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PRESENTACION

Este libro retine varios ensayos sobre politica cultural. Pensé en ellos a
partir de discusiones académicas en las que he participado, ocurridas en
distintos momentos en el contexto universitario, a veces como profesor a
veces como alumno de programas educativos de gestion cultural.

También los escribi tratando de ejemplificar dichas discusiones con
fenémenos culturales, histéricos y artisticos de Chiapas. Esto fue asi
porque aspiro a que sea leido por promotores, gestores, investigadores y
creadores en formacion. No pretende, sin embargo, ser un libro de texto
o cuaderno de apuntes, pues hay en él una preocupacién ensayistica,
investigativa, analitica y critica.

Por lo tanto, he tratado de situar discusiones locales y regionales en
los méargenes de preocupaciones teéricas que nutren la emergencia del
campo epistemoldgico de la gestion cultural en México y América Latina.

Escogi el ensayo como género discursivo pues en él, como alguna vez
sugirié Alfonso Reyes, convergen otros géneros, otras formas de decir.
Pienso que los ensayos aqui reunidos son como el centauro de Reyes: hay
en ellos rigor académico pero al mismo tiempo aventura y posibilidad.
El uso de conceptos tedricos, de fuentes de informacién como garantes
de verdad, se entremezclan con el lenguaje llano y con la incertidumbre
frente a aquello que se sostiene como probable.






CULTURA, POLITICA Y GESTION CULTURAL

A través de la lengua podemos representar y nombrar al mundo. Nuestra
habla coloquial y el sentido comtin proveen a la ciencia y a la acade-
mia términos que a lo largo del tiempo han resultado dificiles de definir.
Algunos forman parte de nuestra cotidianidad. Cuando pasan al ambito
académico, sin embargo, la situacién se vuelve compleja y mas de un
estudiante o profesor termina desorientado.

Una de estas palabras es cultura. Si nos miramos y detenemos en
nuestro lenguaje, nos hemos de dar cuenta que la palabra es utilizada en
infinidad de contextos. Estos, al mismo tiempo, construyen diversos sen-
tidos. La cotidianidad nos proporciona los ejemplos. La época de sequias
es propicia para escuchar en la radio spots que promueven una “cultura
del agua”. Esta consiste en asumir una actitud responsable en torno a ella:
regar las plantas con regadera para jardin; lavar la banqueta con recipien-
tes, los trastes con el chorro del lavabo. O también se promueve la cultura
vial: atravesar la calle por las esquinas; ceder el paso al peaton; respetar
las senales de transito y las luces de los seméaforos. En fin, un conjunto
de actitudes y practicas que permiten desarrollarnos en los contextos en
los cuales estamos inmersos.

Las ideas comunes sobre la cultura son anteriores a la antropologia,
las ciencias sociales y las humanidades. El conocimiento académico se
secularizé en la Modernidad, y las ciencias sociales aparecieron en la
universidad hasta el siglo x1x. En los siglos anteriores, el conocimiento se
desarrollaba en la Iglesia, con la finalidad de educar a los monjes en torno
alas escrituras biblicas y desarrollar mejor los procesos de evangelizacion.
Esimportante destacar dicha institucionalizacién pues la palabra cultura,
en la universidad, tuvo un significado distinto al que se le otorgaba con
anterioridad. Sus origenes se hallan en tradiciones de pensamiento cuyas



implicaciones orientaron la ciencia, el arte y la politica. Me refiero a la
[lustracion y al Romanticismo.

La Ilustracién es un movimiento inglés del siglo xvii1. Es el espiritu
que movib a la Modernidad, pues fueron sus valores los que se impusie-
ron: razén, objetividad, verdad, universalidad. Segtn Isaiah Berlin, los
fundamentos ilustrados fueron tres:

Toda pregunta de caracter genuino puede responderse [...] todas las respuestas
son cognoscibles y pueden descubrirse por medios que se pueden aprender y
ensenar a otros [...] todas las respuestas deben ser compatibles entre si ya que,

sino lo son, se generara un caos.'

Como vemos, el pensamiento ilustrado se funda en una idea matematica
y racional del mundo, la misma que impuso a la ciencia como el tinico
modo legitimo de conocer. Lo importante aqui es que la racionalidad
deviene otro valor de la Ilustracién: la universalidad. El tinico juicio uni-
versal, es decir, aquel que se sostiene en cualquier circunstancia, es el que
se puede comprobar. Ahora bien, las implicaciones de este valor en lo
tocante al concepto cultura consisten en asumir la cultura como unicidad
y no como pluralidad.

Sin embargo, ;qué cultura es la tinica? La idea ilustrada de cultura
termina confundiéndose con la de civilizacién. De este modo:

[La Ilustracion] entiende la cultura como una realizacién del espiritu humano
[...] y percibe una relacién de mutua dependencia en el desarrollo de las artes, las
letras y las ciencias y el avance de la civilizacion en su aspecto tanto econémico

como en lo que se refiere al refinamiento de las costumbres |[...]*

Percibimos aqui el germen de la idea positivista: el progreso de las socie-
dades, de las primitivas a las civilizadas. Pensar la sociedad en términos de
civilizacidn es asumirla como refinada: educada, de buenas costumbres,
donde el arte y la ciencia han alcanzado sus maximas expresiones. Ese es
el significado de la cultura en el movimiento ilustrado.

I Véase Nivon Bolan, 2015b: 36 y 37.
2 Martinez Sahuquillo, 1997: 179.



Ante el imperio de la razén que proclamaba la [lustracién, surge el
Romanticismo. Este movimiento centraba su reaccién en las emociones,
es decir, lo contrario a la razén.

Asi:

Menos interesada en el conocimiento, la ciencia o la creacién de instituciones
politicas, el gran motor de la contra-ilustracion es la lucha por las creencias per-
sonales aun a costa de la vida [...] Por ello, lo importante no es la verdad, sino
la fidelidad a la libertad propia lo que vuelve dificil el juicio moral [...] [y es en
la literatura y en el arte donde] se expresa un modo especial de ser, un espiritu

unico, el espiritu del pueblo.?

Aqui se hallan las dos ideas fundamentales para entender como el roman-
ticismo reaccionaba frente a la ilustracién. En primer lugar, sefialaba la
libertad individual como un ejercicio contrario a la racionalidad; por otro,
y lo més importante para lo que quiero decir, destacaba “el espiritu del
pueblo”, lo que se contraponia a la idea de universalidad.

De este modo, el romanticismo valord la cultura popular, las formas
de ser cada pueblo y hall6 en el arte y la literatura las manifestaciones
de las particularidades de los pueblos. Entre los roménticos se alcanza
a percibir:

Un descontento hacia la cultura hegemonica de la aristocracia, una clase que se
distingue del resto, ademaés de por su refinamiento en el trato social y las costum-

bres, por hablar francés y preferir todo lo que viene de Francia.*

Estos origenes de la cultura, en tanto concepto, han sido discutidos en
ambitos estrictamente académicos. Sin embargo, la historia del concepto
parece ser de larga duracién. Las ideas ilustradas y romanticas persisten en
el lenguaje coloquial y a veces se mezclan, como veremos a continuacién.

3 Passim, Nivon Bolan, 2015b: 40-42.
4 Martinez Sahuquillo, 1997: 180.



Entrecruzamientos

Las redes sociales virtuales son espacios de comunicacién que han revo-
lucionado el clasico paradigma de lo masivo. Aqui ponemos en escena
distintas facetas de nosotros mismos. Digo esto porque Facebook, la red
social mas popular en América Latina, resulta un espacio donde los usua-
rios, de manera espontanea o planeada, a veces desinhibida, se vuelven
participes de investigacion.

Alguna vez pregunté en mi perfil: “Para ti, ;qué es cultura?” Las res-
puestas, breves y variopintas, muestran la polisemia del término, aunado
ala imposibilidad que esto conlleva.’

Una de las respuestas que asumo romantica fue: “cultura soy yo”.
La identifico con el romanticismo a partir de la pluralidad. Una maxima
historicista, de donde viene la hermenéutica, es “yo soy yo y mi circuns-
tancia”. Pensar en la respuesta “cultura soy yo” es reconocer a los otros. Es
decir, somos cultura (somos historia, dirda Ortega y Gasset), cada uno de
nosotros es cultura; este reconocimiento contiene un cierto relativismo.
Por lo tanto, nuestro mundo es un pluriverso.

Junto a esta respuesta destaco otra que la pienso como ilustrada:
cultura es cultivar. De hecho, etimolégicamente la palabra cultura viene
de cultivo y a su vez de colonizar. Esto quiere decir que al colonizar se
domina; en otras palabras, se civiliza. Como vimos, en la tradicion ilus-
trada la idea de cultura llegd a convertirse en sinénimo de civilizacién.
Este camino, el de la civilizacién, se concibié al mismo tiempo como el
unico proyecto de la humanidad. La civilizacion entonces se referia al refi-
namiento moral, estético, social. Aqui encaja otra respuesta que pensaba
la cultura como aquello que esta bien hecho: cultura es “cuidar el agua
(cultura del agua), cuidar el medio ambiente”. En estas dos hay un dejo
ilustrado en tanto supone que no hay refinamiento en quienes no poseen
una cultura del agua, por ejemplo.

Las respuestas de los usuarios de Facebook muestran la larga duracién
del concepto. Pero no quiere decir que éste permanezca puro, y que estemos

5 Véase Gonzalez Roblero, Vlatido, s/f.



siempre pensando en términos romanticos o ilustrados. De hecho, pode-
mos decir que en nosotros conviven ambos paradigmas. Pensamos en la
cultura como si se tratara de las expresiones populares o tradicionales, pero
también pensamos en ella como si de refinamiento se tratara.

Néstor Garcia Canclini lo dice de otro modo en su ya famoso libro
Culturas hibridas: en nosotros convive lo tradicional y lo moderno.® Estos
dos decursos histéricos crean un espacio fronterizo, un limen (limite) pero
también una zona de dialogo e interaccion entre las historias que nos han
formado como sociedad y como personas. En nuestras sociedades, pues,
los cursos histéricos han dejado de ser puros para encontrarse, a veces
desafortunadamente, con otros.

El reconocimiento de estas dos tradiciones de pensamiento es impor-
tante si queremos senalar los modos de mirar al mundo, o algunos de sus
segmentos, en términos culturales. Quienes disenan y proponen politicas
publicas estan obligados a reconocer la dialéctica Ilustracién/Romanti-
cismo para construir estrategias de intervenciéon para el consenso. He
aqui laimportancia de seguir pensando la cultura como una posibilidad.

Detréas de una politica cultural estan los sujetos que las imaginan. Suele
suceder que, segiin la condicién histérica de ese sujeto, son las politicas
culturales que echa a andar. Si se reconoce en su idea de cultura una predo-
minancia ilustrada, la politica cultural favorecera aquellas manifestaciones
artisticas y practicas culturales socialmente construidas como refinadas.
Si por el contrario concibe la cultura predominantemente romantica, su
politica cultural destacara lo popular, con el riesgo que conlleva: el folclor.
Es necesario entonces una formacion que identifique la dialéctica de estas
dos posturas, que se traducira en una politica cultural incluyente.

Auln mas. Las formas de intervencién del Estado pasan ahora por
la construccién y distribucion de significados. Los problemas sociales
también son atendidos a través de politicas culturales. Los gestores cul-
turales se han encargado de vincular la cultura y el desarrollo, ademas
de pensarla de manera intersectorial para abonar en una cultura de paz
en lugares donde la violencia comienza a imponerse. El riesgo latente es
convertir a la cultura en espectaculo y que los bienes artisticos y cultu-

6 Véase Garcia Canclini, 1989.



rales terminen siendo grupos de miusica pop, telenovelas de Televisa o
peliculas de Hollywood.

Ante ello la idea de cultura sigue siendo un debate vigente, como
veremos a continuacion.

Tensiones: lo popular y lo masivo frente a la gestion
cultural

Objetos puros no hay. Tampoco conceptos. La cultura popular y la cultura
de masas son de esas ideas que no estan separadas: se mezclan y confunden.
Una revision analitica de ambas, sin embargo, vale la pena en el momento
de ciertas practicas que finalmente devienen acciones culturales. Me refiero
a la gestion y politica cultural. Las distinciones, prurito académico, son
necesarias para el agente cultural. Sus posicionamientos implican el rumbo
del desarrollo del arte y la cultura en contextos especificos.

En este sentido, las preguntas que subyacen son: ;donde se separan
y mezclan lo popular y lo masivo? ;Qué perspectiva debe asumirse desde
las politicas publicas culturales? ;Cémo influye su analisis en la practica
de la gestién cultural?

La idea de cultura popular tiene una larga data. El movimiento
romantico se sirvié de ella para reivindicarse frente a la Ilustracién. Los
romanticos buscaron en las practicas culturales vernaculas un elemento
de distinguibilidad. El arte, la literatura popular, costumbres y tradiciones
sirvieron de argumento contra la racionalidad y la universalidad ilustrada.
También, al momento de la construccién de los Estados nacionales y
hasta bien entrado el siglo xx, al menos en América Latina, lo popular fue
el recurso identitario que consolidé a los nacientes Estados.

Lo masivo aparece gracias al desarrollo de las tecnologias de la infor-
maciény ala globalizacién.” El concepto de industria cultural propuesto
por la Escuela de Frankfurt es importante para entender la masificaciéon
de la cultura. A partir del desarrollo de los mass media, como la radio y
la television, en el viejo paradigma de la comunicacion, la obra de arte,

7 Véase Nivon Bolan, 2015a: 121-146.



como uno de los elementos de la cultura, se reproduce a tal grado que
su sentido original se pierde. La comunicaciéon ha posibilitado que mas
gente tenga acceso a los bienes artisticos y culturales. Al mismo tiempo,
en la fase actual del capitalismo la loégica de mercado se ha impuesto
en la industria cultural. De este modo, la cultura de masas se asocia al
espectaculo y al entretenimiento.®

Lo anterior esconde una trampa: pensar lo popular como ajeno a la
alta cultura y pensar, asimismo, lo masivo como impostado, distinto a lo
popular y también a la alta cultura. Desde esta perspectiva acudimos a
una vision elitista de lo cultural. No debemos perder de vista la capacidad
de agencia en los distintos sectores sociales, especificamente el cultural,
lo que nos permite mirar a lo popular y lo masivo en sus imbricaciones.

Dos posiciones: Vargas Llosa y Baricco

En su provocador ensayo La civilizacion del espectdculo, el escritor peruano
Mario Vargas Llosa asume una posicién elitista frente a la cultura de
masas y a la cultura popular.® La tesis que sostiene es que la cultura ha
muerto. La causa ha sido la globalizacién y los medios de comunicacién.
Eldramay la literatura facil, la telenovela, el cine de Hollywood, la musica
pop y otras manifestaciones de lo que han llamado cultura mainstream han
eclipsado a la alta cultura, sostiene el peruano.

En su ensayo asoma un dejo de nostalgia ademas de una vision elitista
de la cultura. Nostalgia: las grandes obras, el cine de arte, lo mejor de la
literatura y el teatro no circulan con la profusién de otros bienes artisticos,
quiza como antanio lo fue. Elitista: supone que ha sido la burguesia la que
produjo lo mejor del arte y la cultura, mientras las clases populares se
dejan seducir por la industria cultural y cada vez tienen menos elementos
de apreciacion.

8  Alrespecto, es cléasico el libro de Umberto Eco: Apocalipticos e integrados, en el que bosqueja
los binomios en torno a la cultura de masas y las posiciones ideolégicas que asumimos
ante ella. Esta discusion puede verse en Nivon Bolén, 2015.

9 Vargas Llosa, 2012.



En contrasentido, Alessandro Baricco, en su ensayo Los bdrbaros
advierte como histéricamente lo popular y lo masivo se han encontrado
en espacios que, a la postre, resultan intercambiables. ;Qué quiero decir
con esto? Lo que en alglin momento se consider6 de mal gusto, o para gus-
tos poco refinados, con el paso del tiempo se convirtié en grandes obras.

Su ejemplo es Beethoven: la “Novena sinfonia”, cuando fue estrenada,
no recibié las mejores criticas en la prensa. Se le acusé de haber sido
compuesta para un publico poco exigente.”® Lo mismo sucedi6 con la lite-
ratura: algunas obras fueron escritas para el ptiblico lector de periddicos.
La estrategia fue el folletin. Las entregas de capitulos de novelas suponian
la creacion de un publico consumidor, como ahora mismo sucede en la
cultura de masas. A la distancia, algunas de las obras publicadas asi, tanto
en Europa como América Latina, fundaron corrientes estéticas y son reco-
nocidas por su valor artistico. Ante los ejemplos la Historia muestra su
paciencia. Esa condicién no estd en Mario Vargas Llosa.

La gestion de lo masivo y lo popular desde el Estado

Las distinciones entre lo popular y lo masivo son importantes desde la ges-
tién cultural. El gestor debe cuidar no caer en las visiones elitistas que des-
califican a lo popular y lo masivo. Sabemos que estas dos ideas de cultura
coexisten y se mezclan; también entendemos que se han tomado como
banderas ideoldgicas y que obedecen a contextos historicos culturales.
La cultura de masas responde a una etapa histérica: el capitalismo. En
este contexto el mercado construye y desaparece algunos bienes artisticos.
Es autorreferenciable. La pregunta es: ;qué posicion debe asumir el gestor
ante la cultura de masas? ;Cual frente a la cultura popular? Las posiciones
que asuma son riesgosas. Por un lado, gestionar lo masivo, y asumir una
politica cultural ptblica al respecto, constituye un dispendio de recursos
publicos. Si el mercado sostiene a lo masivo, spor qué el Estado debe pro-
veer recursos para ello? Pensar que lo masivo tiene su propio modelo de
gestidn coloca al gestor cultural fuera de las discusiones elitistas en torno

10 Baricco, 2007.
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ala cultura de masas. Una politica ptblica cultural deberia enfocarse en
otros bienes culturales.

El Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Chiapas, por ejemplo,
invirti6 en el ano 2015 recursos publicos en un evento al que denominé
Cinema Sinfénico. Este consistia en un concierto de orquesta interpre-
tando soundtracks de peliculas taquilleras de Hollywood; algunas ejecu-
ciones son acompanadas de interpretaciones teatrales, con didlogos y
situaciones de las peliculas. El éxito del espectaculo ha sido rotundo.”
sPor qué? Porque el bien artistico responde a una logica de mercado, lo
que habla también de los ptiblicos ya creados al respecto. Entonces si es
la légica capitalista y el gusto es construido por el mercado, ;por qué el
Estado debe invertir?

Otra pregunta: jcuales son las practicas y bienes artisticos que se
deben recuperar y promover? Situarse frente a lo popular también guarda
peligros. Uno de ellos es folclorizar el arte popular y las artesanias. Los
gobiernos de los estados lo hacen. En Chiapas, otra vez ejemplo, durante
el sexenio de Juan Sabines (2006-2012) y aun en el de Manuel Velasco
(2012-2018), se pusieron de moda las prendas de vestir con motivos indi-
genas. Esta ha sido una politica que ha acentuado la idea de lo indigena
como un articulo para el turismo, es decir, un souvenir.” El sentido sim-
bélico de las prendas desparece y se impone el econdmico. Es cierto que
el usuario final resignifica; sin embargo, cabe preguntarse qué implica el
hecho de ponderar, desde el Estado, el valor econémico.

Otro ejemplo chiapaneco: una estrategia para descriminalizar a
jovenes grafiteros ha sido otorgarles algunas bardas, principalmente de
universidades y edificios publicos. Los graffitis han sido por encargo, con
motivos locales: jaguares, marimba, comida tipica, tradiciones. El graffiti,
arte callejero cuyo origen es la protesta social, se ha convertido en una
expresion que legitima a la sociedad instituida. Ademas, refuerza ele-

11 Mendoza, s/f.
12 Gobierno de Chiapas, s/f.
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mentos identitarios que se han vuelto lugar comun alo largo del tiempo,
invisibilizando la riqueza artistica y cultural de la entidad.”

Una politica publica cultural, que constituye practicas de gestiéon
cultural, debe estar atenta a estas contradicciones. Las diferencias ana-
liticas entre lo popular y lo masivo, y sus implicaciones, no tienen por
qué reflexionarse desde posiciones de clase, sino desde sus implicacio-
nes econdémicas, sociales, de equidad, igualdad e incluso filoséficas. La
gestion de lo masivo, desde el Estado, deberia pensarse en funcién de la
novedad y no de la redundancia. La industria cultural, por ejemplo, ha
promovido expresiones artisticas y culturales populares, con modelos
de gestién masiva. Por otro lado, al situarse en la gestién de lo popular,
se deben advertir los riesgos de reificar la cultura y de promover lugares
comunes que exponen a las expresiones populares e indigenas como arti-
culos de aparador en los aeropuertos.

Como ya he dicho, la cultura popular y la cultura de masas son con-
ceptos historicos. A ellos se les asocia valores positivos y negativos. Enten-
der los valores asociados significa posicionarse ideolégicamente ante
ellos. Saber ademas que coexisten y que histéricamente son constitutivos
de nosotros mismos, ayuda a que las posiciones ideolédgicas al respecto
no se construyan en binomios, sino que se interpenetren: el arte popular
y la artesania se promueven bajo esquemas de gestién empresarial o de
las industrias culturales, por ejemplo.

Ante estas tensiones, el gestor cultural, el Estado y demés agentes
que participan en la construccién de politicas ptiblicas culturales estan
obligados a reflexiones analiticas. Con éstas advierten las trampas y los
peligros de asumir de manera acritica la cultura en todas sus dimensiones.

Moda post

La teoria de la cultura también ha entrado en el juego de lo post. Desde
la famosa frase de Fukuyama, el fin de la Historia, asistimos al mundo

13 Pueden verse imagenes de graffitis en las paredes de la Universidad Autonoma de Chiapas
en la siguiente pagina: Graffiti Chiapas, “Mural de la UNACH" (Zecta RC, SF, No Limit).
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posmoderno, donde las narrativas dominantes parecieron llegar a su fin,
sobre todo por no poder explicar ni ofrecer soluciones a los problemas
sociales. Pues bien, ahora hablamos de poscultura. En la era de los post
acudimos a una desdiferenciacion: “se borra la distincién entre diferentes
formas de cultura, en particular la distincién entre alta cultura y cul-
tura popular, por lo que la alta cultura ha dejado de ser la tinica cultura
legitima”. La paradoja de la desdiferenciacién es que no aspira a la igual-
dad, sino al avasallamiento de formas culturales dominantes propias del
capitalismo. Existe un discurso ideoldgico que legitima una de las fases
capitalistas.

La cultura post es sobre todo un proceso de comunicacion. Los medios
y las estrategias de masificaciéon cultural han dado como resultado la
hegemonia de una forma cultural, de un imperialismo. En este proceso
también han estado presentes las llamadas industrias culturales. Adorno
y Horkheimer habian senialado el uso de la tecnologia en la cultura: su
reproductibilidad.” Si bien es cierto que hay un sustrato ideoldgico en
esta forma de acercarnos a la cultura, ese mismo sustrato encarna formas
distintas al mainstream cultural.

La industria cultural ha significado que los bienes culturales estén
cada vez mas al alcance de grandes publicos. Con ello quiero referirme
a ciertos bienes, considerados por las estructuras culturales como legi-
timos por su valor estético, politico y social. La democracia cultural que
esto supone ha sido un mero espejismo. Los bienes se han convertido en
mercancia. Al suceder esto, se resignifica el sentido de estos bienes y se
pierde el valor que los ha originado.

Podemos recuperar la pregunta:

sQué significa transformar algo en una mercancia, esto es, en un commodity? |...]
en su nivel mas basico, implica producir cosas no s6lo para su uso, sino también
para su intercambio. Con el desarrollo del capitalismo, este intercambio participa

en mercados cada vez mas extendidos tanto en el tiempo como en el espacio.”

14  Giménez, citado por Bautista Lopez, 2015: 160.
15 McGuigan, citado por Bautista, ibid., pp. 151 y 152.
16 Ibid., pp. 152y 153.
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La idea del bien cultural como mercancia accesible no necesariamente
elimina las distinciones culturales a la que aluden las teorias posmoder-
nas. Més bien la industria cultural no ha sabido recuperar expresiones
artisticas y culturales sin respetar de ellas su sentido original. Sino al con-
trario, exacerba aquellos que han sido creados en funcién de un mercado
y no espontaneamente.

De este modo:

El hecho de que existan diversas acepciones para el término Industria Cultural,
ademas de su historia, que lo ha llevado del singular al plural (Industrias Cultu-
rales) y de la critica a la mercantilizacion de la cultura a la defensa de los derechos
culturales, habla de las dificultades conceptuales que existen para vincular la
produccién y distribucién capitalista con las realizaciones culturales de grupos

y colectividades diversos.”

De esas realizaciones culturales y colectivos diversos hablaré a continua-
cién.

Las revistas culturales y los fanzines

No puedo afirmar que en Chiapas existe una boyante industria editorial.
Lo que ha habido es un proceso de institucionalizacién de la cultura.
Uno de los bienes culturales a través del que se puede mirar este proceso
son las revistas culturales. Ellas significan la objetivizacién de la cultura
dominante, al menos aquella que es promovida desde el Estado. Frente a
las revistas culturales han existido, como respuesta, otros esfuerzos edito-
riales desligados de la maquinaria estatal. En recientes fechas ha habido
un boom de colectivos y editoriales independientes. Ademas de ello, desde
finales de la década de 1980 han existido fanzines. A través de ellos se ha
visibilizado la emergencia y avatares de la cultura del rock, al menos en
Tuxtla, la capital.

17 Ibid., pp., 162 y 163.

24



Veamos primero cémo se institucionalizé la cultura. Andrés Fabre-
gas ubica este proceso con la fundacién del Ateneo de Ciencias y Artes
de Chiapas en los albores de la década de 1950."® El Ateneo se constituyd
con un grupo de intelectuales, artistas y cientificos, reunidos en torno
a la figura del gobernador Francisco Grajales.” El 6rgano de difusién
fue la revista Ateneo. En ella escribieron estos intelectuales organicos y
promovieron manifestaciones artisticas que podemos ubicar en el relato
ilustrado. Ademas, el grupo, la revista y sus contenidos, acordes con una
politica cultural en boga, reificaron el ser chiapaneco y brindaron sus
plumas como recurso politico.

El Ateneo, el grupo y la revista desaparecieron hacia finales de la
década de 1950, al no encontrar mas eco en las arcas gubernamentales.
Inmediatamente encontraron lugar en el recién fundado Instituto de
Ciencias y Artes de Chiapas, un antecedente importante de educacién
superior. No solo se enquistaron como funcionarios, sino también pusie-
ron sus plumas al servicio de una nueva revista: ICACH.

La élite cultural se habia consolidado. Fueron practicamente los mis-
mos quienes dieron continuidad al nuevo proyecto editorial. Es importante
senalar que esa misma élite termin6 quedandose en el Instituto. El mismo
grupo, pero con otros nombres, dio vida afos después, en la década de
1990, al Instituto Chiapaneco de Cultura, a la fecha Consejo Estatal para
la Cultura y las Artes; y a la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas.
Ambos con sendas revistas culturales: Fin de Siglo y Artes Unicach.

Frente a esta cultura institucionalizada y de sus 6rganos de difusion,
de los que no se puede hablar en términos de industria, emergié en la
década de 1980 la cultura juvenil y con ella la cultura del rock. Una de sus
expresiones editoriales han sido los fanzines. Significan un respiro frente
a la cultura dominante, construida con base en las figuras anquilosadas
de Rosario Castellanos y Jaime Sabines. Los fanzines constituyeron espa-

18  Aunque el interés del autor es situar la fundacién del Instituto de Ciencias y Artes
de Chiapas como antecedente de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas y
del mismo Instituto Chiapaneco de Cultura, alude al Ateneo como el origen de esta
institucionalizacién. Véase Fabregas, 2015: 61-99.

19  Cortés, 2006.

20 Gonzélez Roblero, Vladimir, 2015.
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cios de expresion juveniles y también de resistencia frente a la cultura
promovida por el Estado. La poesia publicada ahi no rendia culto a los
poetas y escritores antedichos; tampoco cantaba loas al terrunio ni a la
marimba. Sus tematicas abordaban la literatura beat y la onda; el rock
mexicano y la musica de protesta; representaciones de la ciudad como
lugares imposibles, la llegada de la modernidad entre gente y sitios que
no estaban preparados para ello.”

Estas expresiones perviven en la actualidad. Sus hacedores son cons-
cientes del discurso politico que ellas representan. El PornoFanzine, por
ejemplo, fue editado en el afno 2016. Significé una apuesta construida
desde la corriente estética conocida como posporno. Su posicionamiento
politico visibilizé al feminismo y promovié la disidencia de los cuerpos,
temaéticas nunca abordadas, ni por asomo, en las revistas institucionales.”

Volver al pasado otro

;Dénde debe situarse la gestion cultural frente a la desdiferenciacion? La
pregunta puede pensarse a partir de los posicionamientos. No hay recetas
en la gestion cultural ni modelos tnicos. Ademas, detras de la practica
cultural existen sujetos historicos. Son ellos quienes desde su condicién
histérica realizan su practica: hay hombres, mujeres y disidentes sexua-
les; jovenes nativos digitales y chavorrucos; ateos y religiosos; indigenas
y mestizos; ilustrados y romanticos. La pregunta entonces debe ser: ;qué
practicas artisticas y culturales debemos recuperar?

La gestion cultural hace ver lariqueza de practicas artisticas y cultura-
les, sean éstas emergentes o institucionales, masivas o populares, ilustra-
das o romanticas; creativas, divergentes y tolerantes. Aunque la pregunta
ha quedado sin resolverse, a ella también acudiremos desde la condicién
histérica que nos ha estructurado.

21 Gonzalez Roblero, Vladimir, 2008.
22  La Botica, 2016.
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Ante el analisis concreto planteado, la gestion cultural podra situarse
al margen de la cultura instituida. El trabajo editorial de grupos subal-
ternos se construye desde la resistencia. ; Qué caso tendra para el gestor
asumir como propias las politicas culturales ptublicas? Puede converger
en ellas, pero construir practicas y discursos desde otro lado: desde la
disidencia para visibilizar su relato, sin incorporarse al instituido. La
emergencia de la cultura del rock, en este caso, a través de una de sus
expresiones, es un buen camino por andar.

Considero que diferenciarnos debe ser parte de una politica cultural
ciudadana. Es por ello que el gestor cultural, ademas de lo dicho sobre su
condicién de sujeto histérico, entendera que el camino de su profesion es
la praxis: la conjuncién de la teoria y la practica que le permite intervenir
en una realidad. La diferenciacion evitara volver a poner etiquetas como
alta y baja cultura; cultura popular como folclor y cultura masiva como
mercancia; y trabajara en funcién de los contextos en los cuales se inscribe.

Una mirada contemporanea al concepto de cultura nos sittia en deba-
tes globales. El papel del gestor cultural debe reivindicar la posibilidad de
construir discursos universales desde lo local. En este sentido, su apuesta
debe mirar a los bienes artisticos y culturales de su contexto. Una mirada
informada, que conjugue teorias y metodologias, ademas de su condicién
sentipensante,” contribuye a una buena practica de la profesién.

Asumirse como sujeto histérico también le permite entender la dife-
renciay comprender que en los mismos contextos locales habra microrre-
latos, a los que tiene que sumarse o desprenderse. Finalmente, el gestor
es hijo de su tiempo y en su tiempo/espacio debe incidir.

23 Me quiero referir a la sociologia que se ha desarrollado a partir de Orlando Fals Borda,
quien centra su discusién en lo sentipensante (vocablo que a su vez toma de Eduardo
Galeano). Con ello sittia a las emociones junto a la razon, al cuerpo y al corazén como
centrales en la actividad investigativa. Esa misma conjuncién debe pensarse en la gestion
cultural, es decir, saber que existen teorias y metodologias que la sustentan, muchas de
ellas tomadas de las ciencias sociales, pero que también guian nuestras intuiciones o
corazonadas.
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UsOs POLITICOS DE LA CULTURA

La idea de politica cultural es reciente. En el transcurso de la primera
mitad del siglo xx comenz6 a cristalizarse su concepto. Entonces apare-
cieron en el &mbito internacional los ministerios, secretarias o institutos
de cultura. Se desligaron del campo educativo. El campo cultural transitd
hacia su autonomia y la cultura a su institucionalizacion.

Lo anterior no quiere decir que anteriormente no haya habido inter-
venciones en la cultura por parte del Estado u otros agentes sociales. La
relacion cultura, poder, espacio publico no es un fenémeno de la Moder-
nidad. Algunas de esas intervenciones han sido de largo alcance, otras
obedecen a decisiones de corta duracién.

Desde esta perspectiva elaboro la pregunta: ;como se articulan los
momentos de la politica cultural, de las relaciones cultura, podery espa-
cio puiblico, en una estructura espaciotemporal? Ejemplificaré con casos
del estado de Chiapas, México.

De acuerdo con Gilberto Giménez, la politica cultural es la intervencién
del Estado y de los poderes publicos en la cultura.’ A lo anterior debemos
agregar, seguin propuesta de Canclini, que la politica cultural no se reduce
alos poderes ptiblicos, emanados del pueblo y transferidos al Estado, sino
también incluye la participacion de otros agentes sociales en el campo de
la cultura,’ cuyos objetivos y metas no son siempre los mismos.

Las intervenciones del Estado o de otros agentes se han presentado
a lo largo del tiempo. Lo hacian los pueblos cuando invadian a otras
naciones: imponian su lengua, sus costumbres y tradiciones. También fue
practica comun, entre las élites, apoyar a ciertos artistas, a quienes se les
encargaban retratos de familia; o al momento de constituirse los Estados

I Giménez, 2007: 240 y 241.
2 Canclini, citado por Nivon, 2006: 57 y 58.
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nacionales, principalmente en el siglo X1x, a través de la cultura se buscé
construir una identidad colectiva, es decir, la nacionalidad.

Mirar la historicidad de la politica cultural implica, como herra-
mienta teérica metodoldgica, acercarse a la Historia. La famosa escuela de
los Annales vio nacer la teoria de las duraciones a propuesta de Fernando
Braudel. El autor de El Mediterrdneo plante6 que el tiempo historico se
articula en tres: larga duraciéon, mediana duracién y corta duracién. Con
ello entendié que los fendmenos histéricos tienen su propia temporali-
dad: algunos son imperceptibles (larga y muy larga duracién); otros son
estructurales (mediana duracién), y por ultimo, otros obedecen al dia a
dia, al tiempo de los periodistas (corta duracién).?

Ahora bien, esta mirada estructuralista no deberia soslayar a los suje-
tos historicos que la habitan. De este modo, detras de las politicas hay
agentes sociales, constituidos en Estado (esa entelequia), agrupaciones o
sujetos individuales. Esto es importante porque una de las caracteristicas
de la politica cultural es que est4 sujeta a metas u objetivos publicos. Sus
objetivos son planteados desde lugares de enunciacién histéricos, y han
sido muy variados: se relacionan con los intereses del Estado, de las élites
o de grupos subalternos.

Lo anterior supone cuatro sentidos o perspectivas de la politica cul-
tural: histdrica, de legitimidad, institucional y politicas pablicas. Como
hemos dicho, en la perspectiva histérica los Estados han encontrado en la
cultura un recurso para la construcciéon de una conciencia histérica. Esto
ha servido de plataforma para la construccién de los Estados nacionales.
Es importante subrayar lo sugerente que resulta la idea de pensar los
Estados como un proyecto construido desde lo estético.’

Desde la perspectiva de la legitimidad se ha vinculado ala cultura con
la idea de desarrollo, no sélo desde lo econdmico, sino también desde el
amplio mundo de los procesos sociales. La cultura, desde esta perspectiva,
es un motor para el cambio social.® Ademas también ha servido como

3 Véase Braudel, 1989.

4 Universidad Auténoma Metropolitana, 2017a: 3y 4.
5 Ibid., p. 4.

6 Ibid., p. 12.



recurso para el consenso, desde donde los Estados buscan la legitimacion
frente a las naciones que gobiernan.

La perspectiva institucional supone la creacién de instituciones cultu-
rales que ordenen las estrategias de intervencién del Estado en el campo
cultural. Lo anterior implica distintos modelos de organizacién, que se
traducen en la fundacién de ministerios, institutos, secretarias o consejos
culturales. Ademas de estas instituciones rectoras, también deben sena-
larse espacios para la difusion, educacion y promocién cultural, como
museos, galerias, bibliotecas, teatros, etcétera. Aqui hallamos los procesos
de institucionalizacién de la cultura; al mismo tiempo la ponen en camino
hacia la autonomia de su campo.’

Finalmente, la perspectiva de la politica publica entiende a la cultura
como un campo en el que debe intervenir el Estado, como si de educacién,
vivienda o alimentacion se tratara. Aqui se reconoce a la cultura en el
espacio de lo publico como gestionable y administrable. Por lo tanto, esta
sujeta a legislaciones, normativas y fiscalizacion de recursos econémicos
para su gestidon, promocion y desarrollo.? En este sentido, la politica cul-
tural es también una politica piblica y supone un recorte de la cultura, es
decir, la definicién de lo que Gustavo Bueno ha llamado cultura circuns-
crita: no todo lo cultural es sujeto a una politica cultural.?

Seias de identidad

El estado mexicano de Chiapas sera el cronotopo de andlisis de la politica
cultural. Aqui se puede observar la temporalidad de la politica, por un
lado, y el arreglo a fines de la misma. Como es sabido, este estado se federé
a la nacién mexicana en el afio 1824. Antes de este hecho perteneci6 a la
Capitania General de Guatemala. En la época de las independencias de
las colonias espanolas, la Capitania se disolvid y sus estados se convirtie-
ron en lo que hoy conocemos como naciones centroamericanas. Chiapas

7 Ibid., pp. 15-21.
8  Ibid., pp. 21-26.
9  Ibid., pp.10yIL



dudo de ese objetivo. Sus élites, a través de un falso plebiscito, decidieron
unirse a México, recién independizado.

Este hecho es importante porque ha configurado una politica cultural
de largo alcance. Las élites locales y el Estado mismo han alentado valores
culturales chiapanecos y mexicanos. Una frase se ha repetido a lo largo
del tiempo: Chiapas es el estado mas mexicano. Desde las instituciones
estatales se han promovido los lugares comunes de la cultura mexicana:
el mariachi, el tequila y el mito fundacional de México. La historia mexi-
cana se ha mimetizado con la de Chiapas: sus movimientos artisticos y
culturales se han convertido en referentes.

El historiador Jan de Vos ha abordado y criticado la historia de Chia-
pas y sus mitos fundacionales. Uno de ellos es la historia de los indios
chiapanecas que se tiraron al Cafién del Sumidero para evitar ser someti-
dos a la Corona espanola; otro ha sido el mito democratico del famoso ple-
biscito que decidié, por “voluntad popular”, unirse a México.” Esos mitos,
junto con otros elementos simbdlicos como la marimba o el pozol, es lo
que el Estado ha promovido como senias de identidad: la chiapanequidad.

Las convergencias de las culturas mexicana y chiapaneca han sido
materia de una politica cultural de largo aliento. Ya Braudel suponia que
el tiempo largo podia rastrearse a través de la mentalidad, como magis-
tralmente lo ejemplific6 Bloch en Los reyes taumaturgos. Son los gustos y
los sentimientos estructuras de larga duraciéon que tardan en desaparecer.
Estas estructuras mentales, los mitos y simbolos internalizados a los que
me he referido, son las que a la fecha perviven en Chiapas. Se han vuelto
lugar comun. Los medios de comunicacion oficiales, los libros de texto
también, vuelven a ellos para sedimentar la chiapanequidad. Las cam-
panas turisticas y los esléganes de gobierno aluden estos simbolos como
plataforma de persuasion.

10 Vos, 1988:30-50.



Promocion artistica, coyuntura de legitimacion

En el ano 2012 se anunci6 la creacién del Instituto Tuxtleco de Arte y
Cultura (1tac). El documento de creacidn fue letra muerta hasta el afio
2015. Entonces el presidente municipal Fernando Castellanos Cal y Mayor
fue acusado de ganar fraudulentamente las elecciones." Sin importar esas
acusaciones, asumio el cargo publico. Entre sus apuestas de trabajo consi-
derd un fuerte apoyo al arte y la cultura. Sacé del olvido al ITac; entonces
realiz6 un importante trabajo de promocién y difusién del arte.

La promocion de las artes se asumi6 como una politica pablica. Su
plataforma de trabajo se bas6 en la democratizacién de la cultura. El rtac
buscdé construir ciudadania, o al menos involucrarla, a través del acerca-
miento a las artes. Esta politica apunté mas hacia una incipiente forma-
cion de publicos. Aunque no se veia claramente como se podia construir
ciudadania desde lo cultural.

Esta politica implicé la regulacién y ordenamiento de los agentes cul-
turales. El municipio, una de las caretas del Estado, reglamenta y norma-
tiviza la politica. Sus actividades mas fuertes en ese entonces consistieron
en organizar intervenciones artisticas, eventos pues, en espacios publicos.
Una cartografia al respecto muestra que sus lugares de realizacién fueron
los mismos a lo largo del trienio. Se tratd sobre todo de espacios con mayor
plusvalia en la ciudad: el bulevar de las artes, ubicado en una de las ave-
nidas de mayor actividad comercial, y el distrito cultural, ubicado en una
zona de la ciudad que histéricamente se pens6é como polo de desarrollo
cultural. Las colonias marginadas fueron poco atendidas, o al menos las
actividades culturales aqui no recibieron el mismo espacio mediatico que
los anteriores.”

De este modo se reguld el espacio de la ciudad como escenario cultu-
ral. Pero también el Instituto echd mano de artistas locales consagrados
y emergentes. Al ofrecer sus espacios y asumirse como los promotores,
garantizaron la circulacion y consumo de bienes artisticos. Cabe sefialar
que la promocion artistica también se fundamenté en el relato domi-

11 Martinez Mendoza, 2015.
12 Alrespecto puede consultarse Verénica Santiago, 2017.
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nante sobre las artes. Muy poco espacio tuvieron otras manifestaciones
artisticas, consideradas asi desde otros discursos, como las artesanias o
el arte popular. Desde esta perspectiva, la cultura ha sido utilizada como
plataforma de legitimacién politica. La figura del presidente municipal
(recordemos las acusaciones de fraude) se articulé y muchas veces se
impuso sobre la informacion cultural que difunde el Instituto. El culto
a la personalidad es parte de la cultura politica y también de la politica
cultural.?

Politica remedial

Una nota aparecida el 5 de marzo de 2010 en la prensa chiapaneca informé
sobre la “criminalizaciéon” de jovenes grafiteros:

Pese a las denuncias que particulares y sociedad civil han realizado sobre la cri-
minalizacién juvenil que se vive en el municipio de San Cristébal de Las Casas,
se siguen registrando detenciones de artistas callejeros —comtinmente calificados
como grafitteros—, quienes son detenidos muchas veces de forma arbitraria
por disposicién de las autoridades municipales del Ayuntamiento que preside
Mariano Diaz Ochoa.

Como respuesta a una solicitud de acceso a la informacién publica, la
Unidad Juridico Social Municipal de San Cristobal de Las Casas, bajo el oficio
ntmero UJsM/077/2010 dio a conocer que, tan sélo durante 2009, fueron detenidas

47 personas por el “delito” de “realizar pintas”.*

Segun la legislacion vigente, “se considera una falta administrativa: ‘pintar
o manchar las fachadas de los edificios, estatuas, monumentos, postes y

13 Puederevisarse el historico de boletines de prensa del Instituto. Como muestra, el siguiente.
El encabezado: “Promueve Fernando Castellanos el rescate de espacios publicos con
actividades culturales”. Después el primer parrafo: “Fernando Castellanos Cal y Mayor,
presidente municipal de Tuxtla Gutiérrez, a través del Instituto Tuxtleco de Arte y Cultura
(ITAC), trabaja por el rescate de espacios publicos, con cuidado y respeto al medio ambiente,
mediante expresiones urbanas de jovenes, en especifico la proteccion del Rio Sabinal”.
Véase: ITAC, 2016.

14  Flores Mérida, 2010. Otra nota de prensa del afo 2012 cabece6: “Vandalismo y ‘graffiti’ grave
problema social para Chiapas”. Véase Solérzano Lopez, 2012.
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arboles’.5 El graffiti, considerado una manifestacién artistica urbana,
ademas de una practica juvenil, era criminalizado. Ante las demandas
de la sociedad civil que, como indica la nota, pedia no criminalizar, el
Estado asumi6 una posicion al respecto. No modificé la legislacion. Prefi-
ri6 regular la pinta a través de una estrategia: permitir a los grafiteros que
“rayaran” paredes de edificios y espacios puiblicos regulados por el Estado.
De este modo, se ha observado una cantidad de graffitis en escuelas de
educacién bésica y superior y en el cauce del rio Sabinal, que atraviesa
la capital chiapaneca.’

Lo interesante, ademas, es que varios de los graffitis, sobre todo aque-
llos que se han realizado en las paredes de las escuelas, reproducen el
discurso reificado sobre la chiapanequidad. El mismo que se ha alentado
desde una politica cultural de largo aliento.

De este modo, el Estado propuso una salida rapida al problema de
la pinta en bardas. Con ello también ejerce un control sobre los jévenes
grafiteros. La pregunta es si los somete o los alienta. Pero el objetivo de
esta politica remedia momentaneamente, pues las bardas de propiedades
privadas siguen siendo utilizadas por los grafiteros. ;Qué seria del tag si
no se hiciera ante el vértigo del peligro y al margen de lo permitido?

Ante los usos de la cultura como recurso politico, en un sentido
amplio, es posible realizar una articulacion a lo que el historiador del
siglo xx, Eric Hobsbawn, observé respecto a los siglos histéricos, al senalar
que éstos no tienen la misma duracién que los siglos calendario. En este
sentido, la politica cultural no es sélo un concepto, es un fenémeno histo-
rico.” Como tal tiene su propia duracién. De este modo, rastrear la politica
cultural en la entidad es una tarea que se aborda desde su historizacion.
Lo hemos visto desde la perspectiva histérica y la institucional. Estas se
mueven en temporalidades distintas. Pero convergen para formar una
estructura. Los ejemplos descritos muestran su articulacion. El tiempo

15  Flores Mérida, op. cit.

16  Véanse algunos de ellos en Sandra de los Santos, 2016.

17 Los conceptos también son histéricos, no olvidemos, y por lo tanto tienen su propia
temporalidad.



largo esta presente en el de corta duraciéon. Los fines de la politica cultural
son distintos y los comprendemos mejor a través de su historia.

El fin de la cultura: su institucionalizacion

Trataré de sostener que los sentidos o perspectivas de la politica cultural
estan imbricados. Alcanzamos a mirar su articulacién solo si historiza-
mos la politica cultural. Lo anterior también permite observar sus tem-
poralidades histéricas: sus estrategias de largo aliento aparecen en los
momentos de autonomia del campo cultural (la perspectiva institucional),
de institucionalizacién (politica publica) y de su uso como recurso (legi-
timacién y orientacién simbodlica).

La institucionalizacion de la cultura es un fenémeno de largo aliento.
No siempre se refiere a la aparicién de instituciones estatales como los
espacios para la planeacién y administracion de la cultura. Las institu-
ciones, en términos socioldgicos, son estrategias que instituye la sociedad
para la satisfaccién de una necesidad. El matrimonio, lo han dicho los
antropdlogos, es una institucioén social porque ha permitido regular el
incesto. De este modo, han existido estrategias de institucionalizacion de
la cultura distintas a la fundacién de ministerios o secretarias.

sQué necesidades ha atendido este proceso? Los ejemplos mas socorri-
dos son aquellos que refieren a la fundacion de los Estados nacionales. El
arte y la cultura fueron utilizados para la construccion de identidades que
permitieran unificar en un mismo proyecto nacional a los Estados funda-
dos. Ademas de las identidades colectivas, donde la cultura sirvidé como sena
de identidad, también se utilizé6 como proyecto civilizador y educativo. Es
importante sefialar que en estos fines (identitario y civilizador) se percibe
la articulacién de los relatos ilustrado y romantico de la cultura.

Lo que acabo de decir resulta una estrategia conceptual para pensar,
desde la perspectiva historica, la relacion entre las instituciones culturales
y la formacion de los Estados. Pero esta perspectiva se halla articulada con
las otras tres. Veamos cémo.

En Chiapas, a través de su historia, se perciben al menos cuatro
momentos del proceso de institucionalizacion de la cultura, e ipso facto,

38



su politica cultural. Identifico el primer momento en su incorporacién a la
nacioén mexicana en 1824. La institucionalizacién sucede sin instituciones
estatales culturales. Se trata de un proceso en el que Estado y la socie-
dad misma instituyen mecanismos para la construccion de identidades
colectivas, como la promocién de lo local desde la escuela, la prensa y el
arte mismo. La novela de ficcién decimonoénica halla en Flavio Paniagua
al primer escritor. Sus novelas configuran la representacién de liberales
y conservadores, sus luchas intestinas por el poder, su filiacién a la poli-
tica mexicana y los resabios identitarios y politicos centroamericanos. Su
novela también retrat6 la condicién ladina frente a la indigena: la espe-
ranza civilizadora de la Modernidad est4 aqui presente. Debates similares
se perciben en la prensa e incluso en los proyectos educativos.

El segundo momento se puede observar vinculado a instituciones
como los departamentos de Educacién y Bellas Artes hasta bien entrado
el siglo xx. Posteriormente, en la década de 1940 se fundé el Departamento
de Prensay Turismo. La politica cultural recayd en esta nueva institucién.
La cultura fue recurso para el turismo, reificando la idea de la chiapa-
nequidad. Desde el Departamento se promovid el patrimonio natural
y cultural, construyendo una imagen romantica de Chiapas. La misma
imagen que, sin mediar institucién o desde instituciones educativas, se
utiliz6 para la constitucién en términos de identidad de lo chiapaneco,
sobre todo en el momento crucial de su federacién a México. Encontra-
mos aqui una politica cultural de largo aliento que se articula con las
coyunturales y las de corto alcance.

Creo identificar en la década de 1940 un tercer momento de institu-
cionalizacion de la cultura. Aqui se comienza a notar con claridad la auto-
nomia del campo cultural, por lo que este momento constituye un antece-
dente de la constitucion del campo cultural ocurrido en la década de 1980.
Sucedi6 con la fundacién del Ateneo de Ciencias y Artes de Chiapas en
1952. En realidad fue el segundo ateneo. El primero aparecié fugazmente
en la primera mitad de la década anterior. No tuvo mayor proyeccion y
pronto desaparecio. El Ateneo cimentd la politica cultural institucional.
Sus integrantes participaron activamente en el Instituto de Ciencias y
Artes de Chiapas (Icach), fundado ocho afios antes. Cuando desaparece
el Ateneo, hacia 1960, varios de sus integrantes se refugiaron en el Icach.
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Desde ahi coadyuvaron en la orientacién de la politica cultural. Su revista
deja entrever el mismo canto al terrufio, es decir, la chiapanequidad como
motivo. Fue el mismo sentimiento decimonénico que se instituyé en el
naciente estado chiapaneco.

En ese periodo comenzd la construccién del Palacio de la Cultura. El
edificio albergd posteriormente al Instituto Chiapaneco de Cultura (ICHC).
Este instituto se dedicé a la promocion cultural. Pero segtin relata Andrés
Fabregas, cuando él asumid la direccidn, se convirtié en un ejercicio de
antropologia aplicada, donde la promocién cultural adquirié un matiz
antropolégico y no solamente artistico.

Precisamente el cuarto momento sucede con la fundacién del Insti-
tuto Chiapaneco de Cultura en 1987 que afos después, en 1995 se fusiond
con un nuevo proyecto: la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. El
proyecto consisti6 en recuperar al antiguo Instituto de Ciencias y Artes
de Chiapas que, para entonces, impartia educacion superior en ciencias
y talleres libres en artes. La propuesta fue fusionarlo con el IcHC, pues
ademas de promocidn realizaba investigacion antropoldgica y en ciencias
sociales en general. Al hacerlo se fundé la Unicach, y con ello desaparecid
el antiguo Icach.?

Al desparecer el Instituto Chiapaneco de Cultura, en 1996 se funda el
Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Chiapas (Coneculta). Junto
a este organismo aparecié el Centro Estatal de Lengua, Arte y Literatura
Indigena (CELALI). Desde aqui volvemos a mirar los dos relatos domi-

18 Laimportancia de la fundacién del Instituto Chiapaneco de Cultura (1IcHC) radica en que
en este momento también se observa una autonomia del campo cultural. En el marco de
una disciplina administrativa impulsada en el gobierno de Absalén Castellanos Dominguez
(1982-1988), 1a promocion cultural dejé de realizarse en la Secretaria de Educacion y Cultura,
que para tal fin habia fundado la Subsecretaria de Cultura y Recreacion. Sin embargo, al
reestructurar la administracién publica, el Gobierno estatal fundé el iIcHC segiin decreto de
21de enero de 1987. Al separar la promocion cultural de las tareas estrictamente educativas,
acudimos a un momento de autonomia del campo cultural. El nuevo instituto, entonces,
tendria exclusivamente la “responsabilidad de rescatar, proteger, preservar y difundir el
patrimonio cultural; crear escuelas, instituciones y centros de estudio para la formaciéon
académica y practica de estudiosos del arte; promover y auspiciar la creacién de grupos
artisticos y culturales que defiendan y desarrollen los valores universales del estado”. Véase
AHCH, 1988.

19  Véase Fabregas Puig, 2015.
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nantes en torno a la cultura, ahora institucionalizados en la estructura
de gobierno estatal.

Este cuarto momento es el que configuré al sector cultural actual
en Chiapas. Segun la Ley de Cultura local, las universidades, como la
Unicach, asi como los municipios y, por supuesto, el Coneculta, son las
encargadas del desarrollo cultural de la entidad. La universidad lo hace
a través de su extensionismo y difusién cultural; el Coneculta a través de
planes y programas para la promocién artistica.

La cultura como bien piblico

La accién del Estado en materia de cultura puede ser de distintas maneras.
Para pensar en ellas las podemos dividir en dos: en sus formas y momen-
tos. Cuando hablamos de sus formas, nos referimos a las estrategias que
incentivan o inhiben la accién cultural. Estas son: acciéon normativa, inter-
vencioén indirecta, gestiéon directa de instituciones culturales y reestruc-
turacion del territorio, y la intervencién directa.”

La accién normativa se refiere a un corpus de leyes y reglamentos que
regulan la cultura, es decir, es la legislacion cultural; la intervencion directa
se refiere a la provision de bienes y servicios culturales sobre todo en aque-
llos espacios donde no existen; la intervencién indirecta se refiere a aquella
estrategias que incentiva a los particulares en el campo cultural, tales como
exencién de impuestos, becas, premios, subsidios, etcétera; la gestion de
instituciones se refiere a la inversién en infraestructura cultural.

Por otro lado, los momentos de la produccién cultural en los que se
interviene son:

o Formacion y capacitacion: se refiere a la educacion en artes, tanto a la
formacién de ptiblicos como a los educadores artisticos.

o Lacreacion: cuando se incentiva la creaciéon de la obra de arte a través
de becas o premios.

20  Véase Universidad Auténoma Metropolitana, 2017c: 3-7.
21 Mariscal Orozco, s/f.
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e Produccién: cuando se construyen las condiciones estructurales para
la produccién de bienes artisticos, como incentivos o subvenciones.

«  Distribucién: cuando se establecen circuitos de circulacion de la obra
artistica o cultural, tales como festivales, ferias, entre otros.

o Consumo: se incentiva a la poblacion a participar en actividades cultu-
rales, como eventos al aire libre, ciclos de cine, charlas, conferencias,
reduccién de cuotas de acceso.

o Conservacién: cuando el bien cultural es considerado patrimonio y se
establecen acciones para preservarlo o rescatarlo.”

La urdimbre de estas formas y momentos de intervencién del Estado en
la cultura constituyen una dimensién de la politica cultural. Un analisis
de ellas a partir de la observaciéon de los agentes que la implementan
revelard que no se presta la misma atencién a cada una. Depende de
las circunstancias histéricas, de los modelos de gestion cultural y de los
agentes culturales, la configuracion de las intervenciones y la atencién
que merecen. En este sentido no hay modelos de gestion puros. Podria
pensarse, por ejemplo, que el Estado, por tener la rectoria de la cultura
como asunto publico, debe emplear cada una de las formas e incidir en
todos los momentos. Pero sus condiciones histéricas actuales orientan a
un Estado neoliberal, donde solamente se establece la legislacion cultural
que rige a los agentes culturales. El neoliberalismo, lo sabemos, enfa-
tiza en el mercado como metanarrativa y el Estado s6lo supervisa. Por lo
tanto, este modelo enfatizara en la intervencién directa e indirecta y en
el momento de consumo.

Para concluir, las perspectivas de la politica cultural se articulan a
través de la historia. La perspectiva histérica, debo decirlo, configura un
tiempo largo. Quiza por ello las demas se implican aqui. Sus finalidades
han pervivido a lo largo de casi 200 anos. No ha sido de manera explicita.
En el caso referido, el transito hacia la institucionalizacién se ha desa-
rrollado bajo el discurso de lo chiapaneco. Los contextos han cambiado.
Primero fue como un recurso para la construccién de la identidad local;
después como recurso econdmico, es decir, como souvenir. Posteriormente

22 Universidad Autbnoma Metropolitana, 2017¢: 8-11.
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como estrategia de reposicionamiento frente a lo nacional y finalmente
frente a lo global. El impulso a artistas locales es un sintoma, mas no la
enfermedad. La metéfora es s6lo eso. Lo que vuelve a aparecer, aqui el
tiempo largo, es el discurso que se construye desde el arte. La literatura es
el mejor ejemplo. La novela local se debati en el siglo Xix en torno a las
guerras intestinas entre liberales y conservadores, federalistas y centralis-
tas, enalteciendo lo chiapaneco y su valentia. Esa misma tradicién literaria
se transformé en una novela de tema indigena que proponia la inclusién
de lo indio al discurso nacional y posteriormente su reconocimiento como
distinto. El mismo discurso de lo local como sefa de identidad se puede
observar en la plastica e incluso en el teatro. Las instituciones han estado
detras, reproduciendo lo anterior y sin politicas claras que orienten la
creacién artistica por otros derroteros. Una orientacién distinta no viene
desde las instituciones, sino desde la creacion y gestién independiente.

Otro discurso se ha sostenido de manera soterrada. Me refiero al
ilustrado. Las instituciones culturales han alentado la idea del arte como
bello, alineado a los cAnones occidentales. El primer momento, en con-
sonancia con la primera perspectiva, quiere mirar al arte como parte del
proyecto civilizador de la modernidad. Esto puede explicar por qué lo
popular y lo artesanal no tienen el mismo impulso de las llamadas bellas
artes. Tampoco lo tiene aquel arte transgresor, el mismo que impulsa
discursos disruptivos como el feminismo, la diversidad sexual y la critica
social. Remansos del proyecto civilizador son los que impulsan politicas
culturales desde cualquiera de las perspectivas planteadas y desde los
momentos identificados en la politica cultural local.

Como circulos, dira Vico, la historia vuelve a si misma. La politica cul-
tural sin instituciones sigue presente. Desde lo cultural se han impulsado
politicas, a las que no llamaremos propiamente culturales, menos ahora
que el concepto se ha normalizado. Se trata del impulso a expresiones
en las que la dimensién cultural suele imponerse sobre las inherentes.
Por ejemplo, el impulso a eventos deportivos o mediaticos, donde el sig-
nificado de los mismos adquiere mayor importancia que el deporte o el
espectaculo. Eso pasé con los equipos de futbol o los conciertos masivos,
cuya intencién ha sido visibilizar a Chiapas como tierra de oportunidades.
Produccién de sentido le llaman. Cultura al fin.
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PARADOJAS DE LA POLITICA CULTURAL

En este ensayo quiero plantear algunas paradojas de la politica cultural. Me
refiero especificamente a la promocién de la cultura articulada a actividades
que intentan llevarla a todos lados, como si no estuviera ahi; a la formacion
de publicos, como si éstos preexistieran a la oferta cultural; a la recupera-
cién de espacios culturales, como si éstos hubieran dejado de existir.

También identifico algunas paradojas en la elaboracion de las poli-
ticas culturales, tratando de incluir en sus propuestas la incorporacién
de lo popular, pero impulsadas por caudillos formados en la cultura ilus-
trada; y en su evaluacidn, construyendo indicadores estandarizados en
menoscabo de los contextos.

Los piblicos

La idea de publico es una construccién moderna. La palabra designa a
los espectadores, asistentes o consumidores de un bien o servicio artistico
o cultural.! En el transcurso de la Modernidad, la presentacién de éstos
dejé de ser un evento privado, destinado exclusivamente a cortesanos e
invitados. El surgimiento de un mercado y la trascendencia del arte y la
cultura del espacio privado al publico, supuso la aparicién del publico.?
Pero ser publico es una condicion, “un modo de existencia”? De este
modo se ejerce el rol de ser publico. Sin embargo, no se deja de ser publico
cuando no estamos necesariamente en la asistencia a un bien o servicio
artistico. Ser publico también es asumir una identidad en el contexto de

1 Universidad Auténoma Metropolitana, 2017: 2.
2 Ibid., p. 4.
3 Ibid., p. 3.
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las comunidades imaginadas.* ; Qué quiero decir con esto? Que los publi-
cos suelen reunirse a presenciar un espectaculo ptblico. Pero también
suelen consumir el producto artistico sin que éste necesariamente ocurra
peformativamente, sino que circula en el ambito de lo publico. Me refiero
por ejemplo a la musica y la literatura. Somos publico en un concierto,
pero también formamos parte de ese publico a través del consumo de la
musica. Los discos, asi como otros productos y estrategias de distribucion,
como la descarga en linea, nos hacen participes de una comunidad ima-
ginada, es decir, de un mismo publico.

Algo similar sucede con la literatura. La lectura en voz alta de poesia,
cuentos, incluso fragmentos de novelas, es cada vez menos comun, o al
menos ya no sucede con la misma frecuencia de hace varios afios. Los
asistentes a estas tertulias literarias participan en un acto publico. Pero
leer en voz baja o en silencio, en la comodidad de la sala de estar, en casa,
también les hace ser publico de literatura. Los sujetos que son publico,
en ambos casos, se autorreconocen como tales, ademas de reconocer al
otro que también se asume como publico de cierta corriente literaria o
estilo musical, de algtin autor o de un grupo musical.

Con estos ejemplos es posible decir que los publicos estan relacio-
nados con la oferta cultural. No preexisten a ésta’ Asumir el rol y la
condicion también est4 vinculado a la construccion del gusto. Una oferta
cultural supone un ptiblico, pero ser publico no es condicién de la oferta
cultural. Sino de la forma en que construimos juicios del gusto y de los
contextos donde esto ocurre. De este modo, el gusto es un juicio estético,
es decir, el modo de relacionarnos con el mundo desde la sensibilidad y
no desde la razoén, segiin Kant.®

Teniendo en cuenta que existe una dimension subjetiva y otra social,
como lo ha sugerido Bourdieu al proponer que el gusto forma parte de los
modos como nos asumimos en sociedad,” para asumirnos como publi-
cos, podemos pensar que existen los no publicos y los implicados. Sobre

4  Sobrelaideade comunidad imaginada, aquélla integrada por individuos que no se conocen
entre si pero que comparten objetivos comunes, véase a Benedict Anderson, 1993.
Universidad Auténoma Metropolitana, 2017: 3.

6 Kant, 1991.

7 Véase Bourdieu, 1980.
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los primeros podemos pensar que son aquellos que eligen no ser publi-
cos, aunque, como dice Bourdieu, es también una manera de elegir;® los
segundos son aquellos que prefigura la industria cultural o los agentes
culturales que generan ofertas: son los potenciales.’

Desde estas consideraciones es posible pensar a los piiblicos en rela-
ci6én con las ofertas culturales y a quienes las propician, sin olvidar la
dimension subjetiva que permite al sujeto elegir ser publico. Los agentes
culturales, como las industrias culturales y creativas, asi como las instan-
cias oficiales que elaboran politicas publicas culturales, deben mirar a
sus publicos a partir de sus interrogantes y contingencias, y no solamente
desde sus certezas o preconfiguraciones.

Una politica democratizadora

Quiero referirme nuevamente a la politica cultural de la capital chia-
paneca, Tuxtla Gutiérrez, para senalar sus formas de intervencion. El
siguiente anélisis, breve en verdad, se refiere a las actividades artisticas y
culturales en esta localidad entre los anos que corren de 2016 a 2018. Es
posible senalar que en ese entonces la politica cultural se caracterizaba
como democratizacion de la cultura. Su apuesta fue “llevar el arte a las
calles”. Este supuesto considera que la poblacion local debe tener mayor
acceso a bienes y servicios culturales. De este modo, se organizaban dis-
tintas actividades artisticas y culturales fuera de los espacios destinados
para ellos. Es decir, se realizaron ferias de arte en los principales bulevares
de la ciudad; ciclos de cine en colonias aledanas al centro de la misma e
intervenciones artisticas en espacios publicos, como parques, y al margen
del lecho del rio Sabinal, que atraviesa la ciudad.

Desde esta caracterizacién podemos entender las formas de interven-
cién cultural y los momentos de la produccién cultural donde esto sucede.
Debemos observar, para lo anterior, que el modelo de gestion cultural, al
que identificamos también como democratizacion de la cultura, no es puro:

8 Universidad Auténoma Metropolitana, 2017: 6.
9 Idem.
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se empalma con otros modelos y que sus estrategias estan alineadas a las
politicas culturales internacionales, como las de la UNEScO, lo que supone,
al mismo tiempo, un ethos ilustrado que se contradice con el contexto de
implementacién. De este modo, las intervenciones del municipio tuxtleco
se alinearon al modelo neoliberal, donde se da preponderancia al artista
como sujeto creador y al piiblico como sujeto consumidor, en menoscabo
de expresiones creativas y artisticas urbanas, tradicionales y populares.
La forma de intervencion municipal era directa. Esta estrategia per-
mite proveer de bienes y servicios artisticos y culturales a la poblacién.
Como se ha mencionado, su politica cultural partia del supuesto de que
en la calle no hay arte y cultura y que los tinicos creadores son los artistas.
Es un supuesto porque no hay evidencia de un diagndstico y, aunque lo
hubiera, es errénea la afirmacién de que el arte s6lo existe en talleres,
galerias y museos; que la creacion es patrimonio de los artistas y que la
poblacién no tiene consumos culturales, y si los tiene son tinicamente los
que se han construido gracias a los medios de comunicaciéon de masas.
Uno de los programas maés publicitados fue el “Bulevar de las Artes”,
que consisti6 en actividades artisticas en una de las principales avenidas de
la ciudad; otro fue “Escapararte”, donde se organizaban actividades artis-
ticas en distintos puntos, principalmente aquéllos de facil acceso, como
parques, museos y galerias, y el “Mercadillo Cultural”, un tianguis donde
habia compra-venta de bienes artisticos y que se llevaba a cabo en la Cal-
zada de los Hombres Ilustres, un espacio publico que, desde su fundacién,
en la década de 1940, fue concebido como un polo cultural de la ciudad.
Seguin el Primer Informe de Gobierno municipal, en el afo 2015 se
realizaron méas de dos mil 200 actividades culturales, entre las que se
destacan 360 conciertos, 80 funciones de cine y un nimero no determi-
nado de intervenciones artisticas en el rio Sabinal.® Ademas, la politica
cultural municipal se desarroll6 con laidea de promover la ciudadania.”
Los datos hablan de una importante accion cultural, al menos si mira-
mos hacia atras en el tiempo. Sin embargo, como se ha mencionado, esta
actividad responde a un uso politico de la cultura, se inscribe en un relato

10 Gobierno de Tuxtla Gutiérrez, 2016.
11 Cf. Santiago, 2017.
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ilustrado y considera a los ptiblicos como sujetos y no como ciudadanos
culturales. Pero ademas de lo anterior, una cartografia sobre las inter-
venciones artisticas, muestra que éstas se realizaron en su mayoria en
espacios de la ciudad cuya plusvalia se debe a la intensa actividad comer-
cial, como es el Bulevar de las Artes. En este sentido, se privilegio la idea
de que sus usuarios son pobladores con un nivel adquisitivo alto, lo que
se entiende si no perdemos de vista el relato ilustrado que sustento a la
politica cultural.

Esta cartografia también muestra que las actividades artisticas en
espacios al aire libre se realizaron en parques y calles céntricas. Otra vez
miramos aqui el relato ilustrado, pues se aprovecha la infraestructura
cultural existente (me refiero, ademas de la que esta construida para tal
fin, como museos y galerias, a parques). ;Qué se hace en la periferia de
la ciudad o en colonias populares? La actividad mas recurrente en estos
lugares fue el proyecto “Cine en tu Barrio”.

En lo que respecta a los momentos de la produccion cultural, pode-
mos advertir ya que el municipio tuxtleco intervino principalmente en
la distribucién y en el consumo. El Bulevar de las Artes y el Mercadillo
Cultural eran dos estrategias que se pueden ubicar en la distribucién de
bienes y servicios artisticos y culturales. El Bulevar era un foro de exposi-
cién de artistas locales. El Instituto Tuxtleco de Arte y Cultura (ITAC) selec-
cionaba a los artistas para que expusieran su obra y ofrecieran servicios,
como talleres. En el caso del Mercadillo, éste se realizaba por invitacién
del ITAC y consistia en una expo-venta de obra y servicios en la Calzada
de los Hombres Ilustres.

También intervino en el consumo. Tal es el caso de Escapararte, en
el que organizaba conciertos, exposiciones, proyecciones y conferencias.
Estas actividades estaban pensadas para los publicos. Las actividades al
aire libre asi lo sugieren. De hecho, el eslogan que las cobijé, “que el arte
salga ala calle”, el modelo de gestion o politica cultural en la que se sus-
tentaba, la democratizacion de la cultura, ponian el énfasis en el consumo,
mas que en otro momento de la produccién. Aunque claro, distribucién y
consumo son dos procesos que estan ligados, sobre todo cuando una de
las pretensiones es consumir la produccion de artistas locales.
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Por lo anterior, es posible decir que la politica de democratizacion de la
cultura en Tuxtla Gutiérrez tuvo como estrategias de accion la intervencion
directa a través de la distribucién de bienes artisticos y culturales locales, lo
que propicié el consumo de las artes entre la poblacién local. Es una politica
que, planteada de este modo, ha tenido aceptacién entre la ciudadania.

Pero una interpretacion desde otro lado, sin tratar de justificar y con
una vision critica de lo cultural, mostrara que detras de ella hay un &nimo
civilizador propio de la imposicion de un modelo de cultura, donde la ciu-
dadania no es tal debido a que no participa en la construccién de la politica.
Lejos de lo anterior: esta sujeta a una politica cultural que la concibe pasiva
y que no reconoce su creatividad ni sus gustos construidos histéricamente.

La critica que se ha hecho a estos proyectos es la centralizacion de las
actividades culturales.” El supuesto “el arte no esta en la calle” implica que
no hay un consumo de los bienes y servicios artisticos locales por un sec-
tor amplio de la poblacion. Sin embargo, la ubicacion de las actividades
culturales, insisto, no logra los propésitos que le dan origen. Escapararte
se realizaba en plazas publicas ubicadas en el primer cuadro de la ciu-
dad, es decir, parques y otros lugares publicos concurridos por estar en
la zona céntrica. Incluso se invirti6 en la remodelacién de una zona que
histéricamente se concibié como un distrito cultural, donde se ubica el
Teatro de la Ciudad, los museos de Historia y Antropologia, de Historia
Natural y el Jardin Botanico. Aunque muchas actividades en esta zona son
al aire libre, se reproduce la idea de centros exclusivamente destinados
a actividades culturales. ;Qué pasa en la periferia de la ciudad y de alta
marginacion social?”

Por otro lado, el “Bulevar de las Artes” peca de lo mismo. El bulevar
Belisario Dominguez, donde se llevaban a cabo actividades artisticas y cul-
turales, ha sido considerado uno de los polos de desarrollo econdémico de
la ciudad, en cuyos trazos se ubican las colonias de mayor plusvalia. Parece
un contrasentido acercar el arte a la poblaciéon que habitualmente tiene las
mayores posibilidades de acceder a las manifestaciones artisticas, es decir, a
los usuarios de las grandes tiendas comerciales y de restaurantes exclusivos.

12 Santiago, 2017.
13 Idem.
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Los publicos del irac

Las descripciones y problematizaciones de los principales proyectos
culturales del 1TAC nos dan una pista de sus publicos. Sus preconfigu-
raciones son problematicas por las siguientes circunstancias. En primer
lugar, sus publicos implicitos no estan claramente definidos. El hecho de
sacar el arte a las calles preconfigura a un publico que no es cercano a las
manifestaciones artisticas. Es decir, se concibe que el arte debe salir para
que los publicos que no son recurrentes, incluso no publicos, puedan
convertirse en consumidores de la oferta artistica y cultural. La contra-
diccién radica en que los espacios de exposicion de esta oferta son donde
tradicionalmente se realizan las actividades culturales, lo que implica
preponderantemente a los publicos recurrentes. Entonces, ;para quién
estan pensadas estas actividades?

La segunda problematica tiene que ver con las competencias cultu-
ralesy estéticas de los usuarios. Si admitimos que el supuesto se cumple,
que sacar el arte a las calles implica ampliar el nimero y tipo de ptiblicos,
scuales son sus competencias para apropiarse de los bienes artisticos?
Insisto, admitamos de momento que los ptiblicos seran quienes no tienen
acceso recurrente a los bienes y servicios artisticos. ;Qué se espera de estos
publicos? Sino tienen los elementos suficientes, las competencias para el
consumo cultural, entonces la estrategia es equivocada. ;Se forman publi-
cos solo con exponerlos al arte y la cultura? Hace falta en un programa de
formacién de publicos y las politicas culturales deben pensarse desde la
pregunta ;qué son los publicos?, y no ;c6mo son los ptblicos?

Desde esta perspectiva, los publicos implicitos del 1TAC estan inde-
finidos. Lo que sucede entonces es que la politica cultural esta pensada
en funcién de sus publicos potenciales, aquellos que suponen pueden
asistir a actividades artisticas culturales, pero que por alguna razén no la
hacen, incluso de los no publicos, es decir, de aquellos que asumirian el
rol de publico siempre y cuando se les acerquen las actividades cultura-
les. Pero lo que en realidad sucede es que sus publicos son los habitua-
les o recurrentes, quienes estan ya inmersos en el campo de la cultura.
Desde esta perspectiva, la politica cultural se halla a medio camino entre
la carismatica y la democratica. Es carismatica porque interviene en los
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momentos de produccion (apoyo a la creacién artistica); es democratica
porque interviene en la distribucién y consumo, es decir, acerca el arte y
la cultura a la poblacién.

La complejidad de la condicion

Otra dimensidn del anélisis se vincula con la complejidad de ser publico.
sQué nos orilla a ser publico y a no serlo? La construccién del gusto es
compleja y se halla inserta en las estructuras histéricas y sociales. En
estructuras histéricas porque cada uno de nosotros pertenece a comuni-
dades histéricas en las que se aprende y hereda ciertos bienes artisticos y
culturales. Bebemos de un pozo histérico que condiciona, mas no deter-
mina, nuestros consumos culturales. Este mismo pozo histdrico supone
barreras para comprender cabalmente otras artes y culturas. Algo similar
ocurre en las estructuras sociales: jpor qué el consumo cultural es un
espacio de distincién ademas de comunicacién? Escogemos ser publico
porque nos permite ubicarnos en el entramado social, distinguirnos de
otros grupos sociales y construir comunidad. Ademas, estas estructuras
se desdoblan en condiciones materiales y subjetivas que nos permiten
acercarnos a actividades culturales o consumir ciertos bienes artisticos.
Por ejemplo, el acceso a la cultura no siempre es igual cuando, por ejem-
plo, comprar un disco o un libro ronda en los 300 pesos. O cuando no
poseemos el utillaje lingtiistico necesario para descifrar cabalmente una
obra de arte, aun concediendo que la lectura es polisémica y que ésta
sucede por adecuacién y no por coincidencia con la obra que leemos/
escuchamos/expectamos.

Los publicos de la oferta cultural propiciada por el 1TAC se hallan en
la complejidad mencionada. Pero esta complejidad se acenttia por las
condiciones impuestas por la politica cultural elaborada. Los espacios
abiertos a los que son llevados el arte y la cultura, como he dicho, privi-
legian el centro en vez de la periferia de la ciudad. Esta distancia fisica
supone una barrera para jugar el rol de ptblico expectante. El traslado
implica costear el pasaje del transporte publico, a veces hasta el doble.
Ademas, muchas actividades concluyen después de las 10 de la noche,
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cuando el transporte colectivo ha dejado de funcionar. Este obstaculo
se acentua en los no pablicos: ;quién esté dispuesto a invertir cuando ni
siquiera asume el rol de ptiblico?

Otra barrera que también esta presente en los no ptblicos tiene que
ver con las competencias estéticas y culturales mencionadas. Esta barrera
persiste a pesar de que se pueda corregir la politica publica. Suponga-
mos que llevar el arte a la calle implica realizar actividades en colonias
periféricas y de alta marginacion. Sé que corro el riesgo de estigmatizar,
pero estructuralmente existe una desigualdad de acceso a la educacion y
ala cultura. Excepcionalmente es diferente. Si nos atenemos a las condi-
ciones estructurales entonces podemos suponer que no son las mismas
condiciones estéticas ni culturales. ; Qué pasa si llevamos cine de arte a
un publico de cine comercial?

Entonces las barreras que presentan los ptblicos estan construidas
histéricamente, y no se deben exclusivamente a procesos de exclusiéon
sino también de diferencia. El hecho de pertenecer a una comunidad
histérica no es excluyente salvo cuando se construye desde la hegemonia
politicay cuando la cultura se asume como recurso politico. Los recursos
construidos histéricamente también son sefia de distinguibilidad y no
solamente exclusion.

Pero no por ello debemos dejar de pensar en las condiciones de
inequidad que persisten en una misma sociedad. El acceso ala educacién
y por lo tanto a la cultura se ha construido en este pais, como en muchos,
desde las condiciones desiguales de riqueza, y se acentiian en el modelo
neoliberal y capitalista que impera. ;Por qué tenemos ciertos consumos
culturales moldeados sobre todo por los medios de comunicacién y vincu-
lados a una cultura de masas? ;Qué relacion existe entre estos consumos y
las posibilidades de acceso a la cultura y ala educacién? Pero sobre todo,
squé pasa cuando consideramos que el arte que debe estar en la calle es
aquel que se concibe desde el relato ilustrado? ;Dénde esta la cultura
popular y la produccién simbélica que ella concibe?

Vuelvo a la pregunta: ;qué son los publicos? Una politica cultural
construida desde esta interrogante supondria un cambio de paradigma:
pensar en la construccion de puiblicos y no en la reproduccion de los que
histéricamente estan construidos. El ejemplo del ITaAC muestra que si se
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piensa en los publicos como preexistentes a la oferta cultural, se reprodu-
cen esquemas de dominacién y no se propicia la construccién ciudadana
desde lo cultural.

Ademas de lo anterior, entre las dimensiones de la complejidad del
rol del pablico, también es pertinente mirar desde qué relatos asumimos
que deben ser los ptiblicos. Uno de estos relatos es el que toma como lugar
de enunciacién la cultura como arte, es decir, el relato ilustrado. Asumir
este relato como hegemoénico supone que no hay ptblicos de arte y que es
imperioso construirlos. Es un ejercicio de colonizacién cultural asumido
y objetivado, lo que es peor, como politica pablica cultural.

Una critica a los proyectos culturales

Otro aspecto que me interesa sefalar, a partir de mi interpretacion, es
el fundamento que subyace en los proyectos “El bulevar de las Artes” y
“Escapararte”. Otra vez vuelvo a su lema, pues éste supone que no hay
arte en las calles y que la gente no tiene acceso comtinmente a actividades
artisticas o culturales. Un primer elemento es pensar en la oferta cultural
en la localidad. Tuxtla es una ciudad con pocos espacios para estas acti-
vidades. Actualmente podemos identificar cuatro museos, los que a su
vez funcionan como galerias para exposiciones artisticas. Estos espacios
son, principalmente, gestionados por la autoridad ptblica, salvo uno de
ellos que se ha constituido a partir la sociedad civil.

Ademas de estos museos, a lo largo de los anos recientes han existido
espacios culturales independientes. No hay un niimero exacto (tampoco son
abundantes) debido a la inestabilidad de muchos de ellos." Sin embargo,
estos espacios han revitalizado la oferta artistica y cultural en la localidad.
Focalizan dicha oferta en teatro, artes plasticas y musica (jazz y rock).

Otra oferta a considerar es la de las universidades. Constantemente,
como estrategias de extension y difusién cultural, las universidades orga-
nizan actividades artisticas y culturales en sus propios espacios cultura-
les. La infraestructura cultural se complementa con los agentes cultura-

14  Véase Velazquez, 2017.
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les. Principalmente éstos se vinculan a los espacios universitarios, pues
muchos de ellos son egresados de carreras en artes y en humanidades,
principalmente. Hablamos tanto de artistas como de gestores culturales.

Desde esta perspectiva tiene sentido el lema de los proyectos cultu-
rales. El arte esta encerrado en los espacios que tradicionalmente le han
sido conferidos: museos, galerias, teatros, salas. Las actividades de estos
proyectos consisten en actividades publicas en las calles de la ciudad y
en otros espacios culturales.

Una primera conclusion es que los proyectos se inscriben en una pro-
blematica cultural, aquella relacionada con el acceso a la cultura. Desde
esta perspectiva un fundamento, quiza manido, es construir una ciuda-
dania cultural. Ninguno de ellos se piensa entonces desde la perspectiva
intersectorial, la cual vincularia estas actividades a otras problematicas
sociales, como la violencia, por ejemplo.

El anélisis del contexto, que en detalle deberia constituir un diag-
noéstico, identifica como problematica el acceso de los ciudadanos a la
cultura. Es problematica pues existe una oferta y agentes culturales, pero
no publicos y medios que permitan acceder a su propuesta. Pero en reali-
dad los proyectos no atienden la problematica, y lejos de ello, la acenttan.

En primer lugar, y vuelvo al tema, debemos preguntarnos qué entien-
den por arte y desde donde. Las actividades que se realizan estan pensadas
por una idea de arte construida desde las bellas artes. S6lo asi se entiende
que estas actividades sean conciertos de musica clésica y si bien nos va,
jazz; que haya exposiciones de artes visuales como pintura o escultura;
recitales poéticos y narrativos, o proyecciones cinematograficas. ;Acaso
no podemos pensar en otra idea de arte desde la capacidad creadora?
Si esto fuera posible nos dariamos cuenta de que el arte est4 en la calle.
Las formas de hacer y ser, el habla popular, el graffiti y las musicas que
se escuchan en la calle, ademas de las historias, narrativas y poéticas,
también son expresiones artisticas.

En segundo lugar, debemos mirar los espacios donde ocurren las
actividades de los dos proyectos. El bulevar Belisario Dominguez es con-
siderado una de las principales arterias de la ciudad, donde ademas se
halla una importante oferta de servicios como restaurantes, hoteles, bares
y antros juveniles. ; Por qué escoger un espacio instituido como un polo de
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desarrollo? Sila gente no tiene acceso a la cultura sera conveniente pensar
en descentralizar las actividades. Las colonias de la periferia o incluso
aquéllas donde no se concentra la infraestructura cultural no son tomadas
en cuenta como espacios para la realizacién de actividades.

Del mismo modo Escapararte supone realizar actividades en distin-
tos puntos de la ciudad. Al ubicarlos en el mapa, estas actividades estan
concentradas en el centro de la ciudad o muy cercanas a éste. Ademas, se
realizan en espacios donde las actividades culturales son comunes. Otra
vez volvemos al mapeo: las colonias sin acceso comuin a lo cultural, desde
el relato ilustrado, no son objeto de intervencion. Lo es la ciudad, pero ésta
no es pensada como civitas sino como “ciudad creativa”, es decir, donde
existe la concentracién de artistas e intelectuales.

Pienso en las personas que elaboran las politicas, y con esto concluyo.
Considero que son una clase tecndcrata cultural que construye desde
metodologias como la que aqui se ha mencionado. Sin embargo, su propia
formacion vital, y la cuna misma, orientan los contenidos de su politica,
favorecen algunos desarrollos y entorpecen otros.

Los limites de las politicas pablicas

Ahora bien, ;como entender estas paradojas? Es probable que un modo
de hacerlo sea al reflexionar a los sujetos que estan detras de ellas, para
generar, asi, un insumo de evaluacién de las politicas. Y es que cuando
hablamos de politicas puiblicas podemos hacerlo a partir de uno de sus
sentidos. Este se refiere a la accion de las autoridades para la consecucién
de objetivos publicos. Lo anterior alude al establecimiento de normasy
formas de hacery actuar para el bien de todos. También a la no accién, es
decir, la omision deliberada, lo cual constituye una politica.

Pero ;como se acuerdan dichas acciones u omisiones? ;Cuales son las
limitaciones? Es necesario pensar la politica puiblica desde una idea de
temporalidad y de agencia. Desde aqui reflexionar sus limites.

El primer acercamiento se debe abordar desde la teoria de la histo-
ria, particularmente aquella que desglosa las temporalidades del hecho
histérico. En este sentido, Fernand Braudel considera que existen tres
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tiempos historicos, a los que clasifica segin su duracién. La larga duracion
se refiere a estructuras de largo aliento que permanecen a lo largo del
tiempo; la mediana duracion se refiere a las coyunturas, temporalidades
que sirven para explicar causalmente los hechos histéricos, y la corta
duracidn, el acontecimiento cuya temporalidad es efimera.”

La anterior es una propuesta tedrica y metodoldgica para pensar los
hechos histdricos. Lo que quiero plantear aqui es que podemos pensar
las politicas piiblicas como si de pensar histéricamente se tratara, es decir,
atentos a la temporalidad.

Una de las limitaciones en la elaboracion de la politica puiblica es su
presentismo. Si miramos las formas, propuestas y acciones de los estados,
nos daremos cuenta que se piensan en relacién con una temporalidad:
sexenios o trienios, seguin las formas de gobierno. No se mira mas alla,
ni hacia atras ni hacia delante. Es obvio que este presentismo, desde una
mirada analitica, tiene su temporalidad. Pero no siempre se mira desde
la teoria sino desde la practica. Pensar la politica pablica desde aqui, s6lo
como practica o de manera empirica, obliga a mirar el presente y la nece-
sidad efectista de atender un contexto, para mantenerlo o cambiarlo.

Sus implicaciones se analizan a la luz de las demas temporalidades.
Sin embargo, estas implicaciones son materia de los estudiosos de las
politicas, mas no de los hacedores de ella. Aqui entonces entramos en
otra de sus dimensiones: la agencia.

Otra limitante de la elaboracion de la politica pablica se puede ubicar
desde la sociologia, especificamente en lo que se conoce como agencia.
Anthony Giddens es uno de los socidlogos que han teorizado al respecto,
asi como Pierre Bourdieu y otros, cuya preocupacién es similar® En
ambos se halla la distincidn entre estructura, entendida como la articula-
cion de los fendmenos sociales en un todo; y agencia, como la capacidad
de los seres humanos de actuar en el marco de dichas articulaciones.
En Giddens existe la preocupacién por senalar que los sujetos pueden
moverse y actuar en las estructuras, superando ciertos senalamientos que
indican que somos estructurables, estructurados y no estructurantes.

15  Braudel, 1970.
16  Alrespecto véanse Bourdieu, 2002; y Giddens, 1995.
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Uno de los acercamientos a la evaluacion de politicas publicas toma
en cuenta cuatro elementos: objetivos, sujetos afectados, ejecutores y tipo-
logias. ;Donde estan los sujetos que hacen las politicas? El planteamiento
ideal es que las politicas surgen desde el pacto social, es decir, de manera
conjuntay articulada entre la sociedad civil y sus gobernantes. Suele suce-
der, a diferencia de esta vision, que la politica no emana de esta relacion.
Al ser asi ademas carecen de legitimidad. ;Quiénes son los sujetos que
proponen las politicas? ;Cuél es su lugar en el mundo?

Si pensamos en el pacto social, es decir, la articulacién entre el con-
texto, el Estado y la sociedad civil como el marco de emergencia de la
politica publica, atendemos a la estructura que las posibilita. La misma
mirada socioldgica sirve para pensar en la agencia, es decir, la capacidad
de las personas para hacer politica. La pregunta es desde dénde proponen.
Una mirada rapida a politicas culturales en contextos locales, nos senala
que la politica cultural atiende generalmente a una visién democratiza-
dora. Es conveniente preguntarnos quiénes estan detras de esta vision.

Es posible que nos encontremos a personas sin la preparacién ade-
cuada para estar ahi, como lo muestran las molestias del sector cultural,
en algunas localidades, cuando se conocen a quienes ocuparan los espa-
cios de su burocracia. Generalmente se alinean a politicas de la UNESCO
que se dictan desde relatos ilustrados. Ellos mismos, quienes asumen
estas responsabilidades, asumen la cultura desde estos relatos. Sus acti-
vidades, es decir, las acciones para socializar la cultura y lo cultural se
construyen desde sus propias miradas.

Pareciera ser un contrasentido esta capacidad de agencia si asumimos
que se alinean a la UNEScO. Pero también es posible pensar que dicha
alineacién es una decisién que obedece a su propio lugar de enunciacién.
Elhecho de formarnos en un relato ilustrado nos hace tomar decisiones a
pesar de que la politica cultural implica también miradas situadas, como
las de los contextos latinoamericanos. También podemos plantearnos el
escenario contrario. No ajustarse a las politicas culturales internaciona-
les, y asumir una mirada situada. Seguramente si esto pasara, también
tendriamos que mirar a los sujetos que se sitian detras de las politicas.
Comprenderlos para conocer su concepciéon de mundo es entender las
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politicas culturales que construyen, independientemente de la legitimi-
dad que se construye desde el pacto social.

Estas limitaciones de la politica piiblica muestran al mismo tiempo
la complejidad de su evaluacion. Pensar en politicas de largo aliento, que
trasciendan el tiempo gubernamental, es una apuesta arriesgada, que
conlleva estrategias de sostenimiento como las que observamos en torno
a la politica econémica: el orden establecido se impone violentamente
sobre aquello que lo pone en peligro. Pero ademés pensar las politicas
observando estas limitaciones requiere de sujetos cuya capacidad de
agencia se superponga a estructuras sociales, econémicas, politicas y
culturales que lo sujetan. ;Quimera?

La evaluacion, otra complejidad

Uno de los temas que emergieron desde la década de 1960 del siglo xx
fue la evaluacién de las politicas ptblicas. Es interesante notar cémo ha
evolucionado la idea de evaluacién. Su sentido ha transitado de un pro-
ceso de aprendizaje, hacia estrategias punitivas y, en algunos casos, a ser
eficientes en la administraciéon de recursos publicos.

Desde esta perspectiva podemos ya situar laimportancia de la evalua-
cién. Sin embargo, debemos advertir los matices. ;Qué es evaluable y cual
es el objetivo de dicha evaluacion? En teoria, y es deseable, toda politica
publica debe ser evaluable. Sin embargo, es menester preguntarnos si es
posible evaluar con criterios universales, es decir, a partir de la construc-
cién de indicadores cuya metodologia es cuantitativa. Me refiero al caso de
la politica cultural. ; Los indicadores pueden asir lo inasible? Es prudente
pensar que la creatividad no se evalia, sino las politicas que propician
o estimulan la creatividad. Pongamos un ejemplo de la antinomia que
existe. Programas como el de Estimulo a la Creacién y Desarrollo Artistico
(PECDA) existen para estimular a través de becas econdémicas a creadores
en distintos momentos de su produccién: jovenes o consolidados. La con-
vocatoria exige la presentaciéon de un proyecto y un dossier de obra hasta
el momento producida. Los criterios de seleccion se basan en estos dos
insumos. Pero ;como se evaltian los resultados? Uno de los indicadores
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para evaluar al respecto es la presentacion de la obra creada. ;Cuales
son los criterios para determinar la calidad de la obra de arte o cultural
producida? Es cierto que los creadores tienen un asesor que les orienta y
que su obra es socializada a través de distintos circuitos. Podemos pensar
entonces que el proceso es legitimado por la comunidad artistica o cultu-
ral. Pero finalmente el indicador pregunta si se alcanzé la meta, es decir,
si se presentd la obra. No cuestiona sobre su calidad. Una evaluacion a
través de indicadores nos podra mostrar el grado de cumplimiento del
programa. Con base en ello asumir su éxito o fracaso. El indicador no
muestra el proceso y los criterios subjetivos que subyacen.

A pesar de la antinomia existe una metodologia para evaluar. La eva-
luacién con base en principios metodolégicos propios de la administracion
y las ciencias sociales fundamenta la elaboracién de politicas publicas. O
al menos ése es el ideal. Quise comenzar hablando de la evaluacién como
una de las posibles respuestas a la pregunta que me convoca: ;las politicas,
programas y proyectos publicos se disenian con base en las percepciones,
las ideologias o las creencias de los servidores publicos o mediante el apro-
vechamiento de los conocimientos cientificos disponibles en torno a los
problemas que se busca remontar y a sus determinantes?

La primera parte de mi exposicion senala las contradicciones de la
evaluacion. Con éstas supongo que, a pesar de la tensién, existe un propé-
sito que conduce a la elaboracién de una politica pablica. Es importante
sefnalar, no obstante, que detras de cada politica hay sujetos histéricos.
Con ello advertir, como ya he sefialado, la capacidad de agencia inma-
nente no solo en la elaboracion de las politicas, sino en la sociedad misma.

El sujeto histérico que yace detras de la politica orienta el desarrollo
de la misma. Podriamos pensar en una relacién dialéctica. Si. También
en una anticipacién subjetiva en torno a las caracteristicas de la politica.
Pensemos en cierto caudillismo. No obviemos sus circunstancias histé-
ricas. En México se reconoce a José Vasconcelos como el intelectual que
sento las bases de la politica cultural. Su obra es reconocida por propios
y extranos, quienes ponderan su visioén ilustrada. Vasconcelos concebia
que el arte, concretamente las bellas artes, eran indispensables para la
poblacién. Por eso desde la Secretaria de Educacién impulsé su desarrollo
y acercamiento. Las misiones culturales son su ejemplo.
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Esta idea ilustrada configur6 una politica cultural de largo aliento.
Aunque con el paso del tiempo se han incorporado otros relatos artisti-
cos y estéticos, la idea del arte bello predomina. Todavia en la década de
los ochenta del siglo pasado, hacia su ocaso, cuando se funda el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), se asomo, cuan largo
aliento, otro caudillismo cultural. Se trat6 de Rafael Tovar y de Teresa,
quien ocupé el Conaculta entonces y en una ocasién mas. La visién ilus-
trada se impuso; una visién que se ciné al sujeto histérico que la concibid.

Del mismo modo podemos situarnos en historias regionales y locales.
En Chiapas, la década de 1950 se ha senalado como el renacer cultural. Se
debid a la politica que impulsé el entonces gobernador, general Francisco
José Grajales. Contrario a lo que pudiera pensarse, su formacioén militar
no condicioné su mirada cultural. Mas bien fueron sus antecedentes fami-
liares. Francisco Grajales fue sobrino nieto del poeta José Emilio Grajales.
Inscrito en la tradicién romantica local, el vate es el autor de poemarios,
pero se le recuerda aqui sobre todo por ser autor del Himno a Chiapas.
Una sobrina de Grajales, s6lo como ejemplo de la tradicién, es una de
las poetas vivas de Chiapas mas importantes. Me refiero a Elba Macias
Grajales. Esta filiacién explica que su politica cultural favoreciera a un
grupo de intelectuales, poetas y narradores la mayoria, quienes funda-
ron el Ateneo de Chiapas e impulsaron la labor editorial, asi como otras
manifestaciones artisticas.

Mucho mas reciente. La politica cultural en Tuxtla también se cons-
truye desde la visién ilustrada de las artes. El responsable de su disefio y
ejecucion, Carlos Vazquez Salazar, antes de asumir la direccién del Ins-
tituto Tuxtleco de Arte y Cultura, impulsé el mercado del arte a través de
galerias de arte.

Desde esta perspectiva, la capacidad de agencia, es posible suponer
que las evaluaciones como estrategias para proponer politicas publicas
son instrumentos que sirven para corregir, mejorar o eliminar programas
y proyectos. Es deseable que las haya. Proporcionan informacién sobre
su eficacia y eficiencia, misma que se convierte en un parametro para la
toma de decisiones. Pero hay algo mas alla que hasta el momento no es
evaluable. Me refiero a la condicion, formacion y tradicion en la que se
inscriben los artifices de las politicas publicas.
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Hasta aqui he mirado la parte individual, a sujetos histéricos. Tam-
bién debemos pensar en los colectivos. Es de suponerse que una politica
publica, incluida la cultural, se construye como resultado de un pacto
social. Esto se puede entender muy bien en regimenes cuya democracia
es representativa. El pacto esta en la representaciéon. Cada vez se transita
hacia modelos participativos, o al menos la sociedad los ha exigido, sobre
todo cuando ya no se sienten representados. La emergencia del ciudadano
en lavida ptiblica, incluso a través de las redes sociales virtuales, propicia
nuevas formas de hacer politica. Es un riesgo, si. Lo es porque se puede
fortalecer laidea ilustrada y continuar con programas y proyectos que le
favorezcan, o bien abrir a una posibilidad de expresiones creativas tanto
como las haya. La pregunta ser4, entonces: ;qué recuperar? ;Qué excluir?
;Con qué criterios?

Lo que vemos entonces es que en la elaboraciéon de politicas publicas
se usan instrumentos de evaluacion que permiten eliminar, fortalecer o
continuar programas y proyectos, incluso crear nuevos. Pero antes de la
evaluacioén, y antes de las nuevas propuestas, hay sujetos historicos cuyas
tradiciones no son evaluables, y que condicionan, al mismo tiempo, por
encima de la evaluacién, el rumbo de lo publico.
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ARTE, GENERO Y CUERPO

Desde distintos lugares, las mujeres han luchado por su reconocimiento,
mismo que las sociedades histdricas, construidas bajo la égida del patriar-
cado, les ha negado. Una de las luchas ha sido desde el arte y la cultura.
Sibien es cierto existe una idea comun, errénea, por cierto, de que el arte
por improductivo era una actividad preponderantemente femenina,' los
discursos y practicas artisticas actuales nos demuestran lo contrario.

En este sentido, el arte feminista, desde la vertiente sociocultural ha
caminado de la mano de las “olas feministas” para construir discursos e ins-
taurar practicas contra la violencia a la mujer. Esto implica el rompimiento
con paradigmas artisticos tradicionales y el enfrentamiento con practicas
patriarcales que se suscitan en la estructura del campo artistico, como la
discriminacién y la desvaloracion de la obra de arte hecha por mujeres.

El marco anterior también supone mirar los cuerpos y su relacion con
las formas artisticas. Desde aqui atestiguamos una de las incertidumbres
del arte contemporaneo: el fin del arte, o de una forma de arte. El cuerpo
ha devenido soporte y el tatuaje ha emergido del ritual y su dimensién
estrictamente antropoldgica, para lindar con los discursos estéticos.

I Puede revisarse, por ejemplo, cierta idea elitista del arte, decimonoénica, que plantea
que existia un tiempo fabril y otro para la educacién y el ocio. El primero era destinado
exclusivamente para hombres, acaudalados y trabajadores; el segundo para mujeres, sobre
todo burguesas, quienes se cultivaban aprendiendo algunas de las disciplinas artisticas.
De hecho, una de las primeras profesiones de las mujeres, de sus incursiones en la vida
publica, fue como maestras, pues en ellas estaba la condicién de educar a los hijos. Véase
Giménez, 2006. Algo similar plantea Arnold Hauser cuando aborda los origenes del arte;
véase su Historia social de la literatura y el arte, Madrid: Debate, 1998.
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Arte y olas feministas

El pensamiento feminista moderno halla sus origenes en la Revoluciéon
francesay en el pensamiento ilustrado. A la par de los derechos del hom-
bre, reconocido como uno de los maximos eventos histéricos de 1789,
Olimpia de Gouges proclamé la Declaracion de los Derechos de la Mujer
y de la Ciudadana, aunque después en el mismo contexto bélico, la revo-
lucionaria fue guillotinada.?

El animo feminista, sin embargo, estaba ya en la Revolucién, lo que
después se conocié como la primera ola feminista. Lo anterior también
halla una explicacion en el pensamiento ilustrado. Celia Amoroés senala
que la Ilustracién albergd discursos criticos de si misma, a las que la
autora denomina “vetas”, es decir “criticas de sus instituciones” 3 De este
modo, el “feminismo es una forma de radicalizacién del propio discurso
deslegitimador que los philosophes esgrimieron contra el Antiguo Régi-
men, al llevar al terreno politico el plano de la denuncia en contra de la
desigualdad y exclusion de las mujeres”.#

Aungque los discursos dieciochescos en torno a la igualdad estaban
sembrados, las practicas artisticas seguian desfasadas. Herederas del
Renacimiento, se habia instaurado desde el arte la representacion de la
mujer como madresposa, condicion de su belleza.>

El siglo xx vio nacer la segunda y tercera olas feministas. En ellas el
activismo se complement6 con la academia. Surgieron teorias de géneroy
las posiciones activistas se volvieron mas radicales. Se asiste a una decons-
truccién de laidea de sexo y de género, asi como al reconocimiento de las
multiples formas de ser hombre y mujer y de las identidades genéricas.

Avila Gonzélez, 2015: 86.

Amorbs, citada en Avila Gonzalez, ibid., p- 90.

Ibid., pp. 90 y 91.

Recordemos que la belleza, en tanto categoria estética, es una construccién historica. Por
lo tanto la idea de belleza no esta solamente referida a las formas (el cuerpo de la mujer,
ya sea simétrico y armonioso, como en los griegos, o voluptuoso como en el Renacimiento)
sino también a valores, como la lealtad, la fidelidad o el amor. Para lo anterior puede verse
Adolfo Sanchez Vazquez, 2005.

6 Avila Gonzalez, 2015: 93-97.

V1A WN
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El arte, entonces, no fue exclusivo de los hombres. Las mujeres artistas
hacen arte feminista: laidea de cuerpo cumple un papel muy importante
y algunas producciones estéticas se vinculan a discursos esencialistas,
es decir, ponderando la superioridad femenina, pero también a discur-
sos plurales en torno al reconocimiento de la diversidad y la equidad de
género, asi como al activismo politico de las mujeres desde el arte y otros
lugares de enunciacién.’

Arte y género en frontera

La frontera es el lugar limitrofe. Entiendo por limite el borde, limes, es
decir, un lugar de diferenciacion pero al mismo tiempo un espacio de
interaccién entre lo que se diferencia. En ese sentido, arte y género cons-
truyen un espacio de didlogo politico. El arte es un género discursivo, un
lugar de enunciacion desde donde se construyen discursos que implican
practicas politicas. Discursos feministas que visibilizan la violencia hacia
la mujer y que, con ello, tratan de incidir en practicas disruptivas que
apuntan hacia una cultura de paz.

Este activismo politico, calificado a veces como artivismo y a sus hace-
doras hartistas,® bebe de la vertiente sociocultural del arte, aquél compro-
metido ya no con la forma sino con el significado para el cambio social.

Ejemplos sobran, pero quiero referirme al siguiente. La exposicién
Géneros fluidos presentada en el Museo de Mujeres Artistas Mexicanas
y curada por Lorena Wolffer construye un discurso sobre la identidad
femenina, sus pugnas y luchas, sus enfrentamientos de género y formas
de ser.? La narrativa comienza con el performance de Sayak Valencia titu-
lado “Hairy tales”. La primera imagen muestra la frase “No tengo 1 pelo
de tonta” escrita sobre la espalda de una mujer (imagen 1). Desde aqui
entonces entendemos como el cuerpo, tan caro y fundamental para los

7 Ibid., p. 15.

8  Aunque los hartistas no estan ligados explicitamente al artivismo, su Manifiesto plantea
una critica a la postura estetizante del arte. Véase: Museo Experimental El Eco, “Los hartos
(otra vez)”.

9 Véase “Géneros fluidos”, en Muma, s/f, Museo de Arte de Mujeres Artistas.
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feminismos, es ahora el lienzo y refuerza aquella idea de la muerte del

arte o del tltimo cuadro. Mas alla de eso, la frase sintetiza los reclamos a

la idea romantizada de ser mujer abnegada.

Imagen 1. Sayak Valencia.
Hairy tales. Performance. 2005.

La idea del justo reclamo es la que
permanece como tension a lo largo
de la exposicion. Las imagenes artis-
ticas construidas aqui se fijan en la
mente de los espectadores y los mue-
ven a otros lugares: a la indignacion,
la reflexion y visibilizacion de los
distintos modos de ser mujer y de
asumir las identidades genéricas
contrahegemoénicas, mas alla del
binomio masculino/femenino.

Esta tension se refleja en otra
imagen: dos retratos de una mujer
con bigotes pintados y el cabello azul
(imagen 2). O en los distintos modos
de ser madre, donde incluso se ha
pedido a un par de hombres que asu-
man dicho rol (imagen 3). O la foto-
grafia de otra mujer con los senos al

aire y una barba recortada “de candado” (imagen 4). De esas multiples

formas de ser mujer, la curaduria y las obras mismas se mueven al registro

de las violencias fisicas: los feminicidios en Ciudad Juarez, Chihuahua. La

serie “Desparecidas” de Maya Goded transita entre la fotografia documen-

tal y artistica (imagen 5). Hay en ella un dejo periodistico pero al mismo

tiempo sucede una transfiguracién cuando las fotografias son expuestas

en la galeria virtual. Mas alla de este debate sobre qué es arte, un debate

otro, se asume la frontera aqui entre arte y género, es decir, el espacio

limite de dialogo que permite construir un discurso de desolacién y lucha.
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Imagen 2. Sayak Valencia. Hairy tales. Performance. 2007.

Imagen 3. Monica Mayer. jMadres! Fotografia. 1991.

En este tenor, pero fuera del debate de lo artistico, la instalacion de Ambar
Polidori muestra readymades sobre los feminicidios en Juarez. La obra se
construye con ropa interior de mujeres muertas, halladas seguramente en
el desierto; y postales que invitan a visitar la ciudad (imagen 6). Recurre
alaironia de las estrategias turisticas para atraer gente a un lugar donde
se vive una ola feminicida.
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Las artistas, a través de sus propuestas creativas, llaman a mirar un
problema social cada vez més expuesto en los medios de comunicacién,
en los que no impera un lenguaje incluyente: si te violaron es porque
usabas minifalda; si te golpearon es por lesbiana; si te discriminaron es
porque no estabas en casa cuidando a los hijos.

Encontramos aqui un discurso actual.
Desde la mirada del arte acudimos a los
modos de conocer el mundo, entender sus
complejidades y actuar en él. Asi, por
ejemplo, el arte renacentista tenia a la
mujer como objeto de representacién. La
idea de belleza era su principal motivo. Es
cierto que los cuerpos ahi plasmados no
eran los del arte griego: simétricos y armé-
nicos, lo que ha sido considerado como
belleza clasica. Los cuerpos eran regorde-
tes. Sin embargo, el ideal de belleza tam-
bién pasa por los valores ahistéricos aso-
ciados a la mujer: amor, abnegacién, dul-
zura, madre, esposa, hija.

Imagen 4. Larisa Escobedo. Autorretrato.

Fotografia digital. 2011.
Si esa idea de arte tomaba a la mujer
como representacion, es decir, presen-
tar lo ausente, ahora en el arte de siglo
XXI lo ausente estd presente: las muje-
res artistas son las protagonistas de su
propio discursoy el cuerpo es la obrade
arte misma. Esta transformacion del arte
ha ido de la mano con las olas feminis-

tas. Ha sido a través del activismo de la
década de 1960 y de la fuerte presencia

Imagen 5. Maya Goded.
y diversificacién ocurrida en el ambito Desaparecidas. Fotografia. 2004.
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académico hacia finales del siglo xx, que ha animado a diversos feminis-
mos: de la igualdad, la diferencia, occidental, decolonial.

Imagen 6. Ambra Polidori. Sin titulo. {Visite Ciudad Juarez! Postal. 2003-2011.

Este activismo, junto con las olas feministas, alimentan un arte feminista;
construyen el borde entre arte y género, es decir, el espacio que se teje:
se entrelazan significados que devienen practicas y discursos artivistas.

La irrupcion del cuerpo

Otro espacio fronterizo se halla en la relacién arte y cuerpo. Quiero abordarla
a partir de la pregunta: jel tatuaje es arte? En este cuestionamiento subyacen
implicaciones estéticas y politicas. Mas alla de las definiciones, problemati-
cas enrealidad, es conveniente pensar al arte como un fenémeno historico.
De este modo entenderemos cémo ha ido evolucionando la idea de arte y
nos pondremos de frente a la controversia que la pregunta inicial suscita.

El desmoronamiento del positivismo decimonénico revitaliz6 a las cien-
cias sociales y humanidades. Una de sus consecuencias fue la irrupcion de
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nuevos objetos de estudio a través de enfoques que visibilizaron el males-
tar en torno a los paradigmas epistemoldgicos dominantes. La critica a
la Modernidad, a las tradiciones cientificas y estéticas, supone mirar al
mundo desde un giro cultural. La construccién de significados se impone
a miradas cientificistas y universales.

Esto ha implicado el advenimiento de ismos y giros, como el lingiiis-
tico y el constructivismo. Sus implicaciones se pueden rastrear en las
nuevas formas de construir conocimiento desde la historia, la antropo-
logia, la sociologia, el arte. Uno de estos “nuevos” objetos de estudio es
el cuerpo. Las aproximaciones han sido a partir de posiciones construc-
tivistas al afirmar que el cuerpo es una construccién sociocultural. Asilo
han planteado Mauss, Foucault y Goffman, entre otros.”

De este modo, es necesario

[...] reconocer el vinculo entre el individuo y su cuerpo, més alla de una concep-
cién universal y ahistérica. El cuerpo, entonces, debera comprenderse como una

construccion sociocultural, y ser interpretado en momentos histéricos especificos.”

Asinos distanciamos de determinismos bioldgicos que sittian al cuerpo
en debates universalistas, es decir, que piensan al cuerpo en términos uni-
versales. Lo contrario, y es la tendencia sociocultural, es mirar al cuerpo
en contextos espaciotemporales, para entender el modo en que las socie-
dades historicas lo han concebido y se relacionan con él.

Artey cuerpo

Las criticas a los valores de la Modernidad también alcanzaron al arte.
Arthur Danto considera que una idea de arte ha llegado a su fin.> Recor-
demos que el arte moderno renacentista se basé en la obra, es decir, el
objeto. Pero esta solidez, aludo a Berman, de a poco se ha desvanecido.

10 Véase Chavez Courtois, 2015: 100.
1w Ibid., p. 101
12 Danto, 2014.
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Asistimos al fin del cuadro, es decir, del objeto, y atestiguamos la expe-
riencia como el cimiento del arte contemporaneo.

Esta vision, con sus matices, también ha implicado la basqueda de
distintos soportes de la obra de arte. La experiencia sigue siendo el basa-
mento, pero la idea de obra se ha diversificado. Entre los nuevos soportes
el cuerpo se ha constituido en obra de arte. El tatuaje y el body paint han
sido dos de las expresiones artisticas que utilizan al cuerpo como soporte.
También lo ha sido el performance y la danza. En ellos el cuerpo es vehi-
culo de la experiencia artistica y, mas alla de ser el soporte, se transforma
en la obra misma.

Hablar del tatuaje como arte es complicado. Primero por la polisemia
de la palabra. Si aludimos al contexto historico, y pensamos que el arte
es experiencia, un tatuaje puede provocar cualquiera de las categorias
estéticas. Si miramos la forma, lo més probable es que el tatuaje sea a
propuesta de la persona tatuada, y quiza algunas veces sea una figura que
encontro en otra parte. ;Dénde queda la originalidad del artista?

Pero mas alla de discutir si el tatuaje es arte, es importante mirar
cémo el cuerpo se ha resignificado. Desde esta perspectiva acudimos a
una vision politica del cuerpo, es decir, la persona tatuada asume como
propio su cuerpo y construye practicas de resistencia en contra de las
instituciones sociales que lo regulan. Por ejemplo, la Iglesia considera al
cuerpo como recinto de Dios y en algunas de las religiones esta prohibido
mutilarlo;® otras instituciones, como la escuela, lo regulan a través del
uniforme escolar. Rebelarse contra estas normas es mirar en el cuerpo
un espacio para la disidencia.

De este modo, el tatuaje puede mirarse desde la perspectiva estética
al preguntarnos si es arte o, en su defecto, interrogar su valor artistico.
También debe pensarse desde la perspectiva artistica sociocultural al
ponderarlo como estrategia de comunicacién, como disidencia politica
o como elemento de distingubilidad en la construcciéon de identidades
individuales y colectivas.

13 Custodio, 2013.
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El tatuaje segiin Azar y Don

Azar Tatto y Don Murck son dos tatuadores tuxtlecos. Ambos egresaron
de la Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad de Ciencias y Artes
de Chiapas.” Esa condicién, haberse formado en la practica artistica, hace
que sus respuestas en torno a la interrogante sobre el tatuaje como arte
sean precavidas. Don Murck dice:

Hasta ahora pienso que le dicen arte por como se maneja el dibujo y los disefios.
Por el logro que pueden tener los tatuadores al obtener ciertos estilos en sus
tatuajes. Yo como estudié arte he aprendido a pensar varias veces antes de llamar
arte a algo. Ahora que, si arte es una habilidad y técnica, tatuar silo es. Creo que
se han logrado muchos resultados que impresionan al espectador por parte de los
tatuadores. La habilidad para usar la técnica es compleja y cuestion de muchos

anos de practica. No he pensado mucho mas acerca de ese tema.”
Azar Tatto dice al respecto:

Hay personas que vienen con un disefio predeterminado de Internet, gustos de
ahi. Donde si se puede decir que es arte es cuando una persona desea algo tnico.
La relacion de esta persona y el tatuador, al momento de compartirle esta idea,
es donde pienso que hay arte. No es sé6lo trabajo del tatuador, sino el producto

de la conversacion de estas ideas.”

Desde estas perspectivas el valor artistico del tatuaje estd, ademas de en
la forma, también en la experiencia estética. Lo dice Don Murck cuando
habla de la impresion que causa un tatuaje bien hecho. Ahi se conjugan la
forma, es decir, la técnica y la calidad del dibujo, més el espectador. Algo
similar plantea Azar cuando dice que el arte del tatuaje esta en la relacion
entre el tatuador y la persona a tatuarse, cuando se platica la idea del

14  Azar Tatto y Don Murck son los nombres artisticos con los que se dan a conocer en el
ambito local. Pueden verse sus perfiles ptiblicos de Facebook en https://www.facebook.
com/murck.marc?ref=br_rs y https://www.facebook.com/profile.php?id=100010607648265,
respectivamente.

15 Don Murck, entrevista concedida el 24 de mayo de 2017.

16  Azar Tatto, entrevista concedida el 25 de mayo de 2017.
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diseno y se materializan en conjunto. Ahi es cuando hay arte.” Entonces
no es la obra sino el proceso lo que pone al tatuaje frente a la obra de arte.

En ellos también esté la dimensién politica. El cuerpo tatuado ha
significado un rechazo al control que sobre el mismo se ejerce, sobre todo
donde se le estigmatiza y vincula con practicas sancionadas socialmente.
Para Don Murck el tatuaje es un elemento de distinguibilidad que “me
unia a mis camaradas y completaba mi ideologia en mis etapas de gra-
ffitero en contra de lo que indica la sociedad que debes hacer”.® Azar
Tatto dice que mirar un cuerpo tatuado es como hacer lecturas de sus
ideologias, gustos o preferencias,” es decir, mirar a través del cuerpo sus
posiciones ante la vida.

La historia del tatuaje no es reciente. Existe en sociedades tribales,
donde cumple un papel importante en los ritos de iniciacién y la cons-
truccion de identidades. Su vinculacién al mundo del arte moderno no
es de larga data. Ha sido a partir de la diversificaciéon de los soportes de
la obra de arte. Las teorias estéticas modernas también han sido factor
para pensar en él como arte. Considero que el tatuaje esta a medio camino
entre una obra de arte cuyo valor se asienta en lo estético, y la obra de
arte comprometido, cuya importancia trasciende al arte y lo sitla como
recurso disidente.

En medio de este camino se sitiia el cuerpo. Es el lienzo para la obra
de arte y asimismo es el espacio para la disidencia. De este modo tam-
bién pensamos la parcializacién del conocimiento y nos obliga a mirar
la contingencia de la transdisciplina, de los intrincados caminos del arte,
las ciencias sociales y humanidades para comprender los fenémenos
estéticos y sociales.

17 Azar Tatto, idem.
18 Don Murck, entrevista concedida el 24 de mayo de 2017.
19 Azar Tatto, entrevista concedida el 25 de mayo de 2017.
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CIUDADES E INDUSTRIAS CREATIVAS

Segun Richard Florida, una nueva clase ha emergido. Su capital no es la
fuerza de trabajo, ni el dinero, ni las propiedades. Es su creatividad.' Esta
clase estd compuesta por artistas, disefiadores, cientificos,” es decir, lo que
en otro lado Pierre Bourdieu ha llamado sujetos epistémicos para diferen-
ciarlos de los sujetos empiricos. Esta clase emergente en los albores del
siglo xx1 suele distribuirse en ciudades donde la oferta artistica, cultural y
académica es importante. Estos lugares de concentracion son las llamadas
ciudades creativas. De este modo, las ciudades muestran “sus identidades
de acuerdo con el tipo de actividades econdémicas, empleos predominan-
tes, ambiente cultural, clima social y politico o medio ambiente” .4

sQuéimplicalo anterior? Es una mutacién del capitalismo. Otra vez la
jerarquizacién y diferenciacion propia de su logica. Ubica a las ciudades
y a sus habitantes en planos distintos, diferencidndolos por su capital
simbdlico y cultural. El dinero ha dejado de ser el centro del capitalismo.
Desde esta perspectiva, y asumiendo los riesgos de los paralelismos, los
procesos de enriquecimiento, de la emergencia de las clases y ciudades
creativas, se explican en acontecimientos histéricos de larga duracion. Si
el capital acumulable, visto desde la creatividad, se refiere a la condiciéon
artistica, cultural y cientifica, habria que preguntarnos cuando y donde
comienza su acumulacion.

Para lo anterior es conveniente acercarnos a través de su historiza-
cion. La imposicion de una forma de conocer, la ciencia, es histérica. La
institucionalizacién del conocimiento puede ubicarse hacia el final de la

1 UAM., 2017: 6.

2 Ibid., p. 8.

3 Bourdieu, 2008.
4 UaM, ibid., p. 6.
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Edad Media, con el surgimiento de la universidad vinculada a la Iglesia.’
Ahi surgen los intelectuales quienes, al paso del tiempo, asumen el cono-
cimiento cientifico como universal. El lugar de enunciacion de la ciencia
fue la universidad, en donde se encumbrd en el siglo X1x con la incorpo-
racion de la ciencia social y el destierre de las artes y las humanidades.®

La otra forma de conocer fue el arte. Esta creci6 a lasombra de la cien-
cia. El conocimiento racional se impuso desde una logica instrumental.
Paralelamente el arte sigui su propio desarrollo. Su justificacién como
una forma de conocer fue hasta que, de la mano de Kant y Baumgarten,
acunaron la idea de estética como conocimiento sensible. Otro proyecto
de modernidad emerge desde el arte. Sus lugares de enunciacién fueron
los talleres y las academias. Su proceso de incorporacién a la universidad
ocurri6 a través de las humanidades. La filosofia y la literatura lo atesti-
guan. Pero hacia finales del siglo xx, cuando el mundo entra en proceso
de estetizacion a través del diseno, las artes reclamaron su lugar.

Arte y ciencia han sido los relatos epistemolégicos imperantes. Los
dos son resultado de la Modernidad. ;D6nde quedan otras formas de
conocer? ;Dénde estin esos saberes tradicionales, populares, que se cons-
truyen en grupos subalternos? ;jDénde su creatividad? El capital que se
expresa a través de la creatividad tiene su origen en el despojo como exclu-
sioén de otras formas de conocer y en la acumulacién de las sociedades occi-
dentales. Esa acumulacién se ha dado a través de la imposicién del arte
y la ciencia y la invisibilizacién de otras formas creativas de relacion con
el mundo. Por eso, por ejemplo, Edmundo O’Gorman sostiene que mirar
la produccién estética desde los parametros occidentales ha dado como
resultado laidea de lo monstruoso como opuesto a lo artistico bello.” Algo
similar ha sucedido con la ciencia. La imposicién de la evidencia empirica
y del método cientifico descalifica al conocimiento tradicional y popular,
como la herbolaria e incluso el sentido comtin. De este modo, el arte y
la ciencia, empresas modernas, han reclamado un derecho legitimado

5 Burke, 2002.
6 Al respecto véase De Sousa, 2009.
7 O’Gorman, 2002.
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a conocer, apropiandose e imponiéndose sobre el conocimiento mitico,
magico o religioso.

;Qué ciudades son creativas? Desde la perspectiva de la creatividad
como una condicién moderna, sélo las ciudades donde arte y ciencia, a
través de sus lugares de enunciacion, los espacios académicos y culturales,
muestran una gran vitalidad y oferta. Son pocas las que se han desarro-
llado gracias a que son los centros de conocimiento. ;Qué pasa con las
demas? ;No hay creatividad en ellas? ;No hay formas de conocer distintas?

Pongamos ejemplos. El sentido comin situaria a la ciudad de Tuxtla,
capital de Chiapas, fuera de los margenes de una ciudad creativa. Aunque
la oferta universitaria esta aqui, donde se incluyen programas educativos
en artes y ciencias, existe una fuga de talentos. Muchos profesionistas,
sobre todo aquellos que se desenvuelven en el sector cultural, prefieren
emigrar a San Cristobal, considerada la capital cultural. Sin embargo, una
mirada atenta mostrara la impronta de la cultura zoque, desde aquella
que quiere mantenerse viva como originalmente fue, hasta sus alcances
resignificados en el habla popular y en la cotidianidad.

Es otra forma de creatividad. Quiza se ubica en los margenes de las
ciudades creativas segin Florida. ; Qué papel han desempenado los agen-
tes culturales? En esta localidad existen espacios culturales independien-
tes. El trabajo colaborativo no suele ser fructifero. Sin embargo no es lo
interesante. Estos centros culturales tratan de dinamizar la vida cultural
de la localidad desde el relato de las bellas artes. Sus actividades se cir-
cunscriben a la presentacién y desarrollo de bienes artisticos heredados
de la tradicién moderna. ;Dénde queda el relato originario? Existen pero
en menor medida. Generalmente éstos son impulsados desde las instan-
cias oficiales, como el municipio o incluso las universidades. Realicé un
estudio sobre los trabajos de titulacién de los alumnos egresados de la
Licenciatura en Gestion y Promocion de las Artes de la Universidad de
Ciencias y Artes de Chiapas, en donde muestro que los trabajos de ges-
tién cultural son preponderantemente sobre patrimonio cultural zoque:
musica y danza, principalmente. Lo anterior urge el reconocimiento de
la diversidad creativa en espacios de produccion locales.
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Creatividad e industria

;Cuales son las posibilidades del reconocimiento a las diversidades creati-
vas? La gestion cultural ha diversificado sus estrategias, caminando hacia
el trabajo colaborativo. Existen tres modelos para desarrollar industrias
culturales y creativas. Me refiero a los clusteres, hubs y crowndfunding. El
claster es una “concentracion de empresas e instituciones interconec-
tadas en un campo particular para la competencia”.® El hub es una red
de colaboracién cuyos objetivos se estructuran “en el marco del cambio
social, el desarrollo sustentable, la cultura y la educacién”.? Mientras que
el crowndfunding se refiere a estrategias de financiamiento colectivo para
la realizacién de proyectos culturales.”

Las convergencias de estos tres modelos es el trabajo colaborativo.
Esta es una caracteristica que viene desde el mutualismo. Este trabajo
colaborativo tiene sus diferencias, es decir, sus propdsitos son distintos.
Los clusteres buscan desarrollar industrias creativas y culturales a partir
del establecimiento, en un territorio delimitado, de estrategias de desa-
rrollo cultural entre empresas afines. Esto conlleva la configuracién de la
ciudad y la distincién de espacios de acuerdo por la presencia o ausencia
de industrias creativas.

Por otro lado, los hub son incubadoras de proyectos sociales. Tam-
bién recurren a un trabajo colaborativo; las finalidades de los proyectos
se ubican en el orden de lo social, es decir, no solamente en lo puramente
econémico. Los proyectos incubados reciben asesorias para su desarrollo.
Finalmente el crowdfunding, como Donadora, es una plataforma para el
financiamiento de proyectos. En la plataforma se inscriben proyectos y
se inician campanas para recolectar fondos de donadores. Son proyectos
financiados por gente interesada. La diferencia es que el proyecto se desa-
rrolla a partir del interés que despierta en los donadores.

Estas estrategias suenan extranas y rimbombantes, tal vez lejanas,
pero lo que subyace en ellas es, como se ha dicho, el trabajo colaborativo.

8 UAM, 2017: 13.
9  Ibid.,15.
10 Ibid., 16.
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Pensar desde aqui permite reconocerse en el otro, y entonces articular
las creatividades. Algo no muy lejano en nuestros tiempos de globali-
zacion es la cibercultura, es decir, la capacidad para generar y transmi-
tir informacién con el empleo de las tecnologias. La emergencia de las
nuevas tecnologias supone otra posibilidad para la gestién cultural, a la
que llamaremos 3.0, es decir, aquella que se practica con el espiritu de
generar contenidos y compartirlos a través de multiples plataformas en
linea, como las redes sociales virtuales.

Me he preguntado cémo los creadores y promotores practican la ges-
tidn 3.0. Con ese cuestionamiento, revisé las estrategias de la banda de
rock Lumaltok, oriunda de Zincantan, Chiapas, formada en el ano 2008.

La banda es integrante de un movimiento de rock étnico, documen-
tado no sdlo en el ambito local, sino también de alcances latinoamerica-
nos. El grupo compone sus letras mayoritariamente en tzotzil, su lengua
materna, y algunas de ellas en espariol.

Hasta el ano 2018 habia sacado tres discos. El tercero, segin comu-
nicacién personal de Brian Felipe, quien maneja las redes sociales de la
banda, se trata de una recopilacién remasterizada de los dos anteriores.
Este disco se titula Vakup ja'vil ta lumaltok, que se traduce como “Siete
anos en la neblina”. De hecho lumaltok significa neblina. Fue grabado
en la ciudad de San Cristébal de Las Casas y producido por el entonces
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta, 2015).

Lumaltok tiene perfiles ptiblicos en redes sociales como Facebook
y Twitter. En su perfil de Facebook estan disponibles ligas de acceso a
YouTube y Soundcloud, ademas de Instagram (mira: http://bit.ly/2f3gg0Z).
Es importante hacer mencién de las dos primeras, pues significan redes
de distribucién de su musica, ademaés de hallarse disponible también en
otros sitios.

Siaccedemos ala cuenta de Soundcloud (buscay escucha: http://bit.
ly/2yfzAki) tenemos a disposicion los temas musicales contenidos en su
disco, asi como otras grabaciones en vivo.

Algo similar sucede si accedemos a su canal de YouTube (mira: http://
bit.ly/2xpXi]J]). Los videos que se publican ahi son algunos promocionales,
videoclips musicales, ediciones caseras.
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El contenido del disco también se puede escuchar e incluso descargar
en la plataforma Ivoox (aqui: http://bit.ly/2ygzsRg). Se trata de un servicio
de almacenamiento de audio de origen espaiiol, en el que expresamente
confiere al usuario, es decir, a quien crea una cuenta, la responsabilidad
de los contenidos que se suben a lared, estén o no protegidos con derecho
de autor, ya sea como copyright, copyletf o creative commons.

Consegui el disco por medio del personal de apoyo del grupo. A través
de la red social Facebook, de su fan page, me contacté para poder com-
prarlo. El costo fue de 100 pesos. También esta disponible en la libreria
Educal; su costo es de 99 pesos (aqui: http://bit.ly/2£2TtT9). El material
también esta a la venta en la plataforma virtual Mercado Libre. Su costo
aqui es de 333 pesos. La misma pagina de la banda anunci6 en 2016 que
el disco se venderia en iTunes ademas de en otras 250 tiendas digitales
(mira: http://bit.ly/2hapmK7).

Sin especificar cuales son las
demas tiendas, hice una buisqueda

120 1191 1899
Bliyicacioz seguidorts peguidas rapida por algunas tiendas conoci-
Enviar mensaje v

das, como Kichnik y Amazon; no

Lumaltok

Grupo de Rock and Roll originario de Zinacantan,
Chiapas.

Lumaltok significa Neblina en el Idioma Maya
Tsotsil.

VER TRADUCCION

Calle Juarez #14, Zinacantan 29350
isainmandujano. rriostrujillo, lamariamilagros y 13 més

Llamar Correo electr... Coémo llegar

»

Perfil de Instagram/Lumaltok.

84

encontré el disco a la venta, salvo
en las ya mencionadas. El precio
entonces es accesible. En Tuxtla,
como dije, lo consegui con el per-
sonal de la banda; el costo en las
tiendas consultadas también es de
100 pesos. El tnico precio fuera de
lugar es el de Mercado Libre, al que
debemos agregar los gastos de envio.

En los servicios de almacena-
miento en la nube el disco sola-
mente se puede escuchar; Ivood
ofrece el servicio de descarga.
Aunque, claro, con las aplicacio-
nes que circulan en la red es posi-
ble descargar audios y videos tanto
de YouTube como de Soundcloud.



Sin embargo, estas descargas, con- . PR T TOuT Q
sidero, son legitimas debido a que
en estas plataformas se comparten
contenidos bajo la licencia de crea-

tive commons. Ademas, los conteni-
dos son compartidos por el titular
de los derechos, con excepcion del Katinbak / Inframundo
sitio espanol.

Ahora bien, esta busqueda
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a los canales y circuitos de distri-
bucién de los bienes artisticos. Al
inicio del siglo xx1, tiempos cuando
compartir (share) contenidos en
Internet, salvo los escritos a través
de los blogs personales y de otros
servicios que rapidamente fueron
cerrados, como Napster y Ares, era
complicado; conseguir un disco o
un libro era una tarea no sélo para
amantes de estos articulos, sino
también para quienes tuvieran la
posibilidad econémica de hacerlo.
Las estrategias decentes eran viajar
ala Ciudad de México con el dinero
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industria y de los propios autores
para proteger su obra de la pirateria
y para establecer mejores canales
de distribucidn. Insisto en que no
planteo una defensa de la pirate-
ria, pero hace no mas de 20 afos,
cuando las industrias culturales
monopolizaban la distribucién y
explotacion de los bienes artisti-
cos, la pirateria significé un mal
necesario.

Lejos de inmiscuirme en dis-
cusiones éticas al respecto, lo que
me interesa senalar es lo tocante

LUMALTOK

@Lumaltok Te sigue

Lumaltok significa Neblina en el idioma maya

Tsotsil de Zinacantan. Grupo de Rock formado en

2008 con 4 discos producidos en estudio
Zinacantan, Chiapas

open.spotify.com/album/S5EyuA3V.
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suficiente para hospedarse y comprar los bienes; aprovechar que algiin
conocido iba alld; o bien mandarlos a pedir, con el debido pago de la
paqueteria, mucho mas caro que ahora.

Esos canales de distribucién han cambiado. El mundo estd mejor
conectado y la accesibilidad a los bienes artisticos es otra. Las licencias
como creative commons y copyleft han resultado una alternativa que per-
mite la promocion de los bienes artisticos y, quiz4, desalienta la pirateriay
otras practicas de los consumidores. En ese sentido, también han transfor-
mado a las industrias culturales. El monopolio de los bienes artisticos ya
no esta sélo en ellos, sino también en los propios creadores. Eso era algo
complicado hace anos. Los artistas, y aqui me refiero a la musica, circula-
ban su obra sélo a través de la industria cultural institucionalizada. Pero
la Internet ha subvertido esa relacion de poder, acodada en el paradigma
de lo que ahora se conoce como comunicacion posmasiva. La web 3.0
ha demostrado que el ciudadano comun, con un minimo de instruccién
digital, es capaz de iniciar procesos de comunicacion de masas a través de
sus propias redes sociales. Viralizar contenidos, le dicen. Es lo que hacen,
por ejemplo, los activistas con sus redes, quienes poseen, ademas, cierta
facilidad para la edicion de textos, audio y video.

Estos procesos de arrebato del poder han construido la posibilidad
para que los creadores promuevan su obra, y de este modo haya nuevas
estrategias en el mercado de bienes y servicios. Los derechos de autor
ahora son licenciados para que las obras artisticas puedan circular libre-
mente, aunque con ciertas restricciones, sin animo de lucro, como estra-
tegia de distribuciéon que lleve al consumidor final a comprar en linea o
bien a buscar en tiendas reales los bienes artisticos.

Desde este punto de vista, estas licencias aminoran la pirateria, pero
no la desaparecen. No todos los bienes artisticos estan licenciados asi.
Muchos de ellos, todavia presos de las industrias culturales con estructu-
ras afiejas, como la radio y la television, tienen derechos de autor bajo la
figura de copyright. Sin embargo, para los creadores que buscan entrar al
mercado, estas licencias resultan atractivas porque les permiten populari-
zar contenidos sin animo de lucro, lo que a lalarga les concede un capital
simbolico que les retribuye, finalmente, en capital econémico.
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De este modo, las practicas de consumo de bienes culturales tam-
bién se modifican. El debate ético en torno a la pirateria se eclipsa ante
la posibilidad de acceder a obras en el marco de lo legal y legitimamente
construido.
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PATRIMONIO CULTURAL EN DISPUTA

Chiapas es un estado de riqueza cultural y natural. Sus respectivos paisa-
jes, fiestas, costumbres y tradiciones representan un patrimonio cultural
reconocido por propios y extranos. Algunas de las im4genes patrimonia-
les que se proyectan al exterior son las ruinas arqueoldgicas de Bonampak
y Palenque; la fiesta grande de Chiapa de Corzo y el Carnaval Chamula;
la musica de la marimba; el Candn del Sumidero, por mencionar las mas
representativas.

Al respecto es posible pensar el patrimonio desde dos perspectivas,
no Unicas pero utiles para lo que quiero decir en este ensayo: la primera
de ellas como representacién social de una identidad comun. La segunda
como fragmentacién y espacio de disputa social.’

El analisis de las politicas culturales en México suele situar un periodo
histérico, el surgido después de la Revolucion mexicana, como reconstruc-
cién nacional. Los estados locales, asi como el nacional, entendieron al
patrimonio cultural como uno de sus recursos para la incesante construc-
cién de México. De este modo, elementos patrimoniales como el mariachi
y el tequila, por ejemplo, significaron laimagen de lo mexicano. Pero en los
estados también se rescataron recursos patrimoniales para la construccioén
de las patrias chicas, como parte de su propia estrategia politica.

Tradicionalmente en Chiapas se han promovido recursos patri-
moniales tanto naturales como culturales para su promocion turistica,
misma que no esta desligada de lo identitario. Nos referimos al Canén del
Sumidero, a la cultura maya, especificamente sus restos arqueolégicos; asi
como la marimba y su musica. La década de 1950 fue especialmente atenta
al patrimonio cultural. Bajo el gobierno de Francisco Grajales se promovio

I Para las distintas miradas sobre el patrimonio, véase UAM, 2018b.
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una politica cultural carismatica. Uno de sus recursos fue el patrimonio
cultural y natural. A través de la revista Chiapas, editada por el Gobierno
del estado, se impulsé el turismo. Entre los atractivos aqui promovidos
se halla el Canén del Sumidero, la marimba y la cultura maya, especifi-
camente las ruinas de Bonampak, entonces recientemente descubiertas.

;Cuadl fue el objetivo? Explicitamente fue el desarrollo econdmico por la
via del turismo. La revista, sus articulos y sentido asi lo dejan ver. En uno de
sus editoriales se pondera la actividad turistica como una efectiva estrategia
econdmica, asi como la potencialidad que representaba para Chiapas.? Pero
el discurso dice mas que eso. La promocién turistica también se vincula a la
construccion de las identidades colectivas. En Chiapas, estado ubicado al
sureste de México, es comin, ahora, hablar del “sentimiento chiapaneco”,
frase acunada por el historiador Jan de Vos para referirse a una decisiéon
tomada por las élites locales en el siglo x1x, lo que permitié que Chiapas se
uniera a la nacién mexicana y no a Centroamérica.?

Esta circunstancia histérica ha sido de profunda huella. Hasta la
fecha se reivindica el sentir chiapaneco para distinguirse del resto de
la Republica Mexicana, y algunas veces para sefalar la pertenencia a
Centroamérica, resaltando lo comuin respecto a sus paisajes naturales y
culturales. La politica cultural ha hecho su trabajo. Lineas atras me referia
a la década de 1950. El patrimonio cultural significé recurso econdémico
pero también identitario. Sirvi6 para reafirmar el sentimiento chiapaneco,
cuyos elementos de distinguibilidad se hallaron, sobre todo en esa década,
en las ruinas arqueolégicas de Bonampak.

En 1946 el arquedlogo estadounidense Carlos Frey organiz6 una expe-
dicién a la selva Lacandona. En ese viaje, fatidico pues se ahogo en las
aguas del rio Lacanj4, se descubrieron las ruinas, cuya fama se debi6 a
los frescos pintados al interior de uno de los templos. Inmediatamente el
Gobierno del estado realiz6 distintas acciones. Una de ellas fue solicitar
a Pedro Alvarado Lang que escribiera un guién para ballet, al que llamé
precisamente Bonampak; la coreografia se encargé a Ana Mérida y la

2 Véase Gonzalez Roblero, Vladimir, 2015: 63-79.
3 Véase Vos, 1998.
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escenografia a Carlos Mérida.* El ballet se represent6 en la ciudad de
Tuxtla Gutiérrez y debido a su éxito y proyeccién inmediatamente se llevo
a la Ciudad de México. Desde entonces se ha representado en distintas
partes del pais y del extranjero.

Otra accidon importante fue la construcciéon del teatro al aire libre
Bonampak. Este se hizo como un espacio para la difusién de las artes,
especialmente las escénicas. Distintas obras de teatro, danza y musica
se han llevado a cabo. Los discursos en torno a Bonampak, su ballet y
teatro, han sido al llamado de la grandeza de lo chiapaneco y su cultura,
particularmente la maya.

Otros simbolos culturales también han sido explotados como ele-
mentos constitutivos de la identidad local frente a la nacional. Uno de
ellos ha sido la marimba. En Chiapas se discute acaloradamente su origen,
pues hay quienes lo sitian en Guatemala. Cualquiera que éste sea, lo
cierto es que la marimba es fuente de identidad local y regional. Algunas
politicas culturales al respecto ubican su fortalecimiento en el ambito
educativo y de la comunicacion. La educacidn artistica que se imparte
en las escuelas primarias y secundarias incluye la incorporacion de la
musica de marimba, tanto en su ensefianza como en su difusién. Hace
algunos anos se privilegiaba la contratacién de profesores de muisica como
unico perfil para las materias artisticas. La finalidad era que supiera los
acordes en marimba del “Himno a Chiapas” y “Las Chiapanecas”, para
interpretarlos en los homenajes a la bandera. Este profesor también debia
ensenar a dibujar, pintar, bailar, actuar, etcétera. Pero lo que garantizaba
su contratacién era que supiera tocar la marimba.

Los medios de comunicacién, principalmente los estatales, difunden
infranqueablemente la musica de marimba. La radio y la television local
tienen espacios especificos para ello. Pero ademas muchos de los pro-
mocionales y comerciales utilizan de fondo esta musica. Es més, cuando
existia el equipo de futbol Jaguares de Chiapas, la musica identificativa
era la marimba. Los primeros acordes de “Las Chiapanecas” se tocaban
en los partidos de futbol para llamar a sus hinchas a la guerra 'y a apoyar
al equipo. Con ello se refuerza la identidad local, como podemos intuir.

4 Véase Alvarado Lang, 1951.
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Elsegundo aspecto sobre el uso del patrimonio cultural se refiere a éste
como espacio de conflicto. Hasta aqui hemos dicho cémo el Estado llama
ala unidad, a la construccién de una identidad colectiva que favorezca la
construccion del Estado nacional. Pero este modelo estatal parece haber
entrado en crisis. Lo podemos constatar en los ambitos internacionales,
regionales y locales. Los pueblos han luchado por visibilizar sus propias
identidades, por encima de las construidas ficticiamente por los Estados.
México no es mariachi, ni tequila, ni Chivas Rayadas. Son maltiples las
expresiones locales que constituyen una identidad que no es esencia.

De este modo somos testigos de las luchas de los Estados con tal
de construir una sola identidad, que recupere las expresiones locales.
Sin embargo, comiinmente siguen imponiéndose unas sobre otras. En
Chiapas he mencionado algunos elementos de su patrimonio como hege-
monicos. Pero ademaés de ellos, los mismos pueblos mantienen y tratan
de visibilizar lo propio como riqueza de la cultura local. De este modo
existe en la actualidad un fuerte movimiento por la cultura zoque. Con
ello tratan de revitalizar sus costumbres, fiestas, comidas. Y asi como lo
han hecho los zoques, lo hacen otras culturas originarias, pero también las
que portan inmigrantes chinos, japoneses y alemanes en el Soconusco.’
Asi nos damos cuenta de que esa identidad esencialista no es tal, sino
ficciones, y que el patrimonio es una expresion del conflicto cultural.

Estos conflictos no son sélo simbdlicos, sino que también se han
materializado en luchas fisicas. Chiapas tiene su historia al respecto. Me
referiré a una de ellas. En el afio 2008 un grupo de ejidatarios tomd las
casetas de acceso a las ruinas arqueoldgicas de Chinkultik y a los Lagos
de Montebello. Ambos espacios patrimoniales se encuentran en su terri-
torio, que a su vez forma parte del municipio de La Trinitaria, en la zona
limitrofe con Guatemala. Lo que subyace detras de esta accién es el dere-
cho al patrimonio. Los habitantes de esta localidad pretendian tener el
control de ambos espacios, y por lo tanto obtener ganancias econdmicas.
Las ruinas arqueolégicas estan bajo resguardo del Instituto Nacional de

5 Véase, por ejemplo, a Lisbona Guillén, 2014.
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Antropologia e Historia y los lagos de Montebello de la Comisién Nacio-
nal de Areas Naturales Protegidas.®

El Estado respondié con la desocupacion de las areas. Los policias
entraron al ejido, desalojaron a los manifestantes y asesinaron a seis de
ellos; otros resultaron lesionados y muchos encarcelados.

Lo que sucede es la contradiccién entre un modelo de Estado nacio-
nal y las identidades locales. Esta zona es habitada por grupos indigenas
tojolabales de filiacién maya. Los grupos originarios alegan el derecho
que tienen al usufructo de su patrimonio histérico, mas éste es aprove-
chado por el Estado mexicano. La tension es resultado de un proceso
histérico. El Estado se apropi6 de los recursos naturales y culturales, cons-
truidos como patrimonio por los pueblos que lo habitan, y lo han usado
con fines cientificos, turisticos, econémicos y como recurso identitario. El
modelo de Estado nacional, surgido sobre todo en el siglo x1x, mientras
las fronteras politicas y territoriales terminaban de acomodarse, se ha
agotado por la irrupcion de la sociedad civil y de la organizacién de los
pueblos, quienes no se sienten representados. ;Coémo resolver dicha ten-
sién? ;Qué modelo de Estado es el que impera construirse? Mientras estas
preguntas quedan en el aire, nuestra idea de patrimonio ha transitado de
la apropiacion estatal al reclamo popular.

La idea de patrimonio en la legislacion local

El patrimonio como recurso no es una tarea exclusiva de los Estados, tam-
bién lo ha sido del mercado. El nuevo propésito que se pretende alcanzar
es la remuneraciéon econdémica. Lo patrimonial se ha convertido en una
mercancia, privilegiando su valor de cambio por encima de su valor de uso.

En estos contextos y evoluciones, las legislaciones respectivas no se
han quedado atras. Los debates legislativos también han dado cuenta de
una idea de patrimonio. Las distintas reuniones sobre politicas culturales
y otras sobre patrimonio se han visto enriquecidas por discusiones en
torno a lo patrimonial.

6  Enriquez, 2008. Sobre el mismo ejemplo volveré mas adelante.
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De este modo podemos observar dos desplazamientos. El primero de
ellos se refiere al transito que ha ocurrido de una vision del patrimonio
como objeto a otra del patrimonio como expresién creativa. La segunda al
recorrido del Estado como legitimador de lo patrimonial, a la emergencia
de la ciudadania en esta tarea.

La primera de ellas concibe al patrimonio como la herencia cultu-
ral objetivada en monumentos artisticos, histéricos y arqueoldgicos. Su
énfasis entonces recae en la preservacion de lo que los seres humanos
hemos construido, es decir, literalmente en su obra. Inmersa en esta
primera aproximacién se halla la prominencia del Estado como agente
legitimador. El desplazamiento que aqui ocurre, es decir, hacia el reco-
nocimiento de las expresiones, ha dado pie a otro concepto: patrimonio
intangible. De este modo el reconocimiento a la creatividad y a distintas
formas expresivas ha modificado la idea de que ya no se trata solamente
de la obra sino de la capacidad para crear dicha obra. Incluso la idea de
obra ha cambiado, donde el objeto ha de ser el centro de la discusion, para
ampliarla a la experiencia.

El segundo desplazamiento se halla en la irrupcién de la ciudada-
nia. Aqui subyace la pregunta: ;como y quién valora el patrimonio? El
Estado ha dejado de ser el iinico agente legitimador, mismo que con sus
declaratorias y catalogos o registros decidia qué era el patrimonio y por
lo tanto establecia medidas para su salvaguardia. Pero los modelos del
Estado-nacidn y sus estrategias democraticas han caducado. Los ciuda-
danos ya no se sienten representados y exigen la participacion en la vida
publica. En ese contexto, el reconocimiento de lo patrimonial es una
accibén dialéctica entre un Estado que establece leyes para su salvaguar-
dia, y el reconocimiento de las comunidades de lo que debe considerarse
como patrimonio. A veces esta relacién dialéctica no es tal; sin embargo,
no necesariamente las comunidades requieren del Estado y no siempre
el Estado reconoce a las creaciones comunitarias.

Ahora bien, estos antecedentes son importantes para comentar la Ley
de las Culturas y las Artes de Chiapas. Promulgada en el afio 2006, esta
ley confiere responsabilidades a los agentes culturales locales y senala
sus tareas y responsabilidades. Los agentes culturales senialados son el
Consejo Estatal para la Cultura y las Artes, quien se ayudara de las uni-
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versidades publicas, los municipios, asi como de asociaciones civiles de
artistas, investigadores, gestores culturales.

Esunaley que bebe de la historia y las transiciones a las que he hecho
alusién. ;De qué modo? Sus capitulos y articulos hacen referencia a la
cultura como obra y como capacidad creadora. También senala las res-
ponsabilidades de la autoridad estatal y las formas en que la sociedad
civil coadyuva en sus tareas. Hasta aqui, con esta lectura panoramica, no
parece haber mayor critica a la ley. Sin embargo, los capitulos dedicados
explicitamente a las definiciones y acciones a favor del patrimonio pare-
cen olvidar estas consideraciones histéricamente recientes y de avanzada.

A partir del Titulo Sexto: “Del patrimonio cultural y artistico del
estado”, aquello que parecia ser de avanzada parece retroceder. Su arti-
culo 81 senala que el patrimonio esta constituido por los bienes y valo-
res culturales. Se entiende entonces que son los objetos materiales y las
expresiones creativas no necesariamente objetuales. Posteriormente el
articulo 84 parece olvidarse de esta amplitud de miras. Se trata de una
definicién de términos, es decir, sefiala lo que se entendera por patri-
monio y sus expresiones en la ley. Ninguna de estas definiciones alude
al patrimonio intangible. De este modo comienza a sefialar las distintas
acciones del estado, asociaciones y ciudadania en la salvaguardia del
patrimonio cultural y natural.

Es importante sefialar la importancia concedida a las estrategias de
difusiény educacién del patrimonio. Los articulos 113 y siguientes aluden
alas actividades de sensibilizacién sobre el patrimonio. Son importantes
debido a que su reconocimiento no es una tarea exclusiva del Estado, sino
que la sociedad debe también otorgarle el valor que se merece. Lo anterior
pasa por estrategias de educacidn estética, artistica e histdrica.

Sobre el cuidado del patrimonio cultural intangible, ergo capacidades
creativas, solamente el articulo 114 hace referencia. Este articulo senala
la responsabilidad del Estado y ayuntamientos en el cuidado y conser-
vacién del patrimonio. A la letra dice su numeral III: “Bienes intangibles:
gastronomia, costumbre, rituales, danzas, religiones;”.

El titulo séptimo también se refiere al patrimonio. Lo que aqui se
desarrolla es sobre el arqueoldgico, artistico e histérico. Senala la creacion
de Consejos para su cuidado y de la realizacion de catalogos. No mas.
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Como hemos visto, la ley en cuestién no alcanza a alinearse a las
declaratorias, cartas y lineamientos internacionales. No quiero decir que
deba supeditarse a discursos estandarizados. Sino mas bien atender los
contextos en los cuales se aplicara. Chiapas es un estado rico en patri-
monio cultural y natural. Su patrimonio va mucho mas alla de monu-
mentos arqueoldgicos, histdricos y artisticos. Su riqueza también esta en
su lenguaje lleno de arcaismos y voseo; su musica tradicional, que no se
circunscribe a la marimba; las ritualidades de los pueblos indios, campesi-
nos y su resignificacion en las ciudades; carnavales y fiestas tradicionales;
gastronomia, modos de ser y estar. Esta otra riqueza parece no tener la
misma importancia en la ley, cuyas menciones son minimas en cuanto a
definiciones o a derechos de autor.

Patrimonio, disputa por la nostalgia

La Modernidad nos vendi6 laidea de progreso. Sus valores se fundamen-
taron en un paradigma: el dominio de la naturaleza, primero, y el de la
sociedad, después. Se pensé que la ciencia debia ser una de las formas
de comprender el mundo que abonaria en el bienestar de la humanidad.
La racionalidad que le subyace permitiria no s6lo planear el futuro, sino
desarrollar a las sociedades.

Esa gran narrativa cre6 grandes expectativas y grandes desencan-
tos. Los tiempos que ahora llaman posmodernos hallan su marca en el
derrumbe de los relatos. Primero el capitalismo, después el socialismo.
Desde entonces es posible decir que existe una nostalgia por el pasado
y al mismo tiempo un reproche por las decisiones que en su momento
permitieron la imposicion de los relatos.

En este contexto,

[...] también despiertan una mayor atencién y preocupacion los bienes patrimo-

niales, sobre todo aquellos que tienen un contenido simbélico muy relevante para
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la poblacién local y cuya continuidad se percibe amenazada. Todo ello refleja

que el patrimonio no es considerado hoy, en modo alguno, un tema irrelevante.”

Y es que el patrimonio cultural frecuentemente es entendido como la
herencia, esos bienes objetuales y performativos que se transmiten de
mano en mano, de boca en boca. En tanto herencia pertenecen al mundo
del pasado, de la nostalgia. El desencanto se acentiia cuando experimen-
tamos la crisis de un modelo de Estado, el nacional, y de una democracia,
la representativa. Esta crisis supone la emergencia de nuevos actores poli-
ticos, cuya sintesis podemos nombrar como social. Los actores sociales,
que se estructuran en organizaciones vecinales, ecologistas o patrimonia-
les, por mencionar algunas, construyen espacios de disputa originados
por la necesidad de participar en lo publico, y como consecuencia del
desencanto de la Modernidad y la crisis del Estado nacional.

Enlo que respecta a las asociaciones patrimoniales, no podemos per-
der de vista que son importantes debido a que la idea de patrimonio es
socialmente construida y en ella ejercen un papel importante las comu-
nidades involucradas.® Esta emergencia de la sociedad civil en lo patrimo-
nial crea espacios de disputa por el patrimonio cultural. Dicha tension se
manifiesta al comprender que los territorios se construyen socialmente y
que en esta interaccion actian tres agentes: los actores locales o sociedad
civil; el Estado y su aparato administrativo; y el contexto internacional.’

En este contexto de disputa es necesario comprender también la idea
de territorio. Una de sus aproximaciones conceptuales nos dice que el
territorio es el espacio fisico revestido de poder.® Ademas de esta idea, que
me parece importante para situar a uno de los agentes, el Estado, hay otras
formas de acercarnos al concepto de territorio: “como un espacio social
producido material y simbdélicamente por sujetos que construyen narrati-

» 1

vas, las cuales cristalizan en practicas culturales y espaciales especificas”.

7 Hernandez Ramirez, s/f: 4.
8 UAM, 2018a: 2.

9  Ibid., pp.3y 4.

10 Taracena, 2008.

11 UaM, ibid., p. 5.
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De este modo podemos comprender que las disputas por y en el
territorio no son ejercicios de poder politico sino también simbdlicos. El
Estado busca imponerse y la sociedad civil resistir. Las disputas politicas
se dan en el ambito del ascenso al poder instituido; las simbdlicas suceden
en el marco de la apropiacién del espacio habitado. En las dos disputas
podemos situar al patrimonio cultural.

El patrimonio como recurso

Al inicio exponia la crisis de la Modernidad como el marco del ascenso
del pasado. Este marco es importante cuando se habla de la gestiéon del
patrimonio cultural. Los casos en los que el Estado ha tratado de modifi-
car ciertos bienes patrimoniales, como lo son las ciudades, ha resultado
en conflicto debido a la desconfianza que supone la modificacion de la
memoria histérica. La experiencia de la Modernidad nos ha mostrado
dicho desencanto.

De este modo, el patrimonio ha servido como recurso para el con-
sensoy no deja de ser fuente de conflicto. Una estrategia de acercamiento
al patrimonio como consenso lo podemos encontrar en lo siguiente. En
el afio 2018, el entonces diputado local en Chiapas, Carlos Penagos Var-
gas, ante sus propuestas de Ley de Desarrollo Urbano, promovié que se
declarara patrimonio cultural de los tuxtlecos la fuente conocida como
El Magueyito. Se trata de un monumento que marcaba los limites territo-
riales de la ciudad de Tuxtla, mas no los limites del municipio. Se instalé
en las afueras de la ciudad hacia la década de 1950. Al paso del tiempo, la
fuente quedd inmersa en la mancha urbana, pues la ciudad crecié mucho
mas alla de sus fronteras.

Carlos Penagos buscé legitimar su propuesta de la mano de la Aso-
ciaciéon de Cronistas de Chiapas. Durante el evento de declaratoria, “los
encargados de llevar los registros histéricos coincidieron en senalar que
de esta forma se garantiza la proteccion, preservacion, y resguardo de
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sitios, monumentos, edificios simbdlicos y representativos que le han
dado identidad a nuestros pueblos”.”

Si bien es cierto que no hay conflicto evidente en la propuesta, tal
accidén se da en una disputa politica. El hecho de declarar patrimonio
cultural de Tuxtla a esta fuente es resultado de una estrategia para hacer
una carrera politica que le reditiie en capital simbdlico al diputado. Esta
interpretacion se colige al observar la trayectoria del personaje. Nunca
habia hecho propuesta alguna de relevancia. Sin embargo, al conocerse
las intenciones publicas de llegar a la candidatura por la presidencia
municipal, en 2017, el diputado se movié en redes sociales y medios tra-
dicionales, lanzando esta propuesta. Posteriormente hizo lo mismo al
declarar patrimonio al edificio de la Escuela Secundaria del Estado, viejo
Instituto de Ciencias y Artes de Chiapas. También se tomo la foto y pro-
meti6 declarar patrimonio al inmueble.”? Después del terremoto del 7 de
septiembre de ese afo nada se ha hecho al respecto y el edificio, a punto
de derrumbarse, hubo de ser restaurado.

De este modo es posible comprender dichas propuestas de salvaguar-
dia patrimonial en un contexto de disputa por el poder politico. Este tipo
de propuestas se quedan realmente en esto: letra muerta. Dicha ley nunca
fue promovida y no ha habido ninguna accién para rescatar o preservar
dichos monumentos patrimoniales. Ambos sirvieron como marco para
la promocioén politica de un diputado que para entonces manifestaba
abiertamente sus aspiraciones a la presidencia municipal.

Otro caso de disputa patrimonial significaron las ruinas arqueologi-
cas de Chinkultik, al que aludi anteriormente y retomo. En el afio 2008,
habitantes del ejido Miguel Hidalgo tomaron la caseta de cobro que per-
mite el acceso a las ruinas arqueoldgicas. La accion se debe al reclamo por
administrar econdmicamente la zona, ademas de que, segtin los habitan-
tes, la tienen en mal estado.

“Desde entonces, ‘cobramos 20 pesos por la entrada, no los 35 que
cobraba el INAR’, afirmé un lugareno, quien manifest6 que entre semana

12 Alvarado, 2017.
13 Fuentes, 2017.
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obtienen ingresos de entre 300 y 400 pesos diarios, y los sibados y domin-
gos entre mil y mil 5007, segtin refiere una nota de prensa.

La disputa por el patrimonio es una disputa por sus ganancias. Aqui
miramos al patrimonio como un recurso econdémico. Pero si ampliamos la
escala de observacion, es posible mirar también las disputas en los terri-
torios. Las ruinas se ubican en un ejido y sus habitantes reclaman su usu-
fructo. Es un territorio cuya apropiacion es solamente de quienes en él lo
habitan. Sin embargo, las ruinas, al ser declaradas propiedad de la nacion,
pertenecen a un territorio mas amplio: México. Pero este territorio se ha
construido simbdlicamente a través de una estrategia de Estado, de una
politica cultural cuya eficacia se halla en la identidad promovida estatal-
mente. Luego entonces el conflicto es entre dos comunidades: la primera
de ellas vinculada a un territorio ejidal, la segunda a un territorio nacio-
nal. La comunidad ejidal toma parte efectiva en el conflicto; la nacional
la observa desde sus televisores y transfiere la responsabilidad al Estado.

En ambos casos podemos pensar el patrimonio como una disputa
por el pasado. En el primero de ellos busca apropiarse de ese Tuxtla que
se fue; la apropiacion es via un agente estatal, cuya intencion es politica,
entendida aqui como la disputa por el poder.

La segunda es también la disputa por un pasado mucho maés lejano,
arqueoldgico. La disputa es también politica, pero entendida como las
acciones en busca del bien comun. El patrimonio es visto como recurso
econémicoy en él se tensan las comunidades locales frente a las nacionales.

Ambas disputas son sintoma de una crisis de la Modernidad. La
primera de ellas busca legitimarse apropiandose del pasado; la segunda
busca restituir lo que el Estado se ha apropiado. La racionalidad del
Estado ha fracasado.

14  Enriquez, 2008.
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COMENTARIO A LA CARTA CULTURAL IBEROAMERICANA

La politica cultural en Iberoamérica ha seguido su ruta al ritmo de la
Historia. Un acontecimiento importante ha sido el descubrimiento de
América. La historia del sistema-mundo halla aqui su origen. Desde
entonces el conocimiento del planeta efectivamente ha caminado hacia
su completud. El capitalismo evoluciond y los procesos de acumulacién
originaria europeos comenzaron con el saqueo de las tierras descubiertas.

La dimensién cultural vivié un proceso similar al econémico. ;En
qué sentido? Los modelos culturales se importaron a América. Desde la
religion que se impuso a través de un proceso violento, hasta los canones
estéticos y literarios. Muchas de estas imposiciones se dieron a través
de los encomenderos y las 6rdenes frailescanas. Posteriormente, con los
procesos de secularizacidn, el Estado paulatinamente asumio el control de
los modelos culturales. En México, por ejemplo, en el siglo xix la moda fue
europea, especificamente parisina. Y el espiritu nacional se forjé6 a través
de una conciencia histdrica y estética: la literatura y las artes plasticas, en
tanto géneros discursivos, ejercieron un papel importante, junto con la
prensa, en el debate de las ideas politicas, culturales e identitarias.

El sistema mundo se ha afianzado desde bien entrado el siglo xx.
Esto ocurri6 gracias al desarrollo de la tecnologia de la informacién y la
comunicacién. La tecnologia ha permitido el acceso y crecimiento des-
igual de las economias, lo que ha dado origen a un nuevo imperialismo
econdémico. Los mass media han sido un factor de primer orden para la
globalizacién de la cultura. Marshall McLuhan la definié de este modo:
aldea global. Los valores culturales se han globalizado de tal forma que
el planeta se ha convertido en una aldea.

Este gran proceso, groseramente resumido, es al que América Latina
se ha sumado como curso histérico. El surgimiento del sistema mundo es
un fenémeno que caracteriza a la Modernidad europea. Por lo tanto, es la
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Modernidad y sus post lo que ha permeado en estructuras historicas aje-
nas, como las que se construyeron antes del mal llamado descubrimiento
de América. Al paso del tiempo se ha discutido la pertinencia de este
curso histérico, sumarse de nueva cuenta a él, desprenderse o hibridarse.

La politica cultural no es ajena a este debate. Las instituciones cul-
turales internacionales, como la UNEsco o la Organizacién de Estados
Iberoamericanos parecen no ser indolentes, aunque sus posturas aluden
mas alaimposicién de una politica cultural en el ambito internacional, sin
menospreciar el reconocimiento de las particularidades. Tal es el caso de la
“Carta Cultural Iberoamericana”, de la que hago los siguientes comentarios.

La Carta Cultural Iberoamericana

El contexto enunciado en parrafos anteriores nos permite entender los
esfuerzos de integracion regionales. Estos se han hecho en el ambito de
lo econdmico, principalmente, lo que supone el esfuerzo de articulaciéon
de redes locales para participar en las economias globales. En lo tocante
alo cultural, la Carta Cultural Iberoamericana resulta ser un instrumento
politico que permite la creacién de un espacio cultural iberoamericano,
necesario ante el embate de los imperialismos culturales, principalmente
los occidentales.

El objetivo de la Carta es favorecer la diversidad cultural al interior
de Iberoaméricay ponderar el respeto a los derechos humanos, derechos
culturales, asi como alas culturas originarias, las afrodescendientes y las
de los pueblos migrantes. Podemos colegir que esta preocupacion es una
respuesta a los procesos de homogenizacién que implica la globalizacién.
En este sentido, la idea de cultura que subyace en la Carta aboga por el
reconocimiento de lo simbélico vinculado al desarrollo. Estos elementos
simbdlicos son los que diferenciaran, al mismo tiempo, los resultados de
esta capacidad humana situados historicamente, es decir, aquellas parti-
cularidades que aparecen en el ancho territorio iberoamericano.

La idea de cultura como base de desarrollo es un proyecto interna-
cional, construido desde la UNEsco. Partir de é] me permite hacer las
siguientes observaciones sobre la Carta:
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I. Esundocumento que esta alineado alas politicas culturales internacio-
nales. Encuentro que el espiritu de la Carta es contradictorio respecto
asus declaraciones de principios. La contradiccién radica en construir
un espacio comun de acuerdo con la cultura de la Modernidad como
propia, aunque haya en ella un reconocimiento a la diversidad.

América Latina en particular ha asumido la construccién de una
epistemologia decolonial. Desde esta perspectiva la Carta, que para
nada se asume desde esta corriente de pensamiento, busca la inte-
gracién a la Modernidad, es decir, construir un espacio que le per-
mita desde adentro establecer un dialogo global. En tanto propésito
integrador, la Carta no critica la Modernidad y, en ese sentido, su
finalidad se contradice con el ejercicio de poder colonial que histé-
ricamente se ha impuesto.

2. La Carta, a pesar de lo anterior, también es una oportunidad para
construir un espacio cultural comin desde la idea de frontera. Las
fronteras no solamente son fisicas, sino también simbdlicas. Existe
una frontera cultural entre los pueblos iberoamericanos. Esta fron-
tera obedece a los lechos histéricos por los cuales los pueblos han
transitado. Por un lado, la Modernidad como pozo histérico de la
Peninsula Ibérica; por otro, la colonialidad y las estrategias de resis-
tencia como huella histérica de los pueblos latinoamericanos, afro-
descendientes y migrantes.

Néstor Garcia Canclini llama hibridacién a este espacio fronterizo. Walter
Mignolo, por su parte, ve la frontera como condicién histérica que permite
desprenderse de la Modernidad. La quiero plantear como una posibilidad
en términos de ambos autores: como estrategias, dira Canclini, para entrar
y salir de la Modernidad; y como desprendimiento, mas no negacion, de
la herencia moderna europea.

De este modo, puedo deducir que la idea de cultura iberoamericana
que se intuye en la Carta busca el reconocimiento de lo local para dialogar,
desde adentro de la Modernidad, con lo global. Pero en ella misma esta
incubada la idea de la cultura como frontera, en tanto contingencia, es
decir, la cultura iberoamericana como una posibilidad. Sélo eso.



Ahora bien, después esta lectura sugerente, es necesario también
preguntarnos por las posibilidades de construir una politica cultural
iberoamericana y sus mecanismos para echarla a andar. Considero que
la Carta es un instrumento para la elaboracién de una politica pablica
cultural. Las politicas culturales locales, la mayoria de ellas quiero enten-
der, se alinean a los documentos emanados de las conferencias mundiales.
Muchas de ellas, ademas, estan atentas en mayor o menor medida a las
caracteristicas de los espacios territoriales donde se construyen. Desde
esta perspectiva, se puede decir que es posible una politica cultural ibe-
roamericana tal como la Carta lo propone.

Quiero insistir en el fundamento filoséfico de la politica cultural
que emana de la Carta. Considero que hace falta la elaboracion de una
politica cultural cuyo fundamento esté en otro lado. Las preocupaciones
manifestadas en la Carta son las mismas que se han enunciado desde las
conferencias culturales: la proteccién al patrimonio, el fomento a la crea-
tividad, el uso de tecnologias, la educacion estética, la interculturalidad
y el acceso a bienes y servicios culturales, entre otros. Considero que el
ethos que se impone en dichos instrumentos no deja de ser ilustrado, por
mas que se intente armonizar con otras discusiones teéricas y filos6ficas
en torno a la cultura.

Ademés de lo anterior, tampoco dejemos de observar a los sujetos his-
toricos que estan detras de las politicas. Se han construido caudillismos
culturales (Krauze dixit) que han instaurado discursos de largo aliento.
José Vasconcelos fue uno de ellos, en el caso de México. Suidea de cultura,
atenta a su tiempo, privilegiaba al artista; las misiones culturales y otras
estrategias “democraticas” no eliminaban la visién civilizadora que las
alentaron. Ese discurso autoritario, dird Foucault cuando habla del autor,
permea desde funcionarios de alto rango, como fue el caso de Rafael Tovar
y de Teresa en el extinto Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, hasta
pequerios funcionarios que toman decisiones sobre la cultura.

La Carta Cultural Iberoamericana resume el rumbo de las politi-
cas culturales internacionales. Son atentas a los contextos globales. Sin
embargo, la estrategia para participar en el ambito internacional resulta
contraproducente: geoculturalmente siguen eurocentradas y en el fondo
subyace un discurso de dominacién: incorporar al cauce histérico occi-
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dental los devenires distintos, como lo han sido los de los pueblos indi-
genas, afrodescendientes y migrantes.

Desde esta perspectiva, es urgente cambiar el punto de partida. La
gran incognita seguira siendo: ;como armonizar las tradiciones histéricas
sin que ninguna de ellas se imponga pero que tampoco se excluyan?
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