
mos “color”.

e Saturacion (Saturation): Es la intensidad o pureza del color. Un
color altamente saturado es vivido y puro, mientras que un color

desaturado tiende a ser mas apagado o grisaceo.

e Brillo (Luminosity o Brightness): Es la claridad o la oscuridad de
un color. Un color brillante es mas claro, mientras que un color

oscuro es mas apagado.

Amarillo

) X PRIMARIO
Amarillo-naranja Verde-amarillo

Naranja Verde
SECUNDARIO SECUNDARIO
Rojo-naranja ’ ‘ Azul-verde
Rojo Azul
PRIMARIO PRIMARIO
Violeta-rojo Azul-vicleta

Violeta

SECUNDARIO

Circulo cromatico
(Inigo & Makhlouf, 2013, p. 58)

Una herramienta esencial es el circulo cromatico el cual es una representa-
cion circular de los colores, organizados segun su relacion y distribucion en el
espectro de luz visible. Este circulo suele dividirse en 12 colores principales,
aunque puede variar. Los colores estan dispuestos de manera que los extremos

opuestos se consideran colores complementarios.

Conocemos muchos mas sentimientos que colores. Por eso, cada color
puede producir muchos efectos distintos, a menudo contradictorios. Un mis-
mo color actia en cada ocasion de manera diferente. El mismo rojo puede
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resultar erdtico o brutal, inoportuno o noble. Un mismo verde puede parecer
saludable, o venenoso, o tranquilizante. Un amarillo, radiante o hiriente. ;A
qué se deben tan particulares efectos? Ningtn color aparece aislado; cada co-
lor esta rodeado de otros colores. En un efecto intervienen varios colores, un
acorde de colores. (Heller, 2007, pp. 21-28)

Cada color posee un simbolismo distintivo que ejerce un impacto consi-
derable en la comunicacion deseada, ya sea en la publicidad de un cartel, en
la toma de decisiones de compra, en la transmision de sensaciones o incluso
en la influencia sobre el tiempo que una persona puede pasar en un lugar. A
continuacion, mencionaremos algunos de los significados de los colores mas
utilizados:

e Rojo: Se asocia con la energia, la pasion y la urgencia. También puede
simbolizar el amor y la excitacion. En el lado opuesto, puede indicar
peligro o advertencia.

e Azul: Evoca sensaciones de calma, confianza y serenidad. Se asocia con la
estabilidad y la confiabilidad. Puede también sugerir profesionalismo.

e Verde: Relacionado con la naturaleza, la frescura y el crecimiento. Pue-
de transmitir equilibrio y armonia. Asimismo, se asocia con la salud y
el bienestar.

e Amarillo: Representa la alegria, la energia y la felicidad. Puede ser es-
timulante y atraer la atencién. Sin embargo, en exceso, puede resultar
abrumador.

e Morado: Asociado con la creatividad, la espiritualidad y la realeza. Pue-
de tener un efecto calmante y mistico.

e Naranja: Evoca entusiasmo, vitalidad y juventud. Es un color enérgico
que puede llamar la atencién y sugerir movimiento.

e Negro: Simboliza elegancia, poder y formalidad. También puede repre-
sentar misterio y sofisticacion. Sin embargo, en exceso, puede ser opre-
sivo.

e Blanco: Representa pureza, inocencia y simplicidad. Es a menudo utili-
zado para transmitir limpieza y claridad.

e Gris: Simboliza neutralidad y formalidad. Puede ser visto como un co-
lor sofisticado y equilibrado.

e Rosado: Asociado con la ternura, la feminidad y la dulzura. Puede trans-
mitir un sentido de calma y afecto.
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Considera que si combinas los colores el significado puede cambiar por ejem-
plo un amarillo mezclado con negrio indica que se trata de un veneno en un
producto.

Tipografia

“Letras o caracteres tipograficos es el nombre que reciben los signos emplea-
dos en la representacion de fonemas. Se conoce como tipo a cada uno de los
diversos modelos de letras creados” (Tarrazo & Inés, p. 6). El arte de la tipo-
grafia radica en lograr que las palabras y los signos graficos sean legibles y, al
mismo tiempo, visualmente atractivos.

Se han hecho muchos intentos por una clasificacion tipografica sin embargo
evolucionan constantemente, la siguiente nos brinda un acercamiento a una
clasificacion acorde a la forma de las tipografias:

e Serif son aquellas que tienen pequeiios trazos adicionales consideradas
prolongaciones o remates que se encuentran al final de las lineas prin-
cipales de las letras y nimeros, pueden tener diferentes formas, como
cuadradas, triangulares, redondeadas, etc. Estas tipografias son a menu-
do utilizadas en situaciones donde se busca una apariencia clasica, for-
mal y legible, ya que facilita la lectura en bloques largos como en libros,
periddicos, documentos formales y otros contextos impresos.

e Sans Serif “no presentan ningun tipo de serif o remate ni diferencia en
los trazos. Se caracterizan por una construccion rigida donde predomi-
nan las formas geométricas en apariencia puras. La dureza de las lineas
y las curvas, sumado a la falta de modulacion de los trazos, hacen que no
sea una tipografia aconsejable para la utilizacién en bloques de textos
largos” (Pepe, 2017, p. 28).

e Cursivas “se utiliza para designar a las tipografias cuya apariencia se
asemeja o estd inspirada en la tipografia hecha a mano. Las tipografias
cursivas exhiben una fluidez y una gracia sensible propia del gesto ma-
nual, y una morfologia relacionada con el elemento escriptor” (Pepe,
2017, p. 31).

e Decorativas fantasia o graphics. “entrarian todos los tipos de letra cu-
yas caracteristicas no se ajustan a las de los conjuntos anteriores. Son
tipografias que en su mayoria han sido creadas con fines especificos, y
donde el aspecto de legibilidad no se ha tenido demasiado en cuenta. A
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menudo presentan una gran carga expresiva, a través de atributos tema-
ticos” (Pepe, 2017, p. 34).

TTY"

Seriff Sans Seriff Caligrafica Decorativa

La meta principal al componer textos es lograr una lectura fluida y accesible.
Lalegibilidad se ve influenciada por diversos factores que interactiian entre si.
Entre estos factores se encuentran el diseio uniforme, el contraste en el grosor
de los trazos de las letras. Estos elementos trabajan en conjunto para crear una
experiencia de lectura mas efectiva y agradable. “También debemos separar
las letras, palabras y lineas de forma proporcionada. Se consigue la maxima
legibilidad con una relacion correcta entre cuerpo, interlineado y ancho de
columna. Son mas legibles la alineacion a la izquierda y la justificada.” (Pons
& Bullich, 2017, p.52)

Las pautas presentadas por Rob Carter (1998) en su obra “Disefiando con
Tipografia experimental 4” sirven como fundamentos esenciales para la crea-
cion de disefos tipograficos efectivos, que deben verse como principios recto-
res al generar composiciones visuales, siempre y cuando se busque ante todo
priorizar la legibilidad por encima del disefio. Con estas normas Carter ofre-
cen una base sélida para asegurar que la comunicacion a través de palabras y
elementos graficos sea clara y accesible, garantizando asi que el mensaje llegue
de manera efectiva al publico previsto, a continuacidn, presentamos algunas
de las normas mencionadas:

e Para una legibilidad 6ptima, elija fuentes clasicas y habituales ya pro-
badas. Normalmente los buenos tipdgrafos pueden contar sus fuentes
con los dedos de la mano. Con mas frecuencia, son estas fuentes las que
poseen las proporciones mas legibles. Baskerville, Bembo, Bodoni, Cas-
lon, Centaur Franklin Gothic, Frutiger, Futura, Garamond, Gill Sans,
Goudy Old Style, Helvética, News Gothic, Palatino, Perpetua, Sabon,
Times New Roman, Univers.
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e La Unica justificacion para emplear mas de una fuente estriba en des-
tacar o diferenciar dos partes de un mismo texto. Cuando se usan de-
masiadas fuentes. La pagina se convierte en un circo de tres pistas y el
lector es incapaz de determinar qué es importante y qué no lo es.

¢ Si combina fuentes para destacar un texto evite ambigiiedad que se pue-
de originar al combinar tipos que se pare en demasiado.

e Un texto en mayusculas entorpece la lectura. Utilice letras en caja alta y
baja (mayusculas y minuasculas) para optimizar la legibilidad.

e Para los bloques de texto utilice aquellos cuerpos que, segtin se ha de-
mostrado, facilitan la lectura, entre los 8 y 12 puntos (con todos los
cuerpos intermedios) para un texto que se lea a una distancia media de
entre 30 y 35 cm aproximadamente.

e Evite fuentes demasiado gruesas o finas la mejor legibilidad se consigue
con una alineacion a la izquierda

e Mantenga siempre la integridad del tipo evite deformaciones.

e Cuando trabaje con el tipo y el color, asegurese de que existe suficiente
contraste entre tipo y fondo (pp. 10-21).

Imagen

Dentro del ambito del disefio grafico, el término “imagen” se utiliza para des-
cribir una representacion visual o grafica con un propésito especifico, que
puede ser comunicar emociones, ideas y conceptos de manera impactante, las
imagenes pueden ser de diferentes estilos, tales como fotografias, ilustraciones
o graficos, contribuyendo a realzar el atractivo de un disefio.

Para comunicar un mensaje en muchas ocasiones utilizamos imagenes
como simbolos que nacen de un proceso de abstraccion lo cual se describe
como” la reduccion del detalle visual al minimo irreductible. Un simbolo, para
ser efectivo, no s6lo debe verse y reconocerse sino también recordarse y repro-
ducirse. Por definicion, no puede suponer una gran cantidad de informacién
detallada” (Dondis, 2002, p. 91).

La reduccién de todo lo que vemos a elementos visuales basicos cons-
tituye también un proceso de abstraccién que, de hecho, tiene mucha mas
importancia para la comprension y estructuracion de los mensajes visuales
(Dondis, 2002, p. 88).

Es fundamental ser conscientes al crear un disefio, ya que el simple hecho
de tomar una imagen de internet sin considerar su autoria puede implicar
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infringir derechos de propiedad intelectual. En lugar de apropiarnos de ima-
genes ajenas, lo ideal es capturar nuestras propias fotografias o crear nuestras
propias imagenes, asegurando asi la originalidad del disefio y respetando los
derechos de autor.

=83

(Dondis, 2002, p. 88)

En la figura de la izquierda podemos observar la abstraccion de un pajaro a su
forma basica y en la figura de la derecha, observamos la misma imagen, pero
al agregarle el ramo de olivo en el pico se convierte en un simbolo de paz.

BN

En la imagen podemos encontrar la evolucion de abstracciéon de la imagen
de una casa, asi como el simbolo final que podemos utilizar como Home en
la navegacion.

aunado a una eleccién tipografica, colores corporativos, estilo visual, y
ciertas normativas o directrices del uso de marca.

Logotipo
Partiendo de lo expuesto anteriormente, procedemos a definir el logotipo. Se-
gun la Real Academia Espafola (RAE), se trata de un “simbolo grafico distintivo
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de una empresa, conmemoracion, marca o producto”. En un segundo sentido, se
describe como un “conjunto de letras, abreviaturas o cifras fundidas en un solo
bloque para facilitar la composicion tipografica”. En consecuencia, podemos
afirmar que, en funcion del primer concepto, es apropiado denominar logotipo
a la representacion grafica de una marca, incluso si esta esta compuesta por al-
gun simbolo y no unicamente por letras.

Dicho caso es aun polémico ya que existe la clasificacion acorde a como
estd integrada una representacion de marca:

e Isotipo, es la representacion simbdlica, un elemento grafico, por ejem-
plo, la manzana de Apple.

e Imagotipo Es la fusion de un logotipo integrado solo por letras y un
isotipo es decir el grafico, por ejemplo Amazon.

e Isologo que es la representacion grafica y también texto sin embargo se
encuentra integrado de tal forma que no podemos utilizar los elementos
por separado.

Identidad visual
La identidad visual se refiere al conjunto de elementos que representan la ima-
gen de una entidad, ya sea una empresa, una organizacién, un producto, un
servicio o un evento. Estos elementos visuales estan disefiados de manera co-
herente para transmitir la personalidad, los valores y la esencia de la entidad,
creando una identidad unica y reconocible. Como parte esencial de la identi-
dad esta el generar un simbolo o un emblema gréfico que represente.
Realizar el disefio de una identidad de marca implica varios pasos:

e Contrato: El primer paso es la firma de un contrato con el cliente para
poner como base la cantidad de cambios que se pueden realizar, la re-
muneracién econdmica, asi como tiempos de entrega, es de suma im-
portancia realizarlo

¢ Investigacion y Briefing: Comprende la empresa o entidad para la cual
estas disefiando el logotipo. Investiga su historia, valores, competencia
y audiencia objetivo. Realiza una reunién con el cliente para obtener
informacion esencial y establecer los objetivos del disefo.

e Conceptualizacion: Genera ideas y conceptos para el logotipo. Piensa
en simbolos, formas y colores que reflejen la identidad de la marca y se
conecten con su audiencia.
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e Bocetos Iniciales: Realiza bocetos a mano de varias ideas. Este es el mo-
mento de explorar diferentes direcciones y conceptos sin preocuparte
demasiado por los detalles.

¢ Digitalizacion: Selecciona los bocetos mas prometedores y comienza a
digitalizarlos utilizando software de disefo grafico, como Adobe Ilus-
trador. Experimenta con formas, colores y tipografias.

e Simplicidad y Versatilidad: Prioriza la simplicidad. Un logotipo efecti-
vo es memorable y facilmente reconocible. Asegurate de que el disefio
funcione en diferentes tamafios y en blanco y negro.

e Color y Tipografia: Selecciona colores que se alineen con la identidad
de la marca y que tengan significado. Elige una tipografia que comple-
mente el disefio y refuerce la personalidad de la marca.

e Pruebas y Revisiones: Comparte las opciones de disefio con el cliente
y recibe sus comentarios. Realiza las revisiones necesarias y ajusta el
disefio segtin sea necesario.

e Presentacion Final: Entrega el logotipo final en diferentes formatos
y tamafos. Asegurate de proporcvionar versiones en color, blanco y
negro, asi como en formatos que permitan su uso en diversos medios.

¢ Implementacidn: Asegurate de que el logotipo se implemente de ma-
nera consistente en todos los materiales de la marca, como tarjetas de
visita, sitios web y materiales de marketing.

e Evaluacién Continua: Monitorea cdmo se percibe y se utiliza el logotipo
con el tiempo. Si es necesario, realiza ajustes para mantener su relevancia.

[
Cartel cultural
Disefiar un cartel cultural implica combinar creatividad, sensibilidad hacia el
tema cultural especifico y la capacidad de comunicar informaciéon de manera
efectiva. Aqui hay algunos pasos y consideraciones para disefiarlo:

1. Comprender el Evento:

Investiga y comprende completamente el evento cultural que el cartel pro-
mocionara. Esto incluye la tematica, el proposito, la audiencia objetivo y cual-
quier informacion clave que deba destacarse.

2. Define el Mensaje:

Identifica el mensaje central que deseas transmitir a través del cartel. Pre-
guntate qué informacion es crucial para el publico y como puedes presentarla
de manera atractiva.
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3. Determina el Estilo y la Estética:

Decide el estilo visual que mejor se adapte al tema cultural. Puedes optar
por un disefio moderno, vintage, artistico o tradicional, dependiendo del con-
texto del evento.

4. Seleccion de Colores y Tipografia:

Escoge una paleta de colores que refleje la esencia del evento cultural. La ti-
pografia debe ser legible y coherente con el estilo del cartel. Considera utilizar
fuentes que evoquen la cultura representada.

5. Imagenes y Graficos Relevantes:

Incorpora iméagenes, ilustraciones o graficos que se relacionen directamen-
te con el evento cultural. Asegurate de que estas imagenes refuercen el mensa-
je y aporten interés visual.

6. Disefio Estructurado:

Organiza la informacién de manera clara y estructurada. Utiliza cuadricu-
las para alinear elementos y crear un disefio armonioso. Destaca la informa-
cién mas importante, no olvides reglas basicas de composicion.

7. Espacio en Blanco:

No subestimes el poder del espacio en blanco. Utilizalo estratégicamente
para resaltar elementos clave y evitar que el cartel se vea abrumador.
8. Elementos Culturales Distintivos:

Incorpora elementos visuales que sean representativos de la cultura en
cuestion. Esto puede incluir patrones, simbolos, o detalles que evocan la esen-
cia de la cultura promocionada.

9. Pruebas y Obtencion de Comentarios:

Comparte tu disefio con otras personas, preferiblemente aquellas que re-
presenten a la audiencia objetivo. Obtén comentarios constructivos y realiza
ajustes segun sea necesario.

10. Formatos y Resoluciones Apropiados:

Asegutrate de que el disefio sea adaptable a diferentes formatos y resolucio-
nes. Considera su uso en medios impresos y digitales.
11. Fecha y Detalles del Evento:

Incluye claramente la fecha, hora, ubicacién y cualquier otra informacién
esencial sobre el evento como marca o patrocinadores segun te indiquen.
12. Impresion de Calidad:

Si el cartel se imprimira, asegurate de que la calidad de impresion sea alta.
Presta atencion a los detalles técnicos como la resolucion de la imagen y los
margenes de corte.
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Recuerda que cada cartel cultural es tinico y puede requerir enfoques espe-
cificos basados en la cultura que representa. La creatividad y la sensibilidad
cultural son claves para disenar un cartel efectivo y atractivo.

En conclusidn, la atencién a los fundamentos del disefio grafico en con-
textos culturales emerge como un elemento esencial para la creacion de una
identidad visual impactante y significativa. La interseccion entre el disefio y la
cultura demanda un enfoque reflexivo que va mas alld de la estética superfi-
cial. La cuidadosa consideracidon de elementos como la paleta de colores, tipo-
grafia, y la integracion de simbolos culturales fortalece la conexién emocional
entre la audiencia y la expresion visual.

Se destaca la necesidad de considerar la riqueza y diversidad de interpre-
taciones culturales al tomar decisiones de disefio, reconociendo que cada ele-
mento visual puede estar impregnado de significados arraigados en distintas
culturas. La aplicacion diligente de estos fundamentos no solo busca lograr
una estética visualmente atractiva, sino también proporcionar un medio efec-
tivo para comunicar valores, preservar tradiciones y fomentar la comprension
intercultural.

En dltima instancia, la asimilacion cuidadosa de los principios basicos del
disefio grafico en entornos culturales se presenta como una herramienta po-
derosa para construir puentes visuales entre comunidades, permitiendo una
expresion creativa auténtica y promoviendo la apreciacion enriquecedora de
la diversidad cultural desde una perspectiva estética y socialmente consciente.
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Capitulo 8

El gestor cultural en su funcion de proteccion
del patrimonio arqueologico

Graciela Beauregard Solis'

Resumen

Se presenta el planteamiento de la funcion del gestor cultural para proteger el
patrimonio arqueoldgico y a partir de esta premisa es que se aborda sobre la
necesidad de realizar un plan de gestion cultural para dos museos en la ciudad
de Villahermosa, Tabasco, México. La situacion existente, que ha prevalecido
desde el afio 2006 a la fecha, se relaciona con la percepciéon que estudiantes de
nuevo ingreso a las licenciaturas de la Divisién Académica de Ciencias Bio-
légicas (DACBiol) tienen sobre el patrimonio arqueolégico olmeca. Ademas
de las evidencias identificadas en el aula, sobre el tema, se muestra el sustento
legal que puede apoyar lo propuesto.

Palabras clave
Gestion cultural para museos, gestion del patrimonio arqueoldgico, marco le-
gal para la gestién cultural.

' Es biologa, maestra en Museologia y doctora en Educacion. Profesora de la Universidad Judrez Auténoma de
Tabasco.
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Introducciéon

Se aborda un problema identificado en los estudiantes de nuevo ingreso en
la Division Académica de Ciencias Biologicas (DACBiol), de la Universidad
Juarez Auténoma de Tabasco, UJAT. La situacion se relaciona tanto con el
nivel de conocimientos, asi como con la percepcidon que sobre la civilizacion
olmeca tienen las personas mencionadas. Lo anterior se ha detectado durante
la preparacién, en el aula, de las visitas al Museo Regional de Antropologia
Carlos Pellicer Camara y al Parque-Museo de La Venta, como parte de las
actividades de aprendizaje de las asignaturas “Cultura ambiental” y “Derechos
Humanos, Sociedad y Medio Ambiente”. Manifestaciones de este tipo se han
evidenciado desde el afno 2006 a la fecha, 2023 en el 90% de quienes participan
en estas actividades educativas. En otras palabras, ha sido recurrente a lo largo
de los afios.

Desconocer qué es y cudl es el valor del patrimonio cultural de la Nacién y
su relacion con la historia local y los compromisos hacia éste, de las personas
que lo heredaron, pone en riesgo su conservacion, su investigacion y su con-
tinuidad para las generaciones futuras.

Ante las evidencias, surge la necesidad de la intervencién de un gestor cul-
tural profesional capaz de manejar metodologias de indagacion para desarro-
llar proyectos de intervencion en el ambito de la cultura. En este caso, estos
dos museos tabasquefios, a los cuales les urge también una propuesta para la
difusion de su importancia como instituciones que resguardan la evidencia
material del legado prehispanico de la civilizacién olmeca en Mesoamérica,
asentada en Tabasco entre los afios 800 al 400 a.C. (Gonzalez, 2014). De esta
forma, se puede contribuir a la solucién de un problema con pertinencia y
compromiso social (Guia Basica del Plan de Estudios de la Licenciatura en
Gestion y Promocion de la Cultura, UJAT, 2018). Ambos museos carecen de
profesionales contratados o que estén realizando una tesis, practicas profesio-
nales o servicio social con una propuesta de mejoramiento, desde el ambito
formal de la licenciatura en gestiéon ambiental.

Cabe mencionarse que la percepcién hacia el patrimonio cultural arqueo-
légico olmeca, de las personas participantes, se modifica favorablemente des-
pués de la visita a estos museos, como parte de una actividad docente de las
asignaturas mencionadas. Sin embargo, son los museos lo que carecen de ges-
tores desde dentro, hacia la poblacion. Otro hecho importante que se ha des-
cubierto es que mas del 90% de los participantes tienen este encuentro directo
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con su patrimonio cultural, en estas instituciones, por primera vez en su vida,
debido a la iniciativa de su profesora de realizar estas visitas como herramien-
ta didactica. Lo anterior, a pesar de que en Tabasco existen otros museos con
evidencia material tanto de la civilizaciéon olmeca, como de otras asentadas en
Mesoamérica.

Desarrollo

De acuerdo con Nivén (2015) el gestor cultural es el especialista en el disefio
de programas que atienden todos los factores en la creacion de bienes cultu-
rales, a partir de los valores de la democracia y la participacion, cuya finalidad
es procurar bienestar a la sociedad. Asimismo, los principios -o valores-en
los que se sustenta el trabajo de los gestores culturales son los derechos de los
creadores, de la sociedad como demandante del acceso a los bienes culturales,
y de todos aquellos grupos y colectivos poseedores de una cultura propia. De
ésta, se cuenta con evidencia material e inmaterial en los museos del Estado,
entre otras instituciones tabasquefias. Aunque aqui no se pretende explicar a
detalle la importancia, ni la historia, de las culturas originarias y actuales de
Tabasco, se recomienda analizar el siguiente texto de Garcia (2003) el cual
puede contribuir a despertar el interés de los gestores culturales, en la creacion
de una estrategia dirigida a la poblacion, desde estos museos:

Tabasco, en el sureste de México, ha sido, durante mas de 3 mil
afios de historia, testigo del desarrollo de multiples culturas, como
la olmeca, la maya, la nahuatl y, finalmente, la espafiola, con un
variado escenario geografico en el que predomina como elemento
sustantivo el agua, la cual se distribuye entre la costa, los rios, los
pantanos y las lagunas a todo lo largo y ancho, ocupando cerca
de un 60% del territorio. El occidente del actual estado de Tabas-
co fue parte de la llamada area nuclear de la primera civilizaciéon
mesoamericana: la olmeca. Ademas de La Venta, sitio en el que se
localizaron tanto esculturas monumentales como objetos de pe-
queiio formato, en Tabasco hay otros sitios con interesantes ejem-
plos de escultura estilo olmeca (Garcia, 2003, pp.12-13).

Por otra parte, Pescador (2012) afirma que un gestor cultural depende de su
capacidad para leer la realidad criticamente y manejar con destreza técnicas
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que le permitan plantear, gestionar y ejecutar procesos que faciliten el cum-
plimiento de la misién de su organizacidn y las metas de la gente a quien re-
presenta. En este caso, se propone partir de los significados de los términos
que definen lo que es un museo.

De acuerdo con el Consejo Internacional de Museos, ICOM, un museo es

Una institucion sin 4nimo de lucro, permanente y al servicio de la
sociedad, que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe
el patrimonio material e inmaterial. Abiertos al puiblico, accesibles
e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la sostenibili-
dad. Con la participacion de las comunidades, los museos operan
y comunican ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias
variadas para la educacion, el disfrute, la reflexion y el intercam-
bio de conocimientos. (Asamblea General Extraordinaria, ICOM,
2022).

La definicion anterior se refiere al patrimonio cultural, el cual le otorga iden-
tidad a las personas que lo generan dia a dia, o que lo han heredado. Esta
representado por bienes tangibles o intangibles que tienen valor para la edu-
cacion, la ciencia o la cultura de una localidad, region o el mundo. Tanto
el Museo Regional de Antropologia “Carlos Pellicer Camara’, como el Par-
que-Museo de La Venta contienen, resguardan, protegen y comunican colec-
ciones arqueologicas, entre otras, de la civilizaciéon olmeca, que es el tema de
esta propuesta.

Resultados y discusion
Propuesta tentativa para la gestion cultural del patrimonio arqueoldogico olmeca,
en dos museos estatales:

Aunque no existe una metodologia tinica para iniciar un plan de gestiéon
cultural para solucionar el problema planteado, se propone la que sugiere por
Mosalvo (2017), la cual consta de tres momentos: 1. Definicion del problema;
2. Estrategias o mapeo de acciones para crear estrategias para la gestion y 3.
Imagen-Horizonte o utopia a construir.

La primera parte ya ha sido identificada, lo cual debe generar la intencién
de hacer algo desde la academia. El siguiente paso se refiere al “qué hacer” y
“cémo’, para lograr que la poblacion conozca y valore su patrimonio cultural,
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a través de su disfrute, debido a que esa es la ventaja que pueden ofrecer los
museos. Por su parte, Mendes (2017) sugiere realizar un mapeo del estado de
la situacion, en este caso: conocer qué estrategias estan utilizando ambos mu-
seos para atraer diversas audiencias, y como estan respondiendo. Al mismo
tiempo, se proponen los estudios de publicos, tomando en cuenta también
lo que éste necesita. De las estrategias disefiadas para solucionar el proble-
ma dependera el logro del cumplimiento de lo que deben hacer los museos
mencionados.

Asimismo, Rueda (2002) plantea la importancia de considerar los tipos
de variables para el disefio de un estudio-diagndstico de la situacion a través
de las Fortalezas, Oportunidades, Debilidades y Amenazas (FODA) de am-
bas instituciones como parte de la Fase Inicial de un plan de gestion cultural;
como segunda fase, identificar las buenas practicas existentes y, finalmente,
encontrar los vinculos o aliados para el fortalecimiento de las buenas practicas
existentes y las nuevas que se implementen.

Es necesario considerar que cualquier opcién elegida para el proyecto de
gestion debe considerar tanto el enfoque cualitativo, como el cuantitativo, con
sus instrumentos de recogida de datos. Por otra parte, no se debe dejar de
indagar si existe un plan estratégico del Estado, Ayuntamiento o Federacion,
para el acercamiento de la poblacion al patrimonio cultural resguardado en
los museos. De acuerdo con Martinez (2007),

Una de las ventajas de estos planes respecto a otras iniciativas
sectoriales con objetivos similares, ademas del amplio consenso
social necesario para su puesta en marcha, es la persistencia en el
tiempo y la flexibilidad en su aplicacion, que, al mirar mas alla del
horizonte temporal de una legislatura municipal, evita el obstacu-
lo que supone para el desarrollo dinamico de la ciudad el hecho
de que con cada cambio de gobierno se alteren los proyectos en
marcha y se cambien los valores que soportan la estrategia de la
ciudad (p. 7).

Se hace la aclaracion que no se trata sélo de atraer grandes afluencias de visi-
tantes, sino de conocer qué es lo que éstos aprenden, en qué etapas de su vida,
con quiénes van y las razones por las cuales acuden a estos museos. Es decir,
el plan de gestion cultural debe involucrar mas de una institucion debido a la
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diversidad de personas y actividades que existen en una ciudad. De tal manera
que, por ejemplo, se puede ser escuela y estudiante y/o docente; agencia turisti-
cay turista solitario o en grupo; familia; parte de un grupo de amistades; gente
de negocios; congresista; visitante de paso, etcétera. Lo anterior conduce a la
pregunta ;por qué el 90% de la muestra estudiantil con la que se ha trabajado
desde el 2006 a la fecha, 2023, tiene su primer encuentro con el patrimonio
arqueologico olmeca de estos museos, hasta que se les lleva en la edad adulta?

La legislacion mexicana es un aliado para hacer cumplir cualquier pro-
puesta de gestion cultural. A continuacion, se mencionan algunos ejemplos:

De acuerdo con la Ley Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos,
Artisticos e Historicos la Secretaria de Cultura (1972), el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, el Instituto Nacional de Bellas Artes y los demas
institutos culturales del pais, en coordinacién con las autoridades estatales,
municipales y los particulares, realizaran campafas permanentes para fomen-
tar el conocimiento y respeto a los monumentos arqueoldgicos, histéricos y
artisticos (Articulo 2°.).

Cabe mencionarse que dicha Ley no menciona a la Secretaria de Educa-
cion. Esto, a pesar de que en el Articulo 3°. de la Constitucion Politica de los
Estados Unidos Mexicanos se lee que

La educacion se basard en el respeto irrestricto de la dignidad de
las personas, con un enfoque de derechos humanos y de igualdad
sustantiva. Tenderd a desarrollar armonicamente todas las faculta-
des del ser humano y fomentara en ¢él, a la vez, el amor a la Patria,
el respeto a todos los derechos, las libertades, la cultura de paz y
la conciencia de la solidaridad internacional, en la independencia
y en la justicia; promoverd la honestidad, los valores y la mejora
continua del proceso de ensefianza aprendizaje (p. 5).

El amor a la Patria implica conocer su patrimonio cultural; los museos con-
tienen elementos para su aprendizaje y apropiacion. Esta Ley también hace
referencia a la ensefianza de la historia y la geografia:

Los planes y programas de estudio tendran perspectiva de género
y una orientacion integral, por lo que se incluira el conocimiento
de las ciencias y humanidades: la ensefianza de las matematicas,
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la lectoescritura, la literacidad, la historia, la geografia, el civismo,
la filosofia, la tecnologia, la innovacion, las lenguas indigenas de
nuestro pais, las lenguas extranjeras, la educacion fisica, el depor-
te, las artes, en especial la musica, la promocidon de estilos de vida
saludables, la educacion sexual y reproductiva y el cuidado al me-
dio ambiente, entre otras (p.6).

Y asi, existen otras leyes, como la Ley General del Equilibrio Ecologico y Protec-
ci6én al Medio Ambiente (1988), que menciona que el desarrollo sustentable es

El proceso evaluable mediante criterios e indicadores del carac-
ter ambiental, econdmico y social que tiende a mejorar la ca-
lidad de vida y la productividad de las personas, que se funda
en medidas apropiadas de preservacion del equilibrio ecolégico,
proteccion del ambiente y aprovechamiento de recursos natu-
rales, de manera que no se comprometa la satisfaccién de las
necesidades de las generaciones futuras (p.3).

La calidad de vida, con el enfoque de la dimensién social del desarrollo se
vincula con la eficacia del sistema educativo. También el Objetivo 4 para el
Desarrollo Sostenible, ODS 4, de la Agenda 2030 menciona:

De aqui a 2030, asegurar que todos los alumnos adquieran los co-
nocimientos tedricos y practicos necesarios para promover el de-
sarrollo sostenible, entre otras cosas mediante la educacion para el
desarrollo sostenible y los estilos de vida sostenibles, los derechos
humanos, la igualdad de género, la promocién de una cultura de
paz y no violencia, la ciudadania mundial y la valoracién de la
diversidad cultural y la contribucién de la cultura al desarrollo
sostenible (punto 4.7.)

El Articulo 2 de la Ley General de Cultura y Derechos Culturales (2017) esta-
blece que ésta, tiene por objeto

Reconocer los derechos culturales de las personas que habitan
el territorio de los Estados Unidos Mexicanos; Establecer los
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mecanismos de acceso y participacion de las personas y comu-
nidades a las manifestaciones culturales; Promover y respetar la
continuidad y el conocimiento de la cultura del pais en todas sus
manifestaciones y expresiones; Garantizar el disfrute de los bie-
nesy servicios que presta el Estado en materia cultural; Promover,
respetar, proteger y asegurar el ejercicio de los derechos cultura-
les; Establecer las bases de coordinacion entre la Federacion, las
entidades federativas, los municipios y alcaldias de la Ciudad de
México en materia de politica cultural; Establecer mecanismos de
participacion de los sectores social y privado, y Promover entre
la poblacién el principio de solidaridad y responsabilidad en la
preservacion, conservacion, mejoramiento y restauracion de los
bienes y servicios que presta el Estado en la materia (pp. 1y 2).

Las manifestaciones culturales a que se refiere esta Ley son

Los elementos materiales e inmateriales pretéritos y actuales, in-
herentes a la historia, arte, tradiciones, practicas y conocimientos
que identifican a grupos, pueblos y comunidades que integran la
nacion, elementos que las personas, de manera individual o co-
lectiva, reconocen como propios por el valor y significado que
les aporta en términos de su identidad, formacion, integridad y
dignidad cultural, y a las que tienen el pleno derecho de acceder,
participar, practicar y disfrutar de manera activa y creativa (p. 2).

La Ley General de Turismo (2009), también constituye un elemento necesario
para obligatoriedad de la implementacion de un plan de gestién cultural. Esta
menciona que los procesos que se generan por la materia turistica son una
actividad prioritaria nacional que, bajo el enfoque social y econémico, genera
desarrollo regional. Para esto, en su Articulo 2°. Fraccién III, se menciona que
dicha Ley tiene por objeto

Determinar los mecanismos para la conservaciéon, mejoramien-
to, proteccion, promocion, y aprovechamiento de los recursos y
atractivos turisticos nacionales, preservando el patrimonio na-
tural, cultural, y el equilibrio ecolégico con base en los criterios
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determinados por las leyes en la materia, asi como contribuir a la
creacion o desarrollo de nuevos atractivos turisticos, en apego al
marco juridico vigente (p.2).

Conclusiones
El reto de la gestion cultural consiste en abarcar todos los escenarios posibles
relacionados con el mejoramiento de la calidad de vida de la poblacion. Esto
involucra un estilo de trabajo cooperativo.

Se debe realizar un diagnostico de la situacion planteada, tanto en el resto
de la poblacion estudiantil de la DACBiol, como en otras Divisiones Académi-
cas de la UJAT, para conocer el estado real de la situacion.
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Capitulo 9

Transitos y reinvenciones de la cocina y el arte.
Otras gestiones de la cultura en el metaespacio

Flor de Liz Pérez Morales!
Angélica Maria Fabila Echauri?
Rosaura Castillo Guzman?®

Resumen

El arribo de las condiciones tecnolédgicas, marcadas por la hipertextualizacion
de los procesos cotidianos, entonan una comprensioén del mundo que es dificil
de entender; lo vertiginoso de la situacion alude a la complejidad de la cultura
en sus nudos con los procesos tecnoldgicos digitales, cuyos alcances son im-
predecibles; tales nudos hacen hincapié en la transformacion de las practicas
sociales intervenidas por las tecnologias. Es de este tejido cultural que surgen
sefializaciones claves que plantean interrogantes significativas para nosotros;
por ejemplo: ;Como se estan presentando los maridajes del hacer cotidiano
con la tecnologia digital? ; Como se articulan la tecnologia digital con las prac-
ticas cotidianas como la cocina o el arte? El objetivo de este ensayo se expone
entonces en un analisis de las practicas culturales, centralizado en la cocina y
el arte; y cdmo éstas hacen su mudanza al territorio de la cibercultura. Las
posturas Michell de Certeau y Gilbert Simondon son las que sefialan las aris-
tas tedricas de este estudio hermenéutico. Alrededor las mudanzas de las rela-
ciones humanas, de los objetos y de la naturaleza misma se abre un universo
expansivo del hacer social, pero también de los sentires. El territorio ciber-
cultural se torna entonces en una madeja que pone lo humano en el foco del
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Juarez Auténoma de Tabasco.

*Doctora en Comunicacion Educativa. Profesora - investigadora de la Universidad Judrez Auténoma de Tabasco.
*Doctora en Educacion. Profesora investigadora. Profesora - investigadora de la Universidad Judrez Auténoma de Tabasco.

143



debate, donde la formas de organizarnos o de actuar en el mundo, asi como el
proceso mismo de la creacién provocan los nuevos nudos de la cultura.

1. Prélogo al tema

El arribo de las condiciones tecnoldgicas, marcadas por la hipertextualiza-
cidn de los procesos cotidianos, entonan una comprensién del mundo que es
dificil de entender; lo vertiginoso de la situacion alude a la complejidad de la
cultura en sus nudos con los procesos tecnolégicos digitales, cuyos alcances
son impredecibles. Tales nudos hacen hincapié en la transformacion de las
practicas sociales intervenidas por las tecnologias como un territorio cultural,
cuya morfologia arenosa o pedregosa deslinda espacios con diversos grados
de complejidad. De Certeau lo explicaria como un espacio practicado (2000),
que produce otro sistema signico.

Gilbert Simondon apelaba a una relacion de conciencia entre la cultura y
los objetos tecnoldgicos. “La cultura debe incorporar los seres técnicos bajo la
forma de conocimiento y de sentido de los valores” (2007, p. 31). En esta re-
lacién de los sujetos con los objetos técnicos emanan las practicas cotidianas,
acciones que Michel de Certeau, focaliza como las forma en que las artes o las
<<maneras de hacer>> se constituyen en mil practicas a través de las cuales los
usuarios se reapropian del espacio reorganizado por los técnicos de la produc-
cién sociocultural. “Se trata de distinguir las operaciones cuasimicrobianas
que proliferan en el interior de las estructuras tecnocraticas y de modifican su
funcionamiento mediante una multitud de <<tacticas>> articuladas con base
en los <<detalles>> de lo cotidiano” (De Certeau, 1996, p. XVIV-XLV).

Ambas posturas (De Certeau y Simondon) definen dos aristas para este
estudio; por un lado, entender la tecnologia como conocimiento y por el otro
entender las formas en que las practicas humanas en lo cotidiano se articulan
con los objetos tecnoldgicos, particularmente con las tecnologias digitales.

Es de este tejido cultural que surgen sefalizaciones claves que son de inte-
rés reflexivo en los escenarios emergentes y que plantean interrogantes signifi-
cativas para nosotros; por ejemplo: ;Como se estan presentando los maridajes
del hacer cotidiano con la tecnologia digital? ; Cémo se articulan la tecnologia
digital con las practicas cotidianas como la cocina o el arte? Esta tltima pre-
gunta la planteamos porque justo en ellas se han centrado los estudios mas re-
cientes del cuerpo académico de investigacion Procesos Comunicativos y For-
mativos en Escenarios Emergente y sobre las cuales podemos abonar al tema.
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El objetivo de este ensayo se expone entonces en un analisis de las practicas
culturales, centralizado en la cocina y el arte, y como éstas hacen su mudanza
al territorio de la cibercultura. Lo que se demarca aqui es un territorio que
avista una provocacion al desarraigo de las reflexiones tradicionales, para en-
cauzar la mirada hacia rutas renovadoras que despabilen y desafien los trazos
del conocimiento.

2. Discusiones laterales y colaterales al tema

Evidentemente el uso de sistemas tecnoldgicos antepone una clara relacién
con un sistema cultural que puede crear perturbaciones y con ello modificar,
con base en las necesidades, otras transformaciones de los objetos tecnolégi-
cos, es decir, las acciones cotidianas frente a un objeto tecnoldgico constituyen
una latente contradiccion. “Los multiples objetos estan, en general, aislados
en su funcion, es el hombre el que garantiza, en la medida de sus necesidades,
su coexistencia en un contexto funcional” (Baudrillard, 1999, p. 6). Es en este
sentido que Baudrillard plantea al tecnema, como objetos técnicos mas com-
plejos, privilegiados, que mantienen relaciones tecnoldgicas de sentido entre
diversos objetos conjuntos. (1999). Es ahi justamente que se coloca la tecnolo-
gia digital y su incidencia en la vida social y cotidiana.

El propio Simondon entendia lo humano en su propia extension tecnologi-
ca, el desconocimiento del objeto tecnoldgico implicaba el no-conocimiento
de su naturaleza y de su esencia, y por tanto su ausencia del mundo de las
significaciones, y por su omision en la tabla de valores y de conceptos que
forman parte de la cultura.

La cultura se comporta con el objeto técnico como el hombre con el
extranjero cuando se deja llevar por la xenofobia primitiva. EI mi-
soneismo orientado contra las maquinas no es tanto odio a lo nue-
vo como negacion de la realidad ajena. Ahora bien, este extranjero
todavia es humano, y la cultura completa es lo que permite descu-
brir al extranjero como humano. Del mismo modo, la méquina es
el extranjero; es el extranjero en el cual estd encerrado lo humano,
desconocido, materializado, vuelto servil, pero mientras sigue sien-
do, sin embargo, lo humano. (Simondon, 2007, pp.31-32).
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Esa interaccion del hombre con el objeto tecnolégico no sélo devela la exe-
gesis de conocimientos particulares, sino también su condicién de praxis.
Dice De Certeau, que formular un “arte del hacer” implicarian un consumo
combinatorio y utilitario; es decir, la maquina y lo humano articula distintos
sistemas que se definen por su uso. “Estas practicas ponen en juego una ratio
<<popular>>, de una manera de pensar investida de una manera de actuar,
un arte de combinar indisociablemente de un arte de utilizar” (2007, p. XLV).

Ahora mismo las practicas culturales relacionadas con la tecnologia son
acunadas prioritariamente en las comunidades juveniles; colectividades que
definen sus caracteristicas sociales por las dinamicas frecuentes que tienen
con los objetos tecnoldgicos. La cinética de sus practicas dibuja una estesis
social que representa el universo sensitivo de los jévenes. En términos de De-
rrick de Kerckhove (1999), en la conectividad con las tecnologias digitales se
intercambian mentalidades y sensibilidades que dan cuenta de los distintos
escenarios donde las convergencias con los hipertextos, multimedia, realidad
virtual, redes neurales, agentes digitales y vida artificial crean perturbaciones
en la vida social. Tales escenarios juveniles muestran metaféricamente un ri-
zoma organico de millones de inteligencias conectadas, que le dan caracter no
so6lo a una nueva episteme juvenil, sino que le da rostro a los tipos de practicas
que ejecutan los jovenes con los objetos tecnolégicos en los escenarios de la
cultura.

Estos escenarios son intervenidos en distintas formas, procreando siste-
mas donde lo humano hibrida su propia naturaleza en el horizonte de lo pos-
thumano. El tamiz de la cultura digital abre abanicos donde la virtualidad,
realidad aumentada, Inteligencia Artificial (AI), mineria de datos, analisis de
visualidades, de intefaz o interplataformas, postulan otras rutas para el anali-
sis de la cultura.

No se puede negar que las nuevas visualidades o IA, por ejemplo, estan
arribando a los distintos escenarios e irrumpen de forma categdrica en el ha-
cer humano, lo que de forma inherente pone en juego la reflexion de las prac-
ticas culturales con el uso de la tecnologia, trazo que disloca los asuntos de
lo humano, para entrar en el territorio de los posthumano. Los jovenes estu-
diantes encuentran en este territorio un rostro afable que permite su cercania
en todos los ambitos, ya sea para interactuar con sus actividades académicas,
pero también para procesar sus acciones cotidianas. Pero no se trata sdlo de
la IA, sino de la proxémica que los jovenes mantienen con los dispositivos
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digitales, angulo deja ver la forma que se edifican los nuevos lenguajes de la
cultura y la tecnologia. Franco Berardi (Bifo) lo describe de la siguiente forma:

Internet es el dispositivo fundamental de la mutacion, el factor
principal de mediatizacién del lenguaje y de la vida humana. El
activismo mediatico vive en esta ambigiiedad: es parte de la mu-
tacion posthumana, pero trata de desviarla, de impedir que con
ella se pierda lo que hace digna y placentera la vida humana y lo
que hace creativo al lenguaje. (Berardi, 2010, p.188)

El mismo Franco Berardi explica la edificacion de estos lenguajes como un
proceso de construccién de una red tecnoldgica, cognoscitiva y social que
se da cuando se concatenan infinitos fragmentos de actividad cognitiva para
producir el universo de los bienes materiales e inmateriales, lo que constituye
un paradigma semidtico y organizativo de esta red. Sin embargo, el mismo
autor alerta sobre lo impredecible de las interacciones de lo humano con la
tecnologia. “Los modos politicos de concatenacion, los efectos culturales, re-
lacionales y psiquicos que emergeran de esa concatenacioén no son evidente-
mente predecibles.” (Berardi, 2007, p. 236).

3. En el territorio de la cultura de nuestro tiempo

Enuncia Michel de Certeau (2000) que todo relato es un viaje, una practica del
espacio. Por esa razon tienen sentido las practicas cotidianas; forma parte de
ellas. Tales movimientos en el ciberespacio instalan otros procedimientos de
las practicas, donde la rapidez, la estructura espacial, los entrecruzamientos
y las interrelaciones posibilitan otras duraciones y otros ritmos, lo que crea
estructuras polivalentes.

Es en ese universo de significaciones de la cultura y la tecnologia donde nos
paramos para hacer la sefializacion en dos claves de la cultura contemporanea,
mismas que dan cuenta de las formas en que las comunidades juveniles cons-
tituyen una particular condicion de vida con la tecnologia digital: el hacer de
la cocina y el arte. A través de dos relatos de las practicas cotidianas (cocina
y arte) exploramos como estas formas de hacer social se constituyen y mutan
hacia visualidades contemporanea; sin lugar a dudas estos dos escenarios pal-
pan practicas que, de formas nucleares y periféricas, trastocan la vida social.
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a) El metauniverso del hacer en la cocina

El arribo de la tecnologia digital focaliza las practicas cotidianas como per-
formance de los sentidos humanos, signos que pueden entenderse como sig-
nificaciones semidticas-estéticas; desde ahi la practica culinaria no es ajena
estas formas que sin duda alguna modifican sus rituales, procesando otras
ritualidades. Sanchez Martinez (2016) brinda reflexiones a través de lo que él
concibe como los meta-lugares. Al respecto sefiala que los lugares no desapa-
recen, sino que mutan, rearmandose y ampliandose, ya, no como espacio, sino
como ecosistema informativo multiple, trans-espacial. Desde ahi se producen
y reactivan otros vinculos sociales, que extienden la horizontalidad de las re-
laciones interpersonales con las que se generan nuevas identidades y nuevas
identificaciones. Es asi como la cocina como préctica, transita hacia una con-
dicion corpérea que de ser tradicionalmente privada se coloca en el espacio
publico. Desde las redes sociales la mirada ajena observa un hacer culinario
que pierde huellas en su transito, transformando la practica ritualista de la
cocina, dejando un vacio donde antes estaba la memoria.

En los meta-lugares los sujetos realizan travesias que van mas alla de los te-
rritorios fisicos, rompiendo sus propios limites de lo fisico, esto es lo que lleva
a realizar un viaje de ida y vuelta entre lo fisico y lo virtual, en ese viaje sucede
lo que podria denominar una <<meta-actuacion, de los sujetos>> o acciones
determinadas por el ciberespacio.

Imagen 1. Cocina de Deysi
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Deysi tiene un espacio familiar, donde convive con su esposo y sus dos hijas.
Diana y Miranda. Ellos le cooperan en la preparacion del Mone, un platillo ta-
basquefio cuya riqueza se ofrece en la preparacion de la carne aderezada con
distintas hierbas y especies de la localidad ( cilantro, ajo, pimienta, tomate, ce-
bolla, entre otras); todo ello se tapa con hoja de momo ( hierba santa en algunos
lugares); todo el marinado con hierbas y especias, se envuelve cuidadosamente
en hojas de platano o t6 ( planta propia de la entidad); el poxe (potze) se coloca
en una olla que se cocinara al vapor, en el fogon.

El platillo se sirve envuelto en las propias hojas y se adereza con algiin pican-
te, al gusto del comensal, que verd acompanado el platillo con tortillas gruesas
elaboradas con maiz y agua de frutas naturales de temporada. En el patio trase-
ro la familia se congrega para degustar el platillo que al abrir las hojas deja salir
el olor de las distintas hierbas locales.

La escena anterior pone juego no sélo el espacio, sino los roles que juegan los
sujetos en ese espacio; es decir, el territorio cultural sefiala los elementos que
en espacio corporeo es dificil de advertir, como son los olores, colores y sabo-
res de la vida que corre en la cocina.

Los rituales dan estabilidad a la vida. Parafraseando las palabras
de Antoine de Saint-Exupéry, se puede decir que los rituales son
en la vida lo que en el espacio son las cosas. Para Hannah Arendt
es la durabilidad de las cosas lo que las hace «independientes de
la existencia del hombre». Las cosas tienen «la mision de estabi-
lizar la vida humana». Su objetividad consiste en que «brindan a
la desgarradora mutacion de la vida natural [...] una mismidad
humana, una identidad estabilizante que se deduce de que dia a
dia, mientras el hombre va cambiando, tiene delante con inaltera-
da familiaridad la misma silla y la misma mesa» (*). (Han, 2020).

Esto no ocurre en los espacios digitales, el territorio cibercultural anida otras
condiciones sociales, que hacen de la cocina una fragmentacién audiovisual
con el caracter propio de la cultura contemporanea, donde la cocina, asumida
con los protocolos digitales constituye un texto breve y con premura, que des-
tituye la memoria familiar en el discurso que los sujetos que la practican, que
oculta la falta de dedicacion a esta actividad; su retrato se puede entender en el

149



uso frecuente que los jovenes le dan a los tutoriales de cocina. Este nuevo ha-
cer cotidiano replantea la intervencion de la tecnologia digital en los asuntos
dela cocina, pasando de un ritual de memoria a un performance de visualidad
que alberga la reduccion no sélo del espacio sino también del tiempo.

Evidentemente la evolucién de la practica culinaria omite las huellas de la
naturaleza y avista un proceso con otras condiciones, donde el relato se en-
tiende en una sintesis y estesis del mundo actual.

Se ha pasado de un modelo lineal a otro interconectado con nue-
vos actores, nuevas reglas y nuevas habilidades. La innovacién ya
no es una opcion. Es un reto que puede simplificar tareas y generar
beneficios, pero que obliga a modificar planteamientos y a con-
siderar al negocio como un dérgano en movimiento, comunicado
permanentemente con los productores, los distribuidores, las em-
presas de tecnologia alimentaria, los compafieros de profesion y
los clientes. Cambia la agricultura, que ahora también es inteligen-
te y de precision; cambia la distribucién, que ofrece mecanismos
con gran potencial a escala global; y cambian las modalidades de
abastecimiento, al tiempo que el comercio electrénico abre opcio-
nes a la cocina profesional y a la doméstica. (Gonzalez, 2019)

La mirada comprensiva de este hacer cotidiano abre dos angulos; el del mito
y el del ritual; ello significa que el mito da cuenta de la evolucion de la cocina
que paulatinamente va dejando algunos despojos de la memoria social, que
pierde sus huellas histéricas; y por otro lado, el del ritual, un proceso que
modifica la practica en sus fases de produccion, preparacion e ingesta. Este
trazo del lenguaje culinario intervenido por la tecnologia digital planea dos
cambios que se precisan en dos sinergias:

* Eltransito de un lenguaje de referencia histérica marcado por la memo-
ria a un lenguaje de modelacion encriptada.

* El movimiento de un sistema socio-natural que caracterizé a la cocina
tradicional, sobre un sistema socio-artificioso que elimina los sentidos
afectivos de la cocina.
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b) El metauniverso del arte
En abril de 2023 el periddico espaiiol, El mundo, en su version digital expo-
nia la siguiente narrativa:

Una fotografia titulada Pseudomnesia: The Electrician, ha sido galardonada con
el Sony World Photography Award 2023 la semana pasada en la categoria ‘Open
Creative”, que premia las fotos creativas de fotografos no profesionales.

El autor de la imagen, el artista alemdn Boris Eldagsen, ha declarado en su
pdgina web que se presento al certamen “para averiguar si los concursos estan
preparados para que participen las imdgenes creadas con Inteligencia Artificial
(IA)”. “No lo estan” concluyo. También ha preguntado a sus seguidores: “;Cudn-
tos de ustedes sabian o sospechaban que era generada por IA?

“Las imdgenes creadas por la IA y las fotografias no deben competir entre si
en un premio como este. Son entidades diferentes. La IA no es fotografia. Por lo
tanto, no aceptaré el premio”, ha ariadido el artista, que ha declarado que espera
que con su victoria y su negativa a aceptar el premio se pueda adelantar el deba-
te sobre lo que se puede o no considerar como una fotografia. (El mundo, 2023)

Imagen 2. Pseudomnesia‘ The Electrician,
la imagen de Boris Eldagsen, generada por la IA

El relato anterior no s6lo apunta un asunto vital en las discusiones del arte,
sino que en general plantea el debate de la tecnologia en el mundo social. El
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asunto se complejiza cuando la imagen carece de su singularidad despojando-
se de la narrativa mitica. Byung Chul Han dice que se liberan y que se despo-
jan de su dramaturgia, coreografia y escenografia (2021).

Mas alla de una forma de expresion simbdlicas y de originalidad o auten-
ticidad como fuentes de valor, evidentes en las practicas que la daran rostro
al arte, ahora mismo se coloca en la lupa del estudio de la cultura de nuestro
tiempo, el arte y su propio sentido de reglas de creacion de lenguaje. Su valor
de cambio modela un espacio social que transita no sélo en sus sentidos esté-
ticos, sino en la morfologia de una gramatica que conecta y demarca sus reglas
con el sistema objeto, es decir, en tales intercambios, se alude a una condicién
cognitiva de los sistemas tecnoldgicos, pero también los lenguajes propios del
hipertexto-arte. Ya mencionamos en otros textos (2023)*, que la tecnologia se
constituye en un metalugar que edifica otros lenguajes, lo que crea su propia
arquitectura.

No se trata s6lo de una poiesis propia del texto artistico, sino la manera en
que se articula con la tecnologia para mostrarse en su condicién de estesis.
Sobre ello se arriba ala conquista del meta-lugar como escenario de autono-
mia artistica.

Jovenes de formacion artistica y multidisciplinaria como patrimo-
nio y gestion cultural, artesanias y cine y filosofia, combinan la
produccién de expresiones artisticas, artisticos funcionales y de
fiestas tematicas para realizar sus trabajos y sacar su obra y pro-
ductos, a la vez que se divierten. (Ortega, 2012, p. 115)

Esto coloca a la tecnologia como un objeto que plantea otro sistema de valores
donde el artista si bien puede crear su propio espacio como un atributo de si
mismo, dotdndolo de un caracter multiple en su hipertextualidad, también
puede hacerlo sefialando otros campos de interrelaciones humanas.

Lo que se plantea en el relato de la IA es la apertura a muchos pliegues de sig-
nificacion de la cultura visual que pueden ser entendidas como distintas formas
de compresion, que pueden ir desde la imagen como una forma de desaparicion
del artista como sujeto creador de su propia significacién - lo que en algunos
angulos significa la deshumanizacén del arte-, hasta la idea de un tecnorealismo.

* Pérez, F; Fabila, A. (2023) jovenes y practicas artisticas en la red. Tabasco como escenario local. En proceso de
edicion por la UACH.
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La identidad pende entre el ciberespacio y el espacio, de manera
que el individuo ya no resuelve sus necesidades de identidad es-
tando en el territorio o en el no-lugar (que es un lugar de transito),
sino que se extiende hacia el ciberespacio para realizar su identi-
dad, alteridad e imaginario. (Sanchez, 2016, p. 7).

El mismo Sanchez sefiala que el uso de las redes sociales estatuye una logica
de circulacion veloz de marcos visuales que es imposible de ver, formando un
campo borroso de los otros (2019).

Lo que no se puede negar en tal narrativa es el cambio en las relaciones de
lo humano con el objeto tecnolégico o como una extension que arriba a lo pos-
thumano, que de muchas maneras también cohesiona otras practicas humanas.

4. Epilogo abierto

El horizonte que ahora mismo esboza la tecnologia digital es muy amplio y
dificil de distinguir en su devenir; lo que ahora mismo tenemos es un territo-
rio cultural tefiido por muchos prismas sociales. Esto plantea diversos meta-
relatos que aluden a metaforas muy parecidas a lo que Borges denominaba las
“despedazadas Ruinas del Mapa™, que en los planos semiosicos son simbolos
en los que se pueden ver aun las cartografias de las practicas cotidianas, pero
también son el complejo territorio del hipertexto, que estan edificando otras
visualidades, asentando otros intercambio de la miradas y por tanto desentra-
fando la nueva estesis social:

La mirada es ese fendmeno ancestral, trivial y primitivo, que pone
en contacto a los sujetos, que condicionan la vida social, y que nos
coloca ante el otro impulsando cooperacion, coercion, oposicion,
conflicto, amor odio y jerarquia (...) La mirada es relacion e in-
tercambio, es lo que dota de densidad, diversificacion y limites al
sujeto de la cultura. (Hidalgo, 2019, p.77)

Lo que se esta observando pues son las modificaciones de las narrativas co-
tidianas que, a la manera de un giro de la cultura, presenta diversos pliegues
socio-culturales, y que, por tanto, abona a las busquedas de reflexiones que
nos lleven a entender lo que esta ocurriendo en el universo de la cibercultura.

* Frase contenida en el cuento Del rigor en la Ciencia, publicado en 1946
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Alrededor estas mudanzas de las relaciones humanas, de los objetos y de la na-
turaleza misma se abre un universo expansivo del hacer social, pero también
de los sentires. El territorio cibercultural se torna entonces en una madeja que
pone lo humano en el foco del debate, donde la formas de organizarnos o de
actuar en el mundo, asi como el proceso mismo de la creaciéon provocan los
nuevos nudos de la cultura.

Es evidente que el uso de la tecnologia digital replantea otros escenarios
sociales, que sefialan otras miradas de las relaciones e interrelaciones de los
sujetos y sus visualidades y sus contenidos. Adentrarse a estos territorios es
una demanda que apenas comienza y extiende muchas telas para cortar.
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