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Resumen

La presente investigacion propone un andlisis de la categoria de “curaduria escénica”
para entender como esta fue empleada durante los procesos de seleccion de las cinco
ediciones de Quito Tiene Teatro (QTT) (2015-2019). En primer lugar, expongo tres tipos de
curadurias: independiente, emergente y para espacios escénicos independientes, que a mi
parecer, fueron las mas utilizadas al momento de elegir las obras a presentar dentro del
evento; cada una tiene sus propios elementos caracteristicos. Ademas, también destaco las
razones por las cuales se escogieron para participar.

Asi, durante la primera etapa de este trabajo, me permito reflexionar sobre la actividad
teatral, principalmente sobre el trabajo de direccion, actuacién, la construccion de la
dramaturgia, entre otras operaciones puestas en juego para un montaje escénico. En la
indagacion muestro la versatilidad de la practica curatorial, entendida como un proceso de
seleccién para adaptarse a nuevos contextos politicos y profundizar en los conocimientos
tedricos. En la segunda parte, recojo varios testimonios de miembros del Comité de Gestion
de Artes Escénicas (CGAE) y de la comunidad teatral, en los cuales revelan las actividades,
trayectoria, resistencia a la burocracia de la administracion municipal, y las gestiones que se
realizaron para la prosecucion del QTT. Asimismo, detallo la injerencia de la Secretaria de
Cultura del Municipio de Quito (SECU), y se exhiben los mecanismos que ambos agentes
utilizaron, con el fin de ejecutar durante cinco afios consecutivos, un evento que es
considerado modelo de gestion organizativa, social y econémica.

Por ultimo, muestro las distintas normativas que rigen a la creacién, produccién,
promocion, difusion y circulacion de productos culturales. Igualmente, a modo de
comparacion, explico los instrumentos legales pertinentes que visibilizan las actuales
modalidades de fomento que oferta el Estado para financiar y difundir el acceso democratico
a la Cultura. Como conclusién importante, subrayo la necesidad de mantener vigente la

curaduria escenica como método de seleccion para acceder a fondos publicos.

Palabras clave: Ley de Cultura, procesos de seleccion para artes escénicas, Comité de
Gestion de Artes Escénicas, Secretaria de Cultura del Municipio de Quito, politicas

culturales, curaduria, expresiones culturales
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Introduccion

En el afio 2014, la Secretaria de Cultura de la Alcaldia de Quito, promovié un
dialogo con los artistas y gestores culturales independientes para visibilizar a las artes
escénicas que se desarrollaban en la capital y también, promover los espacios escénicos
independientes como lugares de constante creacion y divulgacion teatral. Este
intercambio logro el reconocimiento de las actividades artisticas como elementos de
“interés publico”, por lo cual la Institucién decidi6 insertarlas dentro del “Verano de las
Artes Quito” (VAQ). En marzo del 2015, las agremiaciones: ANAE (Asociacion
Nacional de Artes Escénicas), ASOESCENA (Asociacion de Artistas Escénicos del
Ecuador), y la RED (Red de Espacios Escénicos Independientes), decidieron constituir el
Comiteé de Gestion, cuya principal actividad se encaminaba a representar a sus agremiados
ante Instituciones publicas y privadas a nivel local e internacional. En julio del mismo
afio, este organismo junto a la Secretaria de Cultura del Municipio de Quito (SECU), se
encargaron de disefiar y ejecutar la programacion del evento denominado Quito Tiene
Teatro (QTT), conformado por 34 espectaculos que se presentaron en la carpa escénica
de la Villa de las Artes! y en los espacios escénicos independientes. Por consiguiente, en
enero de 2016, la Institucion Municipal nuevamente invit6 al Comité de Gestion para que
se encargue de la programacion de QTT 2016.

Con este precedente, los miembros del Comité, convocaron a una Asamblea
Informativa que se realiz6 en mayo de 2016, en dicho Ilamamiento constan los objetivos,
de los cuales destaco principalmente tres. El primero, encaminado a la intencion de
generar un proceso democratico, participativo e inclusivo de los artistas escénicos de la
ciudad, a traves de la conformacion de diferentes equipos de trabajo para la produccion y
ejecucion del QTT 2016. El segundo, encasillado en visibilizar el quehacer escénico como
una labor profesional, y el tercero, pretendia continuar con el proceso de generacion de
una metodologia amigable para el sector escénico, con miras a futuras convocatorias, en

las que se garantizara la transparencia de experiencias y conocimientos. Todos estos

1 Villa de las Artes: Espacio que se ubicé en el parque ltchimbia, en el cual se desarrollaron
actividades escénicas, musicales y culinarias durante el Verano de las Artes Quito (VAQ) 2015 (Anexo 1).
(EC Ministerio de Cultura y Patrimonio 2023, parr. 1)
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objetivos permitieron que el Comité de Gestidn obtuviera la libertad suficiente para poder
llevar a cabo los procesos de seleccion del evento, y al mismo tiempo las agremiaciones
obtuvieran la emancipacion de la Institucion. En consecuencia, dentro de su &mbito de
accion y con el fin de mantener su independencia y gestion, el Comité recurrio a la
categoria de curaduria escénica como método de seleccion para las postulaciones que
deseaban formar parte de QTT, proceder que se mantuvo durante todas las ediciones.

Con los antecedentes antes expuestos, esta investigacion se encamina a demostrar
la funcionalidad y pertinencia con la que el Comité, ha utilizado la categoria de “curaduria
escénica” para llevar a cabo los procesos de seleccion durante las ediciones de QTT. Para
esto propongo un analisis de las cinco ediciones del evento, y los métodos de seleccidn
publica al que se han sometido quienes se postularon para participar en este, tales como:
los colectivos, los grupos u otros participantes.

Por tales motivos, el presente trabajo tiene dos objetivos, por un lado, mostrar los
cambios que ha desarrollado la practica curatorial como instrumento de seleccion para
adaptarse a los nuevos contextos politicos y profundizar en los conocimientos tedricos.
Ademas, los procesos curatoriales mas alla de las tareas de gestion y produccion, también
proponen articular una clara conceptualizacion de los aspectos formales mas destacados
dentro de la produccion escénica contemporanea. Por otro lado, brindar una mirada atenta
a los contextos y circuitos nacionales e internacionales de similar alcance y como estos
son asumidos, tanto por el publico, como por los artistas creadores.

Asi, para el desarrollo de este proyecto, al ser participante activo de esta
investigacion, utilizo una metodologia cualitativa y participativa; esta Gltima debido a que
recojo mi propio testimonio y el de quienes formaron parte del Comité, y se las relaciona
con otros gestores y artistas propietarios de los espacios escénicos independientes.
Acercamientos centrados en evocar el contacto, los recuerdos y las memorias de los
agentes que formaron parte del proceso. Por otra parte, estas contribuciones se entrelazan
con el anélisis teorico dentro de la categoria de “curaduria escénica” y dialogan con el
estudio tedrico y hermenéutico de los instrumentos legales que actualmente rigen el
fomento para las artes escénicas, aporte que me permito realizar con base en mi
preparacion académica como abogado.

No obstante, este trabajo no solo cuenta con un entramado testimonial que resefia
los procesos pactados con la Institucion, sino también con mi experiencia como actor y
miembro de la comunidad escénica. Estas participaciones ayudan a consolidar una

perspectiva especifica al involucrarme de manera directa e interpretar el cuerpo teérico
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de esta investigacion, asi como también lo hacen otros aportes y publicaciones de gestores
y periodistas que evidencian los objetivos y resultados obtenidos tras cada edicion de
QTT, pues con todo esto se evidencia el entender y dar un significado propio a la préctica
curatorial y el quehacer teatral en la capital.

Igualmente, dentro del &mbito cualitativo y para demostrar la participacion de la
Secretaria de Cultura del Municipio (SECU), se dispone de documentacion oficial de la
que se desprenden rubros, detalles de planificacion, objetivos y otras referencias propias
de la gestion administrativa. Del mismo modo, se recoge el aporte tedrico del investigador
Nicolas Barbieri y el docente Jaron Rowan, con quienes entrelazo la creacion y necesidad
de repensar la emision de politicas culturales, para que estas apunten a la formacion de
publicos criticos que contribuyan al desarrollo del arte local. Asimismo, se da paso al
debate tedrico respecto a las definiciones y la utilizacion de la categoria de “curaduria
escénica”, bajo la perspectiva de autoras como: Javiera Bagnara, Ana Contreras, Javier
Ibacache y otros, quienes consideran que esta apunta a quebrar formatos y l6gicas de
produccion y recepcion estandarizadas. Para ello se propone una exploracion conceptual
y estética coherente dentro de la cual cada artista, su obra y contexto cultural, puedan
desarrollar caracteristicas especificas o singulares. Al mismo tiempo que, se logre
configurar redes artisticas y culturales que los integren, promoviendo un diélogo en el
quehacer escénico, cuyo objetivo no sea solamente que la produccion escénica se diluya
en el interés mercantil.

En el primer capitulo presento un breve antecedente de la gestién llevada a cabo
por cada agremiacion antes de conformar el Comité, del mismo modo muestro tres tipos
de curaduria que se manejaron dentro del QTT, estas son: independiente, emergente y
para espacios escenicos independientes. Al analizar y detallar la manera en la que estas
se llevaron a cabo, se entiende que, tanto la produccion como el consumo de teatro, no
pueden concebirse como actividades disociadas. En efecto, para su constante
desenvolvimiento, dejo clara la necesidad de contar y conocer las diferentes politicas
publicas que se encargan de regir el ambito cultural, especificamente el escénico. Esto
con el fin de considerar a los actores y gestores teatrales como agentes emancipados con
capacidad de producir, promocionar, organizar y mantener en circulacién diversas
expresiones artisticas, lejos de generar un panorama hibrido de intercambios,
programaciones y selecciones, que no siempre son transparentes ni democraticas.

Por otra parte, en el segundo capitulo identifico la necesidad de mantener vigente

la “curaduria escénica”, no solamente como instrumento que permite llevar a cabo



18

procesos de seleccidn, sino como elemento a tomar en cuenta dentro de cada produccion,
con el fin de mantener constantemente una postura critica sobre qué y para quién creamos.
También, muestro la hipotesis de que en primera instancia, la categoria de “curaduria
escénica” fue adoptada por el Comité de Gestion de las Artes Escénicas (CGAE)?, como
mecanismo de validacion y reconocimiento profesional ante la Secretaria de Cultura del
Municipio de Quito (SECU). Dentro de esta linea, se muestra a QTT como un modelo
organizativo social y econdmico, dadas las formas en las que el CGAE cada afio
negociaba los presupuestos con la Institucion. Esto ultimo demuestra la intencion de las
agremiaciones, quienes pretendian cuidar, reproducir y mantener los diversos procesos
culturales que se formaron en la capital durante el desarrollo del evento.

Por Gltimo, a través de un ejercicio de interpretacion, se analiza la Ley de Cultura
vigente (2016), y la forma en cdmo esta establece, tanto el ejercicio como el acceso y
derecho de los ciudadanos hacia las expresiones culturales, entre ellas las Artes Vivas.
También, se analizan otras normativas que rigen el ambito cultural nacional, a través de
la creacion del Sistema Nacional de Cultura, esto con el fin de mostrarlas como
herramientas o instrumentos que amparan el quehacer escénico. Para finalizar y tomando
en cuenta que la ultima edicion de QTT fue llevada a cabo en el afio 2019, a modo de
comparacion, detallo las formas de seleccion que actualmente mantiene el Instituto de
Fomento a la Creatividad y la Innovacion (IFCI). Este ente se encarga de regular el uso,
asignacién y administracion de los incentivos financieros de caracter no reembolsable
provenientes del Fondo de Fomento de las Artes, la Cultura y la Innovacion; alli se
evidencia que ninguna normativa toma en cuenta a los procesos curatoriales escénicos,
como medios 0 mecanismos utilizados en las etapas de seleccion para poder acceder a
dichos rubros. Con todo lo antes expuesto, este trabajo culmina verificando la pertinencia
y la apropiacion de la categoria de “curaduria escénica”, como una herramienta de
promocion, difusion y conservacion de repertorios, que nos permitird a largo plazo

sostener una comunidad teatral mucho mas amplia.

2 El Comité de Gestion de las Artes Escénicas (CGAE): Antes del afio 2016 Ilamado Gnicamente
Comité de Gestion; es conformado por colectivos de artes escénicas que bajo esta denominacion se
agruparon para poder negociar con el Municipio de Quito. Llegd a estar conformado por La Asociacion
Nacional de Artes Escénicas (ANAE), la Asociacion de Artistas Escénicos del Ecuador (Asoescena); la
Red de Espacios Escénicos Independientes (RED); Red de Artistas en Movimiento (RAM); y, la Unién
Internacional de la Marioneta (UNIMA). Todos los antes mencionados, junto a sus miembros y fundadores,
fueron gestores de produccion durante las ediciones del Quito Tiene Teatro (QTT). De manera auténoma
cada afio decidieron sobre los procesos de seleccion en el mencionado evento, el cual era financiado por la
Secretaria de Cultura del Municipio (SECU).
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Capitulo primero

Colectivos y curadurias dentro de Quito Tiene Teatro (QTT)

En este capitulo expondré tres formas de curaduria: la independiente, la emergente
y la de espacios escénicos independientes. Asi, abordaré las tres a partir de mi
participacion en el Primer Taller de Seleccion y Curaduria Escénica, llevado a cabo el 21
de septiembre de 2017, en Quito. En este espacio algunos miembros del Comité de
Gestion de Artes Escénicas (CGAE), plantearon y expusieron aspectos fundamentales
para llevar a cabo el proceso de seleccion escénica en el QTT (2015-2019). De igual
forma, esta investigacion esta enriquecida con mi experiencia y trayectoria dentro de la
comunidad escénica de la capital y como actor de la obra: Las Sefioritas de Sangolqui;
seleccionada para la tercera edicion del evento (2017). En la parte tedrica, analizaré y
explicaré la versatilidad con la cual el CGAE y la Secretaria de Cultura de Quito (SECU),
gestionaron el Festival hasta lograr su insercion dentro del Verano de las Artes Quito
(VAQ). Para ello, retomaré las diferentes normativas legales que la Secretaria ha venido
elaborando y utilizando desde el 2015 hasta 2019, con el fin de viabilizar el proyecto
escenico.

En este sentido, mostraré la curaduria escénica como una plataforma de
posibilidades, que debe construir un mejor escenario de comunicacion entre el publico,
los artistas y la Institucion Municipal. Aqui, entiéndase a esta ultima no solo como
financiadora o titular de recursos, sino como agente de gestion instrumental, encargada
de impulsar los procesos a través de la creacion de normativa (y otros instrumentos
legales). Ademas, tiene la funcion de cumplir con el rol de facilitadora de la promocion,
difusion, presentacion, programacion y conservacion de obras, tanto en el espacio publico
como en los espacios independientes. Con el objetivo de recopilar informacion fidedigna
y como parte de la metodologia en esta investigacion, realicé entrevistas a algunos
gerentes del CGAE, quienes intervinieron durante el proceso de seleccion, asi como en la
forma en que se ejecutaron las obras y las situaciones que se debieron subsanar.

Asimismo, incluiré conversaciones, experiencias y entrevistas que he mantenido
con miembros de la comunidad escénica de la capital, tales como: gestoras, actrices,
actores y propietarios (as) de espacios escénicos; con el fin de conocer los criterios de

seleccion que cada afio se desarrollaron durante las ediciones del evento, e indagar en la
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estructura organizacional que se configurd por el Comité para poder mantener su
representacion ante la SECU. Este acercamiento me permitié reconstruir un antecedente
de los hechos, a la vez que me brind6 la oportunidad de acercar la gestion escénica a la
academia; lugar que faculta, crea y legitima los procesos que, si bien no han permanecido,
pueden retomarse o readecuarse desde y hacia nuevas propuestas escénicas.

Para entender mejor como se llegd a consolidar en la capital del Ecuador el QTT,
comenzaré primero por estructurar un mapeo cronologico, para mostrar como en el
Municipio se estabilizaron estas posibilidades. El burgomaestre Mauricio Rodas Espinel
(2014-2019) (2019, 35), calificé al evento como el méas exitoso modelo de cooperacion
entre una institucion publica y gremios culturales independientes. Afirmacion que,
sostuvo basandose en la Resolucion A015 de los Derechos Culturales, expedida en julio
de 2016, la cual sefiala que a nivel local se deben utilizar los instrumentos internacionales
sobre cultura.® Con la mencionada resolucion se cred la Red Metropolitana de Cultura,
encabezada por la Secretaria de Cultura (SECU), que estaba a cargo de Pablo Corral Vega
(2019, 59), quien afirmo que los derechos culturales son una herramienta poderosa para
orientar la gestion. Sin duda, todas estas normas locales proporcionadas por la UNESCO
y la ONU, facilitaron y canalizaron las directrices, con el fin de empezar a desarrollar
procesos culturales. Sin embargo, en el segundo capitulo de esta tesis, revisaré desde
doénde y con qué objetivos se construyeron tales directrices, pues se esperaba que
ayudaran en el resultado de futuros procesos para respetar, validar y legitimar a todos los

agentes involucrados en la ejecucion de productos culturales.
1. Curaduria escénica emergente
Antes de exponer las tres categorias de curaduria escénica, que segin mi criterio

prevalecieron en las ediciones de QTT, presentaré una breve genealogia de la practica y
el concepto curatorial. Con ello, pretendo destacar el momento en el que las artes

3 El primer articulo de esta resolucion, hace referencia a la aplicacion local de los Derechos
Culturales, afirmando que la politica cultural en el Distrito Metropolitano de Quito se basa en la aplicacién
a nivel local de los derechos culturales establecidos por: la Constitucion de la Republica del Ecuador; la
Declaracion Universal de los Derechos Humanos; la Declaracion Universal de la UNESCO sobre la
Diversidad Cultural; la Declaracion de Friburgo de los Derechos Culturales; asi como en los documentos
que expida la Organizacion de las Naciones Unidas y la Organizacion Mundial de Ciudades y Gobiernos
Locales Unidos (CGLU), tal como la Agenda 21 de la Cultura, y otros instrumentos locales e
internacionales que amplien los derechos culturales (EC Alcaldia Metropolitana de Quito, art. 1).
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escénicas se apropiaron de este término, utilizado especialmente en el campo de las artes
plasticas.

La curaduria se remonta al campo del derecho con la figura del curador Ad-litem,
quien era un tercero imparcial encargado de velar, cuidar y precautelar los intereses de
los menores de edad, en caso de que se presentara un litigio entre sus progenitores. Con
esta prevision, el legislador pretendia mantener el bienestar del afectado, asi como
distanciarlo del conflicto legal y preservar sus derechos mediante la representacion del
curador. Entonces, teniendo en cuenta la idea de precautelar los derechos e intereses de
los nifios, las artes plasticas extrapolan este principio y lo adaptan al rol del curador
artistico, otorgandole la responsabilidad de representacion y en ocasiones intermediacién
del artista dentro de una exposicién. De este modo, la figura del curador de arte se empez6
a presentar dentro de los procesos de circulacion y difusion de montajes, ensambles o
instalaciones. La principal actividad consistia en la tutela, el cuidado y la preservacion de
la obra para llevar a cabo una exhibicion de arte, desde su concepcion hasta su realizacion
y consiguiente gestion. Ademas, este tenia la cualidad de establecer un diélogo entre los
artistas y procurar la mediacion cultural con el pablico (Ferreira 2024, parr. 2).

Por otro lado, la musedloga y docente Maria Cristina Oliveira Bruno? destaca que,
el concepto de curaduria tuvo sus raices en las experiencias de las oficinas de curiosidades
y anticuarios del Renacimiento, asi como en los primeros grandes museos que surgieron
a partir del siglo XVI1I (parr. 5).

Teniendo en cuenta todo lo anterior, para efectos de este estudio y en el campo del
arte escénico, el concepto de curaduria escénica se entendera como la herramienta
empleada por el Comité de Gestion de Artes Escénicas (CGAE), para seleccionar las
obras que circularon dentro del evento QTT. El 21 de septiembre de 2017 fue expuesta
por primera vez esta denominacion dentro del Primer Taller de Selecciéon y Curaduria
Escénica, donde se entregd el articulo de la docente y escritora argentina, Carmen
Campanario: “Practicas curatoriales en artes escénicas”, como parte del material de

trabajo. En él se detalla y se destaca el tema de: pensar en una curaduria escénica desde

4 Marifa Cristina Oliveira Bruno: Musedloga, Profesora Titular de Museologia en el Museo de
Arqueologia y Etnologia de la Universidad de Sdo Paulo - MAE/USP, donde fue directora de 2014 a 2018.
Actualmente coordina el Programa Interunidades de Posgrado en Museologia/PPGMus/USP desde 2020.
Licenciatura en Historia de la Universidad Catolica de Santos (1975), con tres especializaciones en
Museologia de la Facultad de Sociologia y Politica de Sdo Paulo (Pequenos Museus, 1978; Museus de Arte
e Historia, 1979 y Museus de Ciéncia e Técnica, 1980); Magister en Historia Social/Prehistoria (1984) y
Doctor en Arqueologia por la Universidad de Séo Paulo (1995) (Escavador 2022, parr. 1).
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el cruce de distintos elementos que se tratan de manera disgregada, tanto en las relaciones
de teatro como en la gestion cultural. También sefiala que es importante, prestar atencion
a los dialogos entre disciplinas artisticas y no artisticas, redes y proyectos de produccion,
asi como a las plataformas conceptuales que permitan pensar la practica y reflexion del
teatro actual (Campanario 2013, 229-33).

Actualmente y dentro de nuestro contexto, la Facultad de Artes de la Universidad
de Cuenca dentro de su oferta académica establece que, uno de los campos de ocupacién
del profesional en artes escénicas, se encasilla en la gestion institucional y curaduria para
las artes escénicas (EC Universidad de Cuenca 2023, parr. 5). Ello claramente me lleva a
pensar que, la academia también se apropi6 de esta categoria; se la concibe como una
atribucién o capacidad del profesional, para que le permita reflexionar sobre los aspectos
y necesidades de la escena local.

Retomando el desarrollo de esta investigacion, he considerado al proyecto Tespis
como referente para explicar la categoria de curaduria escénica emergente, ya que hay
dos elementos principales que nos sirven para tomarla como ejemplo. Estos son: uno, los
réditos de la obra no eran considerados como la principal fuente de ingresos del elenco y
dos, la forma de convocar a los espectadores consistia en que cada actor debia llevar a un
minimo de cinco personas a cada funcién. Ademas, como elemento adicional y que aporta
gran valor a este trabajo investigativo, desde el afio 2015 fui integrante del grupo, lo cual
me habilita para dar un testimonio en primera persona de los procesos que se llevaron a
cabo para poder participar con la obra Las Sefioritas de Sangolqui en el Quito Tiene
Teatro (QTT) (2017).

El proyecto de artes escénicas cubano-ecuatoriano Tespis fue creado en el afio
2001 en la ciudad de Quito. Fundado por el cubano Humberto Calafia Requeiro (1945-
2018), actor, dramaturgo y director que se radicé en Ecuador desde 1992. A lo largo de
su trayectoria escribid treinta y nueve obras de teatro; solo veintisiete han sido publicadas
(Cubaescena 2018, parr. 2).° Calafa, escogio el nombre para el colectivo basado en la
Poética de Aristoteles, obra en la que el filésofo considera a Tespis el primer dramaturgo

griego y padre del teatro.

5 Cubaescena. 2018. “Fallece En Quito El Dramaturgo Cubano Humberto Calafia”. Cubaescena:
Consejo Nacional de las Artes Escénicas. 7 de diciembre. https://cubaescena.cult.cu/fallece-en-quito-el-
dramaturgo-cubano-humberto-calana/.
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El director cubano concibié al grupo como un proyecto itinerante; es decir,
independiente, por la forma en que desarrollaba sus proyectos: autogestionados y sin
apoyo Institucional. Ademas, mantenia un talento humano diverso,® que le permitia
construir su propia forma de hacer teatro, en tanto su estética, poética y dramaturgia eran
unicas. Se podia reconocer en su contenido y en el desarrollo de sus obras un sincretismo
linguistico, producto de la vida del autor. Los didlogos que interpretaban sus personajes
conjugaban formas linguisticas, tanto de Cuba como de Ecuador; recursos que develaban
la hermandad y agradecimiento que Calafia reconocia de ambas naciones. Su puesta en
escena se resumia en una estética producto de la utilizacion de objetos, vestuario e
iluminacién, todos austeros pero concisos. Asimismo, pregonaba que uno de los
principales planteamientos de Tespis era establecer un constante intercambio de
construccién teatral entre artistas, creadores cubanos y ecuatorianos. Con el fin de
ejecutar la idea, se juntaron a profesionales de artes escénicas, graduados de la carrera de
Teatro de la Universidad Central del Ecuador. La apertura de este espacio brind6 la
oportunidad para generar un intercambio de ideas, propuestas y proyectos que se
desarrollaron posteriormente entre varios colectivos, directores y elencos.

Entonces, luego de introducir algunas caracteristicas principales del proyecto
Tespis, con el fin de avanzar en esta disertacion, es importante definir la curaduria
escénica emergente y, para ello, quiero referirme a la propuesta de la actriz y bailarina
espafiola Ana Contreras (2011, 79-80), autora del articulo: “lineas emergentes en la

direccion escénica en Esparfia durante el siglo XXI”, quien lo define asi:

El director emergente, sin embargo, crea a pie de escena, con el resto del equipo, a partir
de multiples experiencias, haciendo menos uso y abuso del logos y del poder que de la
intuicion y el compafierismo, transformando la energia [...] Superado el textocentrismo
y el espectaculismo, la imagen, lo visual, renueva su importancia de modo parejo a como
lo hizo en el barroco y sobre todo en el siglo xviii: hoy entendemos el teatro de forma
muy similar a Bances Candamo. [...] En realidad, lo visual se concreta mas bien en lo
corporal y en lo audiovisual, ya que la situacién econémica ha desterrado de la escena
emergente las masas, la maquinaria y los efectos.

Esta definicion del “director emergente” nos ubica dentro de una creacion
emergente, dada las formas en que se realizan los procesos de montaje, ya que estos son
desarrollados sin auspicio (por organismos o personas particulares y/o privados), ni

inversion previa (entidades institucionales). Ocurre lo mismo, cuando la manera de

5 En el montaje de las obras se trabajaba tanto con actores profesionales, actores amateurs y
aficionados; colaboraban también fotdgrafos, sociélogos, familiares y amigos.
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circular, promocionar y difundir una obra se realiza sin ningan patrocinio (tal como
sucedio en el grupo Tespis). De manera que la falta de recursos econémicos obliga a todos
en el colectivo a perfilar la interpretacion en el plano netamente visual; es decir, los
actores y actrices deben recurrir a buscar alternativas que suplan los elementos técnicos
o efectos sonoros. Ante la carencia de estos, los intérpretes tienen que hacer mas esfuerzos
para buscar empatizar con el publico a través del hilo conductor de la dramaturgia y el
gag.’

En este sentido, el fundador de Tespis, le apostaba a crear desde la experiencia,
construir personajes en el devenir de los ensayos y consideraba al texto como un origen
de creacion escénica. Nos propuso crear una obra de su autoria: Las sefioritas de
Sangolqui (2015). Una pieza que, desde su montaje derribaba prejuicios de interpretacion;
en especial la l6gica de la brecha intergeneracional, pues su elenco estaba marcado por la
diferencia de edad de sus participantes: dos pasaban los 50 afios y los otros dos no
Ilegdbamos a los 30. Su montaje no fue mayor a un mes de ensayos, ya que parte del
elenco nos dedicabamos a otras actividades para nuestra subsistencia: una de las premisas
que caracteriza a la curaduria escénica emergente. Este aspecto nos encasillo a todos los
miembros del Colectivo Tespis, como hacedores escénicos emergentes, itinerantes y
empiricos. A diferencia de los Colectivos Profesionales, cuyos ingresos dependian
enteramente del quehacer escénico.

Asi, el estreno de la obra Las sefioritas de Sangolqui (2015) fue en el Teatro Perla
Rosa Calafia, el cual era un espacio arrendado que, consistia de un local pequefio. Contaba
con un camerino, un bafo, un escenario reducido, cabina de luces y sonido; para el
publico un graderio que permitia un aforo no mayor de 40 personas. El lugar estaba
ubicado en el norte del Distrito Metropolitano de Quito, en el sector de Cotocollao;
especificamente en la avenida de la Prensa y Aurelio Espinosa Pélit. En la presentacion
de la obra, se podia reconocer entre el publico asistente a los amigos, compafieros y
familiares; otro elemento que lo ubica dentro de la categoria en cuestion, pues con una
inversion minima, no se podia destinar mayor rubro a la publicidad de la obra. Los
asistentes acudieron pregonando el lema: “asisto al teatro para apoyar el arte de mis
amigos o familiares”. A diferencia de la idea profesional, académica y hegemonica que

sostiene: “el arte no se apoya, sino se paga, como cualquier profesion tradicional”. Este

" Es un chiste facil de entender que se genera a través del sonido y se reproduce varias veces en
una pieza teatral.
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debate sera expuesto en los siguientes acéapites al desarrollar la idea de curaduria
independiente y curaduria para espacios escénicos, pues cada una de ellas responde y se
gesta desde la diversidad de intereses y objetivos de sus actores.

Durante el proceso de montaje, Calafia ejecutaba la psicagogia (arte de conducir
y educar el alma), introducida también por Contreras. Los ensayos eran realizados con el
director junto al equipo, porque él también era parte del elenco. La direccién la ejercia
con tacto sensible, aprovechaba los aportes de los participantes y permitia que el texto
fuera adecuado para el desarrollo de cada personaje. Este direccionamiento se adapta a lo
citado por Contreras, en tanto hay un despojo de logos y de poder, que, dentro de una
construccion escénica, viabiliza una creacion horizontal. El resultado de este proceso fue
la participacion de la obra: Las sefioritas de Sangolqui, en la tercera edicion del Quito
Tiene Teatro (QTT) (2017). La Secretaria de Cultura del Municipio de Quito (SECU),
junto al Comité de Gestidn de Artes Escénicas (CGAE), se encargaron de perfilarla dentro
de la categoria de popular, cuyo proceso curatorial responde al emergente.

El colectivo asumio la categoria de popular tras la presentacion en el evento, ya
que la obra se presenté dentro de la carpa escénica,® cuyo aforo supero las trescientas
personas. Ademas, el 21 de septiembre de 2017 se llevo a cabo el Primer Taller de
Seleccion y Curaduria Escénica, en las instalaciones del Centro de Arte Contemporaneo
(CAC), convocatoria que consta dentro del Anexo 11 de este trabajo. En este intercambio
de artistas, miembros del CGAE dieron a conocer las matrices de calificacion tanto para
espacios escénicos independientes, como para las obras a circular dentro del Verano de
las Artes Quito 2017 (VAQ) (Andrade 2015, parr. 4).

Dentro de la agenda de este taller, detallada en la Figura 1, se considerd el lapso
de una hora y media para ejecutar el trabajo de grupos; en este intercambio, la Gerencia
del CGAE de ese afio, expuso el por qué: Las sefioritas de Sangolqui debia ser
considerada como teatro popular. Adicional a que la funcidn se llevo a cabo dentro de la
Carpa Escénica, se consideraron los siguientes aspectos: su dramaturgia, puesta en
escena, escenografia y utileria, podian ser expuestas al publico, con la finalidad de que
este asistiera a futuros eventos pregonados tanto por el CGAE, como por la SECU. La

fluidez de sus didlogos, la austeridad de la escenografia y la sencillez de sus personajes,

8 La Carpa Escénica fue una instalacion, cuya estructura de carpa de circo fue modificada
técnicamente, con la finalidad de instalarla en el parque Itchimbia. Dentro de esta se presentaban las obras
populares, consideradas asi por el CGAE (Anexo 10).
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configuraban el género: comedia de enredo.® Esta conducia a los asistentes a disfrutar de
la risa, como un sindnimo de complacerse con el teatro que se realizaba en la capital, al
que podian acceder durante todo el afio en los espacios escénicos independientes y
cogestionados. Estos parametros fueron apreciados por el CGAE para la seleccion de la

obra escrita por Calafa.

COMITE P

GESTION wn D
DE ARTES TIENE
ESCENICAS TEATRO

Primer Taller de Seleccién y Curaduria Escénica
Centro de Arte Contemporaneo

21 Septiembre 2017.

Contenido Taller

"Hora Tactividad ' Responsable

3_:004{ Inscripcién Equipo QTT

19.20 Bienvenida y presentacion taller Gerencia QTT
9:30 | La curaduria artistica: aspectosa | Eduardo Carrera l
| considerar ‘

9:45 [La curaduria escénica: aspectosa  Ledn Sierra
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| 10:00 | La experiencia seleccion y Curaduria en | Adela |
__tres ediciones de QTT DeLabastida _‘
'_10:15 Preguntasydebate |[Gerencia QTT
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Figura 1. Contenido del evento llevado a cabo el 21 de septiembre de 2017 en el Centro de Arte
Contemporaneo (Quito-Ecuador). Imagen del contenido a desarrollar dentro del Primer Taller de
Seleccién y Curaduria Escénica.

% La comedia de enredo (o enredos) es un subgénero dramatico caracterizado por su argumento
complicado e ingenioso y con un final inesperado.



27

Todos los aspectos citados anteriormente permiten cuestionar si el curar o la
curaduria escenica llevadas a cabo hasta ese entonces, como proceso de seleccion para el
desarrollo del QTT, solo se limitaba a organizar, seleccionar, invitar, colgar, legitimar o
evaluar las obras postuladas. Pues dentro del taller, parte de los materiales entregados
consistia en un listado de preguntas motivadoras para las mesas de trabajo, detalladas en
la figura 2 de esta investigacion, entre las cuales destaco las siguientes: “;Qué rol deben
tener los aspectos técnicos y estéticos al momento de hacer la curaduria? ¢ Cual seria el
perfil “ideal” de los o las seleccionadores escénicos en Quito? ;Qué aspectos deben ser
considerados para elaborar politica publica?” (CGAE 2017).

Asimismo, para entender de mejor manera el ejercicio de curaduria, me gustaria
también citar al licenciado en artes plasticas Marcelo Zambrano (2010, 52), quien aborda

en el articulo “Reflexiones en torno a la actividad curatorial”, lo siguiente:

la labor curatorial no se limita exclusivamente a tareas administrativas; por el contrario,
actualmente, el rol activo que desempefia la funcién curatorial responde a criterios de
creatividad y creacion, como: la elaboracion del marco conceptual de la exhibicion; la
construccion de sentido a partir de un conjunto determinado de obras; la adecuada
articulacion entre el espacio expositivo y el marco conceptual; la elaboracion de ensayos,
etc.

Se entiende, entonces, que la labor curatorial no enfoca su desarrollo en el ver u
observar y analizar. Implica, ademas, la pertinencia y la creacion. La curaduria se centra
en la organizacion y la articulacion local de un conjunto de redes culturales que se
mantienen en permanente contacto y sostienen constantes dialogos entre sus respectivos
discursos curatoriales. No obstante, la practica curatorial del CGAE no se ha basado
solamente en didlogos de redes culturales locales, sino que han implicado en sus discursos
a la institucion; es decir, al Municipio de Quito a través de la SECU. Por ello, Zambrano

asegura que es necesario:

pensar que la actividad curatorial no se caracteriza por mantener una posicion totalmente
autonoma frente a los condicionamientos e imposiciones de las instituciones que
pertenecen al conjunto de agentes comprometidos en la produccion artistica; es decir, no
es una actividad neutral; por el contrario, responde permanentemente a los requerimientos
institucionales que permiten su actividad; asi mismo, la brecha existente entre las
instituciones y los artistas se reproduce en la confusion entre la labor creativa del artista
y la actividad también creativa del curador. (53)

El QTT es un claro ejemplo de esta brecha: se ha logrado la coexistencia de las

exigencias de la SECU, la creacidn artistica de los colectivos participantes en el evento y
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el CGAE como ente creativo y mediador. Por otro lado, la escritora argentina, periodista
cultural y programadora teatral Mercedes Halfon, citada por Maria Fernanda Pinta,
considera que la curaduria teatral debe aparecer con elementos como: “el trabajo de
direccidn, de actuacion, el contacto con otras textualidades (dramaticas y no dramaticas,
estéticas y no estéticas) para la construccion de la dramaturgia y las operaciones puestas
en juego para el montaje escénico” (Halfon 2014 citado en Pinta 2017, 3).

De esta manera, concluyo que la curaduria escénica emergente, brinda una
versatilidad para su ejecucion, en tanto permite quebrar formatos y l6gicas de produccion.
Al mismo tiempo, admite una exploracion conceptual y estética coherente dentro de cada
creador y creacion. Ademas, es un proceso que a su vez no solo facilita configurar redes
dialogantes de arte y cultura, sino también visibiliza y pone en relacion a diversos actores
del quehacer teatral quitefio, tales como: disciplinas artisticas, practicas teatrales, artistas,

publicos, instituciones, formas de financiamiento, entre otras.

2. Curaduria para espacios escénicos

En el acépite anterior mencioné el Primer Taller de Seleccién y Curaduria
Escénica, suceso que retomo en este apartado dada su importancia, ya que en este se
entregaron las matrices que contenian los pardmetros de curaduria bajo los cuales fueron
seleccionados los espacios escénicos independientes y cogestionados en el VAQ 2017
(Anexos 14 y 15). Este proceso curatorial en su momento fue llevado a cabo por el Comité
de Seleccion de Espectaculos Escénicos y Espacios Escénicos Independientes para Quito
Tiene Teatro (QTT) 2017.%°

Es importante para esta investigacion discurrir sobre el contenido y los topicos
desarrollados en este taller por varios aspectos. Empezaré por considerar la convocatoria
realizada por los organizadores, dado que en ella se plantearon objetivos, tales como:
definir elementos basicos (tedricos, técnicos, de produccion y estéticos) para realizar la
curaduria y seleccién escénica en las artes quitefias; caracterizar el perfil del curador o la

curadora escénica; establecer parametros para el disefio de un manual de curaduria y

10 La denominacion de Comité de Seleccion de Espectaculos Escénicos y Espacios Escénicos
Independientes para Quito Tiene Teatro 2017, se encuentra inserta en el encabezado de la matriz de
calificacion a la que se sometian los espacios que postulaban para ser parte del evento. Se entiende que este
nuevo Comité difirio del Comité de Gestidn de Artes Escénicas (CGAE), ya que este Ultimo se encargaba
de la seleccion de obras a circular y el otro elegia los espacios en los que se llevaban a cabo las
presentaciones.
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seleccidon escénica y, formular propuestas para el disefio de politicas publicas en aspectos
de seleccion y curaduria en las artes escénicas de Quito (Figura 2). Todos estos puntos
vislumbraban un avance contundente en el desarrollo del quehacer escénico; de ello,
llamo6 considerablemente mi atencidon, la implementacion del término: ‘“‘curaduria
escénica como dispositivo para llevar a cabo un proceso de seleccidn de obras y espacios
a circular dentro del VAQ”. Igualmente, el taller prometié entregar las herramientas
necesarias (técnicas, tedricas, de produccién y estéticas) a quienes cumplieran con los
requisitos para poder elegir a los artistas y espacios. Esto permitio pensar en una gestion
cultural constante y transparente. De manera semejante, a mi parecer en extremo
optimista, se mencioné la creacion de un manual de curaduria escénica, que pretendia
llegar a un consenso con la comunidad artistica para mantener un solo lineamiento de

curaduria y seleccidn para las préximas ediciones del QTT.
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Figura 2. Interrogantes a tratar en las mesas de trabajo del Primer Taller de Seleccién y Curaduria
Escénica. 21 de septiembre de 2017 (Quito-Ecuador). Imégenes de los cuestionamientos a tratar
en las mesas de trabajo del Primer Taller de Seleccion y Curaduria Escénica.
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Tambien, rescato el proceso curatorial realizado para los espacios escénicos
independientes en QTT 2017, cuya finalidad era visibilizar algunos aspectos para
desplegar el proceso de seleccion (se trataran con detenimiento mas adelante), incluidos
los requisitos técnicos, que en ese momento el Comité de Gestion exigia para la
programacion del evento. Entonces, conforme a estos parametros, me gustaria establecer
si es pertinente replicarlos o, en su defecto, utilizar otros mecanismos de clasificacion
para futuros eventos, pues la produccion y creacion escénica en la actualidad siguen
subsistiendo dentro de la capital.

De manera que, para entender mejor el concepto de curaduria para espacios
escenicos, quiero tomar como punto de referencia al critico y programador de artes
escenicas, Javier Ibacache, quien ademas es gestor cultural especializado en proyectos de
desarrollo y formacion de publicos. En entrevista para el canal “Alternativa. Comunidad
en escena”, manifiesta que: los espacios de estructura minima, es decir, los espacios
escenicos independientes, dada su forma de autogestion (en la que el duefio del espacio
cumple varias funciones como programador, curador, técnico, etc.), dejan a un lado el
aspecto curatorial. Sin embargo, asegura que, pese a esta dindmica de trabajo, el espacio
independiente refleja una expresion de quien lo posee y es necesario desarrollar un
enfoque curatorial claro, que permitird mantener un espacio, escénicamente mas activo,
productivo y visibilizado. Asi afirma que, sin esta guia, los espacios escénicos no pueden
ser relevantes; para ello establece los cuestionamientos sobre qué, por qué y para quiénes
se programa (lbacache 2019, 02:50).!

Por su parte, los espacios escénicos independientes, entre ellos, los centros
culturales, surgieron con la idea de socializar, difundir, rescatar y mantener las creaciones
escénicas que se gestaron dentro de su territorio. En estos procesos de creacion, los
miembros de la comunidad eran los protagonistas, por ende, se les debia considerar para
las correspondientes programaciones. Tomando en cuenta este accionar y, al ser
participante del taller y miembro de la comunidad de artistas y gestores escenicos de la
capital, califiqgué el desarrollo del Primer Taller como un aporte hacia nuestra
colectividad. Esto debido a que el material entregado por el Comité tenia el propésito de

trasparentar los procesos de curaduria y seleccién que se llevaron a cabo para el VAQ

1 Tbacache, Javier. 2019. “Curaduria y espacios culturales independientes”. Video de YouTube, a
partir de una  entrevista  presentada en  Alternativa.  Comunidad en  Escena.
https://www.youtube.com/watch?v=a71GhpWRumw.
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2017, pues gran parte de la comunidad escénica cuestionaba si los procesos curatoriales
que llevaba el Comité eran del todo democraticos e incluyentes.

Los elementos curatoriales que se develaban de la matriz, contenida en los anexos
14 y 15 de este trabajo, detallaba los siguientes: el personal debia contar con un anfitridn,
un técnico y un operador de consola; la infraestructura interior y exterior debia estar en
buen estado. Asimismo, la calificacion variaba si el aforo estaba destinado a butacas,
sillas 0 bancos. Como recursos técnicos y gestion de publicos, el CGAE tenia en cuenta
el estado de la iluminacion, sonido, sistema de telones, medidas de seguridad y otros
protocolos de gestion de riesgos, asi como el permiso de los bomberos y visibilidad del
lugar. También valoraban las estrategias de convocatoria, la frecuencia de presentaciones
mensuales y la ocupacion escénica. Por Gltimo, la matriz establecia la mayor puntuacion
al espacio que contaba con accesibilidad a través de la utilizacidn del transporte publico
y el estacionamiento para automotores. Todos estos parametros eran calificados sobre
cien y quienes obtenian las mayores puntuaciones pasaban a conformar los espacios
escenicos independientes para plataformas de circulacién en el QTT 2017.

La elaboracion de esta matriz fue directamente una propuesta que se gesto desde
la RED (Red de Espacios Escénicos). Agremiacion que empieza su conformacién y
accionar en el afio 2002, constituyéndose finalmente como persona juridica en el 2006.
De ahi, cabe recalcar la importancia de recopilar el testimonio de la actriz, directora,
gestora cultural, fundadora y ex presidenta de la RED, Juana Guarderas, quien ademas es
duefia y gerente del teatro Patio de Comedias, espacio que ha permanecido activo por mas
de cuarenta afios. Desde la RED ha gestado varios acercamientos con la SECU y demas
Instituciones Municipales, con la finalidad de crear una normativa que propenda, no solo
regular, sino promocionar y mantener la actividad de los espacios escénicos
independientes en la capital. Algunos de los teatros que se mantuvieron en el proceso de
agremiacion fueron: El Teatro Patio de Comedias, Teatro Socavon-Guapulo, Teatro Ledn
Febres Cordero, Fundacion Espada de Madera, Teatro Malayerba, Teatro del Cronopio,
Contraelviento Teatro, Cine OchoyMedio, Humanizarte, Sala de Teatro Zero no Zero y
el Teatro Bolivar, cuyos repertorios de funciones se mantenian basados en la resistencia
y el sostenimiento de las manifestaciones artisticas. Guarderas afirma que la diferencia
entre estos espacios, independientes de los estatales, radicaba en el pago de impuestos
que en ese entonces se debia sufragar al Municipio de Quito para llevar a cabo un

espectaculo publico (Guarderas 2022, entrevista personal).
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La RED tenia una motivacion particular para su conformacion, ya que durante la
alcaldia de Paco Moncayo (2000-2009), se emitieron distintas determinaciones
presuntivas? con el caracter de titulos de crédito y estas se debian pagar de manera
inmediata. Es decir, los duefios 0 representantes de estos espacios escénicos
independientes debian cancelar los rubros que el Municipio habia sentado en los titulos
de crédito. Estas obligaciones tributarias respondian al desembolso de impuestos por
presentar espectaculos publicos y, ademas, fueron emitidas con carécter retroactivo.

La directora coment6 que la determinacion presuntiva a la que hice mencién en
lineas anteriores, se establecio en un pago del veinticinco por ciento (25%) de la taquilla
para los espectaculos publicos; dicho valor se debia sufragar al Municipio de Quito. Este
porcentaje respondio a la idea del Cabildo sobre el uso del espacio publico y, por ende,
de la gestion de los espectaculos publicos. Ella asegurd que, a inicios de los afios 2000,
la Institucion tenia como referentes de espectaculos publicos los siguientes: los toros de
Quito; el auge de las salas de cine dentro de los centros comerciales; eventos deportivos
en el Coliseo Julio Cesar Hidalgo y los conciertos de musica que se realizaban dentro del
Coliseo Rumifiahui y del Agora de la Casa de la Cultura Ecuatoriana. Para la mayoria de
los espacios escénicos independientes, resultaba imposible solventar los montos que la
municipalidad exigia (Guarderas 2022, entrevista personal).

Con este antecedente, los gremios decidieron realizar una marcha pacifica para
explicarle directamente al Alcalde que tal medida no solo era irracional, sino que
perjudicaba directamente a gestores, duefios de espacios culturales y programadores
escénicos de la capital. Esto evidenciaba el riesgo de producir espectaculos teatrales,
considerando los costos de inversién para dichas creaciones; por ejemplo: el pago de los
derechos de autor de una obra teatral; la confeccion y elaboracion de vestuarios;
escenografia y utileria. Inclusive, Guarderas comentd durante la entrevista que, en mas
de una ocasion, se tuvo que pagar la traduccion de las obras dramatdrgicas. Todos estos
particulares fueron develados y discutidos con el Burgomaestre Paco Moncayo, quien en
atencion a la Constitucion Politica de la Republica (EC 1998), vigente en ese entonces

(EC 1998, art. 63), decide generar una excepcion para el pago de estos tributos y dejar sin

12 En materia tributaria, la determinacidn presuntiva es un proceso que se basa en datos pasados
para determinar un hecho no comprobado, logrando llegar a un resultado mas confiable. En este proceso
intervienen el sujeto pasivo y activo. La informacion que el contribuyente haya proporcionado en afios
anteriores, son tomados como base para lograr la determinacion del hecho no comprobado.
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efecto las determinaciones que se les habia hecho llegar a los espacios escénicos
independientes.

Es asi que, en el art. 111, Seccion Il del Capitulo 11, de la Ordenanza Metropolitana
No. 0204, de 29 de marzo de 2007 (Anexos 19-26), se establecieron las Normas Sobre el

Pago de Impuestos a los Espectaculos Publicos:

No se considerara como hecho generador del impuesto a los espectaculos publicos a la
compraventa de entradas o boletos para las actividades artisticas de musica, danza o artes
de la representacion que se desarrollen en locales con un aforo menor a 200 butacas,
excepto las actividades descritas en los literales b y d del presente articulo; y aquellas que,
sin tener fin de lucro econdmico, consten en la programacion cultural del Municipio del
Distrito Metropolitano de Quito. (EC Municipio del Distrito Metropolitano de Quito
2007, art. I, inc. 3).

Esta normativa se sujeta a la realidad de los espacios agremiados, pues ninguno
de ellos superaba un aforo de 200 butacas. Lo que logro la Institucion Municipal con esta
ordenanza fue conocer la programacion, frecuencia y canon de las producciones teatrales
gue manejaban los espacios escénicos independientes. Por consiguiente, un requisito para
poder estar exento del pago de impuestos consistia en notificar a la Agenda Cultural del
Municipio de Quito sobre las actividades que cada teatro desarrollaba. Proceso que
obligaba a la Institucién y a los creadores escénicos a estar en permanente contacto. En
consecuencia, la RED también logré que, dentro de las oficinas de Quito Turismo*3, se
contara con una persona (delegada de la organizacion gremial) encargada de organizar la
Agenda Cultural. Asimismo, se destinaron los fondos para esta actividad. EI rubro no
superaba un salario basico unificado de ese entonces, equivalente a trescientos cincuenta
y cuatro délares americanos (354,009%).

Bajo esta modalidad de trabajo, en el afio 2016, la Red de manera conjunta con
Asoescena Yy ANAE, realizaron la convocatoria para la Asamblea General de Artes
Escénicas Quito. En este espacio, se enuncid la alianza llevada a cabo con la SECU vy se
manifesto entre otros objetivos, los siguientes: visibilizar el quehacer escénico como una
labor profesional; difundir la oferta escénica de los creadores independientes y crear una
campafa de formacién y fortalecimiento de publicos, a través del reconocimiento de los

procesos artisticos generados en territorio. Este ultimo, aspiraba a que el puablico acudiera

13 Quito Turismo, es una “Empresa Publica Metropolitana de Gestion de Destino Turistico — Quito
Turismo -, tiene el compromiso de desarrollar y promocionar turisticamente el Distrito Metropolitano de
Quito, en beneficio del visitante local, nacional y extranjero, teniendo a promover las mejores practicas de
calidad, sostenibilidad e innovacion en la comunidad y la ciudad” (EC Empresa Publica Metropolitana de
Gestién de Destino Turistico Quito Turismo 2023, parrs. 1-3).
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a las salas de teatro durante todo el afio y no solo a las obras gratuitas que se presentaban
en dicha época del afio. En este sentido, Guarderas asegurd que, en un inicio, los
pardmetros de calificacion que la SECU establecid para la eleccion de los espacios
escenicos se basaron en el aforo, recursos, accesibilidad e infraestructura de los teatros de
la Casa de la Cultura Ecuatoriana de Quito, sin tener en cuenta los espacios escénicos
autogestionados localizados en la periferia de la capital. Este mismo testimonio comento
que dicha postura fue negociada desde la RED, mientras se desplegaban las mesas de
trabajo e intercambios que se mantenian con la Institucién (Guarderas 2022, entrevista
personal).

En resumen y desde mi perspectiva como participante del Taller, concibo la
curaduria dentro del campo de los espacios escénicos, como el proceso de cuidar los
teatros y centros culturales independientes, tanto en su contexto como en su vision
politica. Es facil confundir o equiparar la curaduria con la mera programacién. Dentro de
los procesos de seleccion de espacios escénicos independientes, se sumaban los
requerimientos de la SECU. Entonces, se develaban dos factores dentro de la gestion con
la Institucion Municipal: uno, los objetivos que esta mantenia, respecto a la
democratizacion de la cultura en todas sus expresiones, y dos, la capacidad integra de los
artistas, gestores y hacedores para la creacion y autonomia, concretada por su
determinacion de vivir del teatro.

En conclusidn, considero que el consumo y la produccion de teatro no pueden ser
actividades disociadas, pues dentro del proceso de creacion se debe cotejar la auto gestion
y la organizacién gremial como elementos constituyentes de una fuerza politica, que no
solo se condensan en el reconocimiento o legitimacion institucional. También son una
plataforma para la articulaciébn de modelos de coexistencia que por su naturaleza
mantienen objetivos distintos. Sin embrago, al no contar con un planteamiento claro de
politicas publicas culturales, puede generar un panorama hibrido de intercambios,

programaciones y selecciones, que no siempre son transparentes ni democraticos.

3. Curaduria independiente

Para finalizar el primer capitulo de esta investigacion, quiero referirme a lo que
he denominado curaduria independiente, otra de las modalidades que utilizé el CGAE
para seleccionar las obras que se presentaron dentro de las ediciones de QTT. Ademas,

me gustaria destacar que, dentro de esta categoria, durante el proceso de clasificacion, los
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gremios mantuvieron la premisa de que la obra era elegida de manera emancipada; es
decir, se respetaba la autonomia y libertad de sus creadores. Asimismo, me gustaria
cuestionar que este proceder no fue del todo cierto, teniendo en cuenta las incidencias de
la SECU en los procesos de seleccion, ya que esta misma fue la financiadora de la
programacion del VAQ. De tal manera que abordar estos elementos me permitiran asumir
una postura para esclarecer si la Institucion Municipal repercutié en las decisiones del
CGAE, con respecto a los criterios de seleccion tales como: contenido, estética (utileria,
vestuario y escenografia), trayectoria y/o dramaturgia, de las obras que circularon dentro
del evento.

Para abordar esta problematica, cito a la docente y curadora independiente, Javiera
Bagnara Letelier (2019, parr. 2), a quien he decidido mencionar dado que nos expone un
panorama comparativo en el ambiente chileno y estima que para situar a la curaduria

independiente es necesario:

[...] problematizar en torno a los desafios de la practica curatorial en el contexto chileno,
y las tensiones que se generan desde los proyectos autogestionados y la institucionalidad,
especificamente en relacién a la precarizacion de fondos y el descuido de los espacios
culturales por parte del Estado, para develar en cierta forma cémo la préctica curatorial
muchas veces debe ajustarse a las condiciones materiales, generando modificaciones de
contenido.

Esta cita inicialmente refleja la utopia de lo que es la curaduria independiente, en
tanto es la Institucion la que decide si la obra requiere de modificaciones o
condicionamientos, estos se resumen en una alteracion de la misma, lo cual afecta
directamente en su contenido y contexto original. De manera que la produccion teatral ya
no puede considerarse como una emancipacion del artista, ni mucho menos mostrar
autonomia del proceso curatorial. Sin embargo, (como ya he mencionado anteriormente),
el papel de la curaduria no solo responde a la seleccion y programacion de las obras a
circular, sino que también requiere de sensibilidad creativa que permita un flujo constante
de didlogo y articulacion entre la obra, los artistas y el publico. Igualmente, dentro de este
escenario no se puede descuidar la incidencia o participacion institucional, mas aun en el
desarrollo de esta investigacién, dado que a través de la SECU se entregaba cada afio a la
gerencia de QTT y del CGAE los fondos que se requerian para que se llevara a cabo el
evento. Por tanto, el rol de curaduria que el Comité realizaba no se relacionaba
unicamente con la clasificacion y eleccion de los artistas entre los postulantes. Ademas,

procuraba establecer la intermediacion entre los colectivos y la Institucion. Lo anterior
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me conlleva a reflexionar que el CGAE actué en consideracion de intereses,
requerimientos y particularidades de quienes intervinieron en el programa: la SECU y la
comunidad artistica dedicada al teatro.

En palabras de Hiller'4 (2017, parr. 1): “el curador se ha convertido en “la figura”
del arte que sustituye al artista y al critico de arte”. Lo expuesto por la artista me lleva a
pensar en el rol del curador, quien, por una parte, puede suplir la figura del critico de arte
(como ente legitimador de una obra) y, por otra, asumir el papel del artista, como
productor y creador, que debe conocer las actividades y funciones de los perfiles que
supliria. Por consiguiente, no podemos encasillar ni reducir el rol del curador a ser solo
mediador o introductor de obras dentro de la Institucion. En este caso de estudio, el CGAE
no se encargaba exclusivamente de programar y seleccionar las funciones para el QTT,
sino también debia tomar en cuenta los contextos sociales, culturales, politicos de las
propuestas presentadas al evento. De manera que todos estos elementos hacen que la labor
curatorial sea un fendmeno mucho més complejo.

Por su parte, como lo hace notar la curadora independiente Kate Fowle (2010,
32),® “la curaduria puede proporcionar una plataforma para realizar las ideas y los
intereses de los artistas, debe ser sensible a las situaciones en las que ocurre y abordar
temas artisticos, sociales, culturales o politicos de manera creativa”. Evidentemente,
considero que todo proceso curatorial, mas aun dentro del ambito escénico, tiene que ser
un puente de conexidn entre las diversas propuestas artisticas y el publico. Este aspecto
se consigue mediante la sensibilidad a la que hace mencidn la autora: a saber, los tdpicos
(artisticos, sociales, culturales y politicos) en los que se desenvuelve la obra.

Para explicar esta postura, me referiré a cada uno de los aspectos en el contexto
del QTT, teniendo en cuenta mi participacion en el Primer Taller de Seleccion y Curaduria
Escénica (21 de septiembre 2017), asi como mi experiencia dentro de la tercera edicion

del evento con la obra: Las Sefioritas de Sangolqui (2017).

14 «“Susan Hiller (Tallahassee, Florida, 7 de marzo de 1940 — Londres, 28 de enero de 2019) fue
una artista conceptual britanica nacida en Estados Unidos que vivié en Londres, Reino Unido. Figura clave
en el arte britanico durante cuatro décadas, conocida por sus innovadoras instalaciones multimedia a gran
escala y por obras que tomaron como tema aspectos de la cultura que fueron pasados por alto, marginados
0 ignorados, incluidas las creencias paranormales; enfoque al que ella se refiri6 como
‘paraconceptualismo’” (Tate 2023, parr. 1).

15 Kate Fowle fue nombrada directora del MoMA PS1 en julio de 2019, se ha desempefiado también
como curadora-jefe del Garage Museum of Contemporary Art de MoscU, Rusia, y actualmente directora
general de Independent Curators International (ICI) en Nueva York. Sucedié a Klaus Biesenbach, quien
dejo el MoMA PS1 en octubre de 2018, para dirigir el Museo de Arte Contemporéaneo de Los Angeles (Arte
informado 2023, parr. 2).
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El argumento artistico que el CGAE exponia para el proceso de seleccion estaba
basado fundamentalmente en la trayectoria, tanto del artista o colectivo que postulaba,
como de la obra. Esta era evaluada mediante el tiempo que se habian mantenido vigentes
en el quehacer escénico de la capital y las oportunidades en las cuales la creacion teatral
habia participado en eventos similares al QTT; tales como: encuentros, congresos 0
festivales de titeres, a nivel mundial o local. Este proceder, si bien validé la experiencia
de grupos ya consolidados dentro de la capital, también coart6 la posibilidad de que
ciertos grupos o colectivos emergentes formaran parte del evento por su escasa o nula
trayectoria. Lo que evidencio una carencia de diversidad e innovacién en las obras
seleccionadas, al menos en las primeras ediciones del evento (2015-2016). Lo anterior
recibié considerables criticas por parte de la comunidad, en especial en el referido taller
de curaduria escenica, donde Adela De la Bastida, docente y gestora cultural, quien
ademas fue gerente del CGAE, expuso la experiencia de seleccion'® y curaduria dentro
de las tres primeras ediciones del QTT (2015, 2016 y 2017).
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espacos escénicos mdependientes

NACE:

El Comité de Gestién entendiendo la importancia de dar continuidad a este proceso,
decidid aceptar la propuesta comprometiendo el ct limi de los objeti
siguientes:

6 AT 5200005 0L ECA00R

CONVOCATORIA
ASAMBLEA GENERAL - ARTES ESCENICAS QUITO

Quito Tiene Teatro 2016

e Generar un proceso democratico, participativo e inclusivo de los artistas escénicos

Antecedentes.-

En la dltima década, las artes escénicas ecuatorianas han venido fortaleciéndose gracias a
la gestién independiente, que ha logrado estructurar varios gremios para incidir en la
elaboracién de politicas publicas que aporten al desarrollo del sector escénico y cultural
del pais.

La Secretaria de Cultura de la Alcaldia de Quito promovid, en 2014, un didlogo con los
artistas y gt que culminé con el reconocimiento de las
actividades artisticas como de “interés publico” y en la creacién, por parte de la Alcaldia,
del “Verano de las Artes Quito”.

culturales indep

En marzo de 2015 las organizaciones: ANAE, ASOESCENA y la Red de Espacios Escénicos
Independientes decidieron formar un Comité de Gestién con el fin de representar a sus
gremi ante la instituci dad publica y privada, a nivel nacional e internacional.

En julio 2015, el Comité de Gestidn, a través de equipos de trabajo integrados por artistas
escénicos de la ciudad, por pedido de la Secretarfa de Cultura del DMQ, estuvieron al
frente del disefio y ejecucién de la programacién de Quito Tiene Tiene Teatro, con 34
espectaculos que circularon en la carpa escénica de la Villa de las Artes y en los espacios
escénicos independientes.

En enero del afio en curso, en virtud de los r en la progr; ion de
Quito Tiene Teatro 2015, la Secretaria de Cultura del DMQ, invita nuevamente al Comité
de Gestion para que se encargue de la programacion de Quito Tiene Teatro 2016.

de la ciudad en la conformacién de los diferentes equipos de trabajo para la
produccion y ejecucion del Quito Tiene Teatro 2016.

Ofrecer al publico espectdculos de artes escénicas, producidos por artistas y/o
grupos locales.

e Visibilizar el quehacer escénico como una labor profesional.

Difundir la oferta escénica de los creadores independientes.

Crear una campafia de formacién y fortalecimiento de publicos, a través del
reconocimiento de los procesos artisticos generados en territorio.

Dar continuidad al proceso de generacion de una metodologia amigable y
perfectible, para el sector escénico, con miras a futuras convocatorias,
garantizando la transferencia de experiencias y conocimientos.

Establecer criterios para la discusién y elaboracién de politicas culturales a nivel
distrital.

En esta ocasion, expresando una actitud solidaria e incluyente, se ha decidido
acoger un 20% de obras de artistas escénicos de las zonas afectadas por los
ultimos sismos registrados en nuestro pais.

Por lo anteriormente expuesto, el Comité de Gestién, convoca a todos los artistas
escénicos del DMQ a la asamblea informativa sobre las diferentes formas de participacién
tanto en los equipos de trabajo como en la presentacién de obras, el dia lunes 30 de mayo
a las 17h30, en el CAC, Centro de Arte Contemporaneo.

16 En el Primer Taller de Seleccion y Curaduria Escénica, llevado a cabo el 21 de septiembre de
2017, se entregd como material de trabajo el orden del dia a desarrollarse (Figural). En este constaba la
participacion de Adela de la Bastida, a las 10:00, quien intervino y expuso sobre la experiencia de seleccion
y curaduria que Ilevo a cabo el CGAE, en las tres ediciones de QTT (2015-2017) (De la Bastida 2017).
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Veedor proceso de | > Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel

ANEXO seleccion actoral, dancistico, performatico, de direccién o dramaturgia.

> Tener habilidades de articulacion: generar conversaciones
entre los miembros del equipo y entre los demas
coordinadores.

REQUISITOS GENERALES
e Disponibilidad de tiempo de acuerdo a los cargos.
e Tener documentacion en regla y actualizada: RUC con obligacion de llevar

Coordinador  logistica | > Experiencia en gestion de proveedores; planificacion y
general ejecucion de operaciones técnicas.

> Tener habilidades de articulacion: generar conversaciones
contabilidad. entre los miembros del equipo y entre los demas
e Participacion exclusiva en los equipos de trabajo sin opcién a postular con obras o coordinadores.
salas. > Tener habilidades de sistematizacion de procesos.
e Manejo de herramientas virtuales de trabajo. > Tener habilidades en redaccion de informes especializados.

Asistente de logistica > Experiencia en gestion de proveedores; planificacion y
ejecucion de operaciones técnicas.

CARGO REQUISITOS
Coordinador técnico de | > Experiencia en instalacién y equipamiento de espacios
Asistente de Gerencia > Experiencia minima de dos afios en disefio, planificacion y salas escénicos.
coordinacién de proyectos artisticos o culturales. = C imi iali de ia, tramoya,
> Conocimientos en contratacion publica. luminotecnia y sonido.

> Tener habilidades de sistematizacion de procesos.

Dos asistentes técnicos | > Experiencia en manejo técnico de escenografias, tramoya,

ivo | > Conocimi basicos de ion publica lumi i i
4 i 7 : P luminotecnia y sonido.
tributacion, manejo de archivo y documentacion. ¥
" 1 P g = . - . Coordinador de | > Experiencia minima de 3 afios en el area de comunicacién y
Coordinador Comité de | > Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel Cormunicacith gestion de redes sociales
i actoral, dancistico, performatico, de direccién o dramaturgia. Lokl e Cpoong g
Seleccion 5 Tonothabil i enerar ks = Tener habilidades de articulacion: generar conversaciones
entre los miembros del equipo y entre los demas entrs !os miembros del equipo y entre los demés
coordinadores. coordinadores.

> Tener habilidades de sistematizacion de procesos.
> Tener habilidades en redaccion de informes
especializados.

Dos integrantes del | > Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel
Comité de seleccion de actoral, dancistico, performatico, de direccion escénica o
obras dramaturgia.

Técnico Especialista de | > Experiencia minima de 2 afios en gestion de espacios

Seleccion de Salas escenicos.

> Conocimientos especializados de escenografia, tramoya,
luminotecnia y sonido.

R

- NAE

ASOACON 6 MRS ESCIMCI 6L (000

e3pacios excenicos ndependientes

ORDEN DEL DIA:

1. Bienvenida e informacién general.
2. Conformacién de equipos de trabajo y seleccién personal para los siguientes
cargos:
a. Asistencia de gerencia (Terna propuesta por los gremios)
b. Asistente Administrativo
c. Coordinador Comité de Seleccién (Terna propuesta por los gremios)
d. Dos integrantes del Comité de seleccién de obras (Terna propuesta por los
gremios)
e. Técnico Especialista de Seleccion de Salas.
f. Veedor proceso de seleccién (salas y obras).
g. Coordinador logistica
h. Asistente logistica
i. Coordinacién técnica
j. Dos assistentes técnicos
k. Coordinador de Comunicacion.

3. Cierre.

Juaha Guarderas n Morales chlﬂ’ujd

P;esidenta RED Coordinador de lo politico Presidente ASOESCENA
ANAE

Figura 3. Actas de convocatoria asamblea QTT 2016. Imagen de la Convocatoria para la
Asamblea General de Artes Escénicas Quito, Quito Tiene Teatro 2016.
En una entrevista personal, De la Bastida coment6 que lo artistico fue muchas

veces redefinido y negociado por las gerencias del CGAE, dadas las nuevas propuestas

que se desarrollaron dentro de la capital, las cuales al no poseer trayectoria recibian menor
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puntuacion y en muchas ocasiones eran excluidas. Igualmente, sefial6 que los aspectos
artisticos fueron evaluados por el CGAE a través de la grabacion que los colectivos a
postularse enviaban de la obra; debia ser desarrollada con cdmara fija y en plano abierto.
Lo que muchas veces, afirmd, no era cumplido por desconocimiento del uso de esa
tecnologia, a la cual los hacedores escénicos no estaban acostumbrados. Con respecto a
esto Ultimo, cuestiono este criterio de seleccidn, pues se dudo si era adecuado elegir una
obra teatral, a través de un formato audiovisual (De la Bastida 2022, entrevista personal).
La entrevista con De la Bastida, me conlleva a pensar que varias obras fueron rechazadas,
porque no se esperaban la postulacion de la obra mediante un material multimedia.
Ademas, esto negaba otros aspectos curatoriales de la creacion, como la estética o su
contexto social y politico. Lo anterior, devela una falencia de curaduria en el CGAE, ya
que el aspecto artistico de una funcidn teatral no se puede reducir a una forma en la que
no va ser difundida.

A continuacién, quiero explicar los postulados que he venido trabajando en el
ambito cultural, sobre los procesos de seleccion del evento, me referiré al aspecto mas
rebatido por el CGAE ante la SECU,; esto es, el costo y acceso de las entradas para cada
presentacion. La postura de la SECU era que el acceso a las funciones debia ser libre y se
justificaba, dado que la Institucion Municipal desembolsaba el monto correspondiente
para cada funcion. En la entrevista con De la Bastida, me explicd que para establecer este
rubro la Secretaria principalmente tomaba en cuenta el aforo del lugar en el que se
presentaba la obra y el nimero de miembros activos en escena. De lo anterior se
desprende que la Municipalidad pagaba por la cantidad de personas que presenciaban la
obra y de acuerdo a cuéntos actores o actrices intervenian en ella. Estos aspectos, segun
el comité, no eran suficientes para asignar los fondos ya que la SECU olvidaba la
inversion correspondiente a la produccion de las obras, tales como: ensayos, escenografia,
utileria, vestuarios y movilidad. Ademaés, el CGAE solicitaba que no se mencionara la
gratuidad del ingreso al evento, dado que uno de los objetivos de la agremiacion se

sustentaba en la formacion de los publicos!’ asistentes al Festival. Proceder que

17 Con respecto a la formacion de ptblicos, me refiero a uno de los principales objetivos del CGAE,
fue socializada por primera ocasion en la Asamblea General de Artes Escénicas Quito (2016) (Figura 3).
Consistié en informar al publico asistente al QTT, sobre los repertorios que los teatros independientes
mantenian durante todo el afio. Con esto, se procuraba motivar al pablico capitalino para el consumo de
teatro independiente. Ademas, en la Ley de Cultura (2016) (Anexo 27), se insert6 el Programa Nacional de
Formacion de Publicos (Art. 116), con la finalidad de que la ciudadania tuviera un acercamiento a la
diversidad de expresiones culturales y formacion de publicos criticos.
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actualmente es necesario interpelar y considerar para futuras negociaciones con los
organismos del Estado, ya que los principios de las agremiaciones dedicadas al quehacer
teatral, no pueden pasarse por alto o no ser observadas dentro de estos procesos. Reflexion
gue emito con base en dos aspectos que, como miembro de la comunidad escénica pude
visibilizar, en tanto estos signos se muestran como un patron repetitivo dentro de la
gestion y negociacién con organismos estatales. El primero surge de la necesidad de
ciertas agremiaciones al buscar o gestionar su legitimacion ante determinada Institucion,
este reconocimiento es inmaterial e intangible; ademés, en muchas ocasiones dicho
beneficio estd limitado temporalmente, pues depende de la aprobacién, seguimiento,
financiacion o manutencién del Estado. Sin embargo, si se vale de la materialidad de los
productos elaborados por los agentes culturales, para visibilizar objetivos o propositos
que satisfacen a las administraciones de turno. Es ahi donde aparece el segundo principio,
la materialidad de los procesos desarrollados por los agentes y actores culturales, quienes
se exponen a la vulnerabilidad de desaparecer o cortar negociaciones, porque el patron
institucional se caracteriza por menospreciar y coartar los procesos culturales que los
agentes han encaminado en anteriores administraciones.

Sin embargo, como afirma Fowle, los espacios de curaduria independiente sirven
también como plataforma para los intereses de los artistas. En este caso, lo que pretendian
los creadores teatrales era aprovechar los escenarios del VAQ y QTT, como instancias de
legitimacion para exponer al pablico quitefio el canon de produccidn teatral de las salas
independientes y espacios escénicos, aspecto que permitia mantener su repertorio de
creacion durante todo el afio.

No obstante, la SECU desde el comienzo, negd la posibilidad de que se cobrara
un valor simbolico para el ingreso del publico. Ante esta adversidad el Comité propuso
varias posibilidades de gestion para este cobro. A pesar de ello, ninguno de los dos tenia
los recursos o personal para gestionar dichas propuestas. Por consiguiente, todas las
ediciones del Festival mantuvieron el acceso libre y en cada presentacion se recordaba la
figura de la subvencion.®

Posteriormente, en el Primer Taller de Seleccion y Curaduria Escénica (2017), la

gestora cultural, Carla Maruri, manifesté que antes de cada funcién del QTT, algunos

18 «“Subvencion: Cantidad de dinero que se concede a una persona, una entidad o una institucion
como ayuda econémica para realizar una obra o para su mantenimiento, especialmente la que se recibe del
Estado o de un organismo oficial”. En esta investigacion, los montos que la SECU obtenia de los impuestos,
lo cuales se destinaban al CGAE para llevar a cabo las ediciones de QTT.
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miembros del CGAE explicaban al puablico que la oferta escénica durante los dias de
festival era libre. Pero esto no significaba que fueran eventos gratuitos, ya que las entradas
eran subvencionadas con los impuestos de los ciudadanos de Quito. Con este accionar, la
comunidad artistica esperaba que, de alguna manera, los asistentes comprendieran que si
pagaban por su entrada (Guafia 2018, parr. 4).

Asimismo, voy a abordar dos temaéticas simultaneas e importantes alrededor del
desarrollo en las ediciones de QTT 2017, a saber, el ambito social y politico, asi como la
manera en que estos dos fueron negociados entre el CGAE y la SECU. En lo social, quiero
destacar la postura con respecto a los espacios que solicité la Institucién Municipal, dado
que fueron destinados para el desarrollo de las funciones. Por su parte, la cuestion politica
la relaciono con las normativas e instrumentos juridicos en las que se fundamentaba la
Secretaria para llevar a cabo sus resoluciones culturales.

Las entrevistadas, Juana Guarderas y Adela De la Bastida (2022, entrevista
personal), coincidieron al mencionar que, la SECU procuraba desarrollar las funciones en
espacios publicos; es decir, en sitios no convencionales y sin las adaptaciones técnicas
necesarias para presentar una obra teatral. Afirmaron las exgerentes que esto ocasionaba
inconformidad entre los colectivos teatrales elegidos (al menos asi sucedi6é durante las
primeras ediciones de QTT (2015-2016), ya que las obras que conformaban el repertorio
estaban creadas para ser expuestas en los teatros independientes que pertenecian a las
mismas agrupaciones.

Entonces, la insatisfaccion de las agremiaciones con los espacios proporcionados
por el Municipio conllevo a que tras la edicion del QTT 2016 solicitaran a la SECU
condiciones minimas de presentacion para las funciones. A pesar de que los Unicos
referentes de negociaciones con la Institucién, eran los basados en la idea
democratizadora de cultural® y la escasa agencia®® de la anterior Administracion

Municipal (2004-2009). Los resultados de estos acercamientos se definian en

19 La idea democratizadora de cultura se cred como elemento del Régimen de Buen Vivir,
instaurado en la Constitucion del 2008. Sin embargo, fue desvirtuada por la falta de comprension de
funcionarios de la institucion, quienes ignoraban los procesos de creacion artistica. De manera que se
direccionaba este precepto constitucional a la idea de publicitar la cultura. Por lo tanto, la administracion
identificaba al espacio publico, como el escenario ideal para llevar a cabo ese proceso democrético.

20 |a escasa agencia de la municipalidad (2004-2009) demostraba también la indiferencia de la
institucion ante los procesos de produccion teatral, dado que, en su difusion y circulacion, estos no
consideraban los requerimientos minimos para ejecutar una funcion de teatro; tales como: disposicion del
aforo, iluminacion, vestuarios, traslado de escenografia, entre otros. Lo anterior ocasionaba que las
presentaciones se desarrollaran en condiciones desfavorables, tanto para los artistas, como para el publico
concurrente.
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presentaciones de teatro en plazas y parques de la capital, donde los escenarios eran
improvisados (carecian de camerinos, bafios y condiciones técnicas minimas); ademas,
se ejecutaban de manera simultanea campafas de salud y conciertos de musica popular.
Entonces cabe aclarar que la problematica no era por la exposicion y muestra de diversas
expresiones artisticas simultaneas en el espacio publico, sino por la forma en la que la
Institucion las programaba; es decir, la falta de condiciones técnicas. Por lo tanto, los y
las artistas tomaron la iniciativa de proponerle a la SECU difundir las obras seleccionadas
dentro de los espacios escénicos independientes, los cuales albergaban durante todo el
afio: obras de danza, teatro, mimo, clown, titeres, teatro infantil y dragqueen. Es decir, la
negociacion con la Institucion se basaba en un beneficio mutuo; por una parte, la SECU
lograba exponer de manera gratuita algunas obras escénicas como parte de la gestion del
burgomaestre de turno. Por otra, las agremiaciones obtenian reconocimiento legitimo por
parte de la Municipalidad y también se visibilizaban los espacios escénicos
independientes como lugares de creacidén permanente.

Asi, tras los dialogos y negociaciones entre el CGAE y la SECU, desde la edicion
QTT 2018, constaron dentro del evento: 12 espectaculos itinerantes de corta duracion y
al aire libre; 27 obras escénicas para escenario; 9 espacios cogestionados; 12 obras para
carpa escénica y, 6 teatros publicos; destacan: Teatro Capitol, Centro Cultural Itchimbia,
Centro de Arte Contemporaneo, Aula Magna de la Universidad Politécnica Salesiana,
entre otros (Guarfia 2018, parr. 7).

En cuanto al aspecto politico, quiero referirme a la Institucion Municipal, ya que
ademas de financiar el evento aport6 al desarrollo de QTT mediante la implementacion y
elaboracion de los instrumentos legales. Como dato importante, resalto que hasta la
actualidad (2023), la Secretaria de Cultura,?* se encarga de promover el libre acceso de la
cultura, la proteccion, promocion y celebracion de la diversidad cultural, a través de la
generacion de espacios para el didlogo y la convivencia (EC Secretaria de Cultura Quito
2023, parr. 1-2).

Antes de la expedicién de la Ley de Cultura vigente, la principal normativa en la
que se basaba la SECU para crear sus resoluciones y, por ende, expedir actos

administrativos, eran las disposiciones establecidas en la Seccion Quinta, Titulo VII,

2l Secretaria de Cultura de Quito, ente rector de la politica cultural publica del Distrito
Metropolitano de Quito y, maxima autoridad de la Red Metropolitana de Cultura, hasta hoy maneja:
museos, teatros y espacios culturales municipales de la ciudad. Afirma que, dentro de sus procesos observa
conceptos y principios como: inclusion, participacion, equidad, identidad, diversidad e interculturalidad,
transparencia y legalidad. (EC Secretaria de Cultura del Distrito Metropolitano de Quito 2023, parr. 1-2).
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asociada al Régimen del Buen Vivir, incorporado en la Constitucion del 2008. En el inciso
final del articulo 378 (EC 2008, art. 378, inc. 3), claramente establece:

El Estado ejerceré la rectoria del sistema a través del 6rgano competente, con respeto a la
libertad de creacién y expresion, a la interculturalidad y a la diversidad; sera responsable
de la gestién y promocion de la cultura, asi como de la formulacion e implementacion de
la politica nacional en este campo.

Lo que la Carta Magna expone es una manera de delegar la gestion cultural, en
este caso a la Secretaria de Cultura de Quito, considerando el principio de
desconcentracion contemplado en el mismo instrumento. Con esto también se garantizaba
la autonomia con la que debian proceder los Gobiernos Auténomos Descentralizados
(GAD), en cuanto al manejo de recursos dentro de su territorio.??

Por su parte la SECU, en cumplimiento de esta disposicion, pregonaba el acceso
a la cultura utilizando el espacio publico como escenario. También legitimaba las
profesiones artisticas al exponer al publico, trabajos de artistas con preparacion
académica y conocimientos técnicos. Como expresé en lineas anteriores, desde la cuarta
edicion del evento (2018), se ofertaron diversas expresiones escénicas. Y
consecuentemente, todo este proceder era financiado por la SECU y ejecutado por la
CGAE, ambos participes de la politica publica.

Con la expedicién de la Ley de Cultura en al afio 2016, se legitim6 ain mas la
participacién municipal dentro del ambito cultural y artistico, pues la normativa insertd
también, a los Gobiernos Autonomos Descentralizados dentro del Sistema Nacional de
Cultura (EC 2016, art. 24, lit. d). Asimismo, se cre0 el Subsistema de Artes e Innovacion,
compuesto por colectivos, asociaciones, actores y gestores de la cultura que participaron
en actividades de formacion, circulacion y fomento de las artes y la cultura (EC 2016, art.
102). En consecuencia, esta normativa permitié abordar el trabajo por las dos entidades

hasta la Gltima ediciéon de QTT en el afio 2019.

22 Constitucion del Ecuador: numerales 3, 5, 7 y 8 del articulo 380, se consideraba como
responsabilidad del Estado lo siguiente:
3. Asegurar que los circuitos de distribucion, exhibicién publica y difusion masiva no condicionen ni
restrinjan la independencia de los creadores, ni el acceso del publico a la creacion cultural y artistica
nacional independiente.
[...]
5. Apoyar el ejercicio de las profesiones artisticas.
7. Garantizar la diversidad en la oferta cultural y promover la produccion nacional de bienes culturales, asi
como su difusion masiva.
8. Garantizar los fondos suficientes y oportunos para la ejecucion de la politica cultural.



44

En el afio 2020, el Festival de Teatro Fiestas de Quito, suplantd a la sexta edicion
de QTT, una decision del secretario Diego Jara, que provoco la inconformidad del CGAE,
pues omitid todo el proceso que se habia venido realizando desde el afio 2015. Entonces,
el Comité afirmo que, en sus cinco ediciones, el evento convocd a mas de cuarenta mil
personas en distintas salas y espacios de la ciudad, lo cual logré disminuir los niveles de
precarizacion laboral de los artistas escénicos, debido a que permitié un mejor flujo de
recursos hacia los colectivos seleccionados.

Hay que hacer notar que, en el afio 2019, la SECU entregd un presupuesto de
noventa mil dolares, a diferencia de los ciento treinta mil con los que empez6 en 2015 y
2016. Sin embargo, a través del director de Creatividad, Memoria y Patrimonio, Sebastian
Sacoto, se enuncid que para el 2020 existio solamente treinta mil délares de presupuesto
(Casa de la Cultura Ecuatoriana 2020, parr. 5). Ante esto, el CGAE no acepto el rubro
para gestionar la sexta edicion y rompié definitivamente el dialogo con la Entidad
Municipal.

Por lo tanto, teniendo en cuenta todos los puntos abordados en este acépite, quiero
indicar que la curaduria independiente se presenta dentro de un contexto que tiene
diversas aristas que debe considerar quien las ejecuta y la obra misma a ser promocionada.
Dentro de esta investigacion, he demostrado que el CGAE ha sido el encargado de llevar
a cabo el proceso de curaduria independiente, tratando de abarcar los aspectos mas
relevantes y demandantes de las agremiaciones. Por su parte, la SECU ha elaborado la
instrumentacién legal necesaria para que las contrataciones sean lo mas diligentes
posibles. Con respecto a los colectivos teatrales y la Institucion Municipal, estos han
ensefiado que es posible un mejor devenir para la produccion y creacion de las artes
escénicas dentro de la capital. Sin embargo, el cuestionamiento va encaminado a como
no obviar el desarrollo de estos procesos, cada vez que la Institucién Municipal renueve
su directorio. Si bien es cierto que, las negociaciones produjeron un acercamiento con
diversos agentes dedicados a la produccion y creacion teatral, estos se enfocaron
principalmente en quienes ya se habian consolidado profesionalmente en este oficio.
Razén por la cual, dentro de las convocatorias y las bases de seleccion, no se consideraron
procesos emergentes o itinerantes. Una practica que, en su momento desvinculd
completamente a los nuevos profesionales del quehacer teatral. Todo ello, me lleva a
pensar que en un inicio las negociaciones que realizaban los artistas profesionales, no
tomaban en cuenta a sus pares mas jovenes ni a la oferta académica, ni tampoco a quienes

tenian una escasa 0 nula trayectoria, ya que cada afio se graduaban nuevas generaciones
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de licenciados en actuacion teatral. Aspecto que, entre otros que se muestran a lo largo de
esta investigacion, se deberian rectificar en un futuro proximo, con el fin de no llevar a
cabo convocatorias que, de plano involuntariamente, coarten a las nuevas y otras
propuestas, que distan de una trayectoria profesional.

En suma, las categorias curatoriales que he creado y presentado en este apartado,
me permitieron definir aspectos que deben considerarse al momento de realizar procesos
de seleccion escénica. Sin embargo, a lo largo de la investigacion he observado las
dificultades de sostener los procesos con el paso del tiempo; sumado a la
instrumentalizacion juridica a la que los gestores y miembros de la comunidad escénica
deben adecuarse para proseguir con negociaciones y dialogos con la Institucion.
Asimismo, puedo decir que la curaduria debe ejercerse desde la versatilidad y en torno a
diversos paradigmas que permitan un desarrollo mas eficaz de eleccion.

A pesar del panorama aqui esbozado, los testimonios recogidos insisten en que es
posible y necesario para el futuro de la produccion y creacidn escénica continuar con los
procesos desarrollados conjuntamente entre la SECU y el CGAE. De igual manera, las
nuevas y emergentes formas de expresion escénica demandan que exista un intercambio
de ideas con Instituciones publicas o privadas para desarrollar y dignificar las diversas
profesiones artisticas. No obstante, son aspectos que no pueden ser adoptados sin tener
en cuenta lo econdémico, pues como he sefialado al finalizar este capitulo, al existir una
adecuada canalizacién de capitales hacia la comunidad escénica, se reduce en cierta
medida la precarizacién laboral del sector.

Por lo cual, estimo necesaria la creacion de una politica publica cultural que
considere al artista, creador y productor teatral, no solo como un ente acogido y tutelado
econdémicamente por sus mecenas, al que se puede instrumentalizar para determinadas
conveniencias (entiéndase populistas); sino también como un agente emancipado y
productor de expresiones artisticas. En el siguiente capitulo, abordo otras peculiaridades
que fueron consideradas en los procesos de seleccion del QTT. Esto me permitira definir
la necesidad de una curaduria escénica en procesos que involucren el financiamiento
publico. Finalmente, para no dejar de lado el ambito legal, presentaré a manera de
comparacion la gestion realizada en el QTT, con el fomento y los fondos concursables,

insertos en la Ley de Cultura expedida en el afio 2016.
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Capitulo segundo

El valor de la curaduria escénica

En el segundo capitulo de esta investigacion, inicialmente, expongo la manera en
la que los gremios utilizaron la curaduria escénica como instrumento de validacion y
legitimacion ante la SECU. En consecuencia, se mostrara como esta forma de seleccion
llevada a cabo durante las ediciones de QTT fue aprobada por la Institucion Municipal,
con el fin de otorgar autonomia e independencia a los miembros del CGAE. Este proceso
permiti0 que durante cinco afios consecutivos ambos organismos lograran un
acercamiento de cooperacion y satisfaccion mutua de intereses, ya que se evidenciaba la
idea de que todos los gestores tenian algo que aportar, y la Secretaria no se hacia
responsable de la estructura organizacional que manejaban los gremios.

También, explicaré como el Comité fue negociando y ajustando el presupuesto,
otorgado por la SECU para continuar el proceso de QTT, pues mantenia la intencion de
seguir desarrollando el evento, a través del cuidado, reproducciéon y manutencion de
diversos procesos creativos y culturales que se gestaban en la capital. Por consiguiente,
enunciaré la importancia y necesidad de mantener vigente la curaduria escénica, dado que
es una herramienta de promocion, difusion y conservacién de repertorios, que nos
permitird a largo plazo sostener una comunidad teatral mucho mas amplia.

Dentro del &mbito tedrico presentaré la propuesta del autor Jaron Rowan, quien
defiende el desarrollo de la cultura procomun, ya que muchas de las caracteristicas que
sefiala este coinciden con el proceder del CGAE, dado que las ediciones de QTT, se
expusieron como un modelo organizativo, econdmico y social. Asimismo, dicha postura
se entrelaza y dialoga con lo enunciado por Nicolas Barbieri, quien explica el periodo de
transicion en el que se encuentran inmersas las politicas culturales. Asi, con estas
vinculaciones mostraré la curaduria escénica como un avance creativo, cuyo fin es
construir un testimonio integro que contribuya a hacer teatro en nuestro tiempo.

Para finalizar, realizaré un analisis y un ejercicio de interpretacion a la normativa
que rige las préacticas y politicas culturales estatales, con la finalidad de exponer y
verificar si las mismas cumplen de forma practica lo que plantean en teoria. De modo que
dejo abierto el debate y la perspectiva de la comunidad escénica para seguir produciendo

teatro independiente.
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1. Gestidn de la curaduria escénica en procesos de seleccion del QTT

En el primer capitulo de esta investigacion, demostré que la organizacion gremial
entre artistas, gestores culturales y propietarios de espacios escenicos independientes fue
fundamental para llevar a cabo procesos de negociacion con la Institucion Municipal.
Incluso, hasta el afio 2019 el evento QTT estaba inserto dentro del &mbito cultural y
constaba dentro del Plan Operativo Anual (POA).% Ademas, todos los gremios lograron
que se tuvieran en cuenta sus opiniones y experiencias dentro de los procesos de seleccién
para la promocion, circulacion y difusion de obras teatrales dentro del VAQ. Asimismo,
negociaron con el GAD los fondos necesarios para desarrollar el evento durante cinco
afios consecutivos (2015-2019). De manera que, a continuacion, indicaré como se
realizaban estos procesos de negociacion entre ambos agentes, con el fin de comprender
su relacion.

El actor, gestor y docente investigador, Marcelo Luje (2022, entrevista personal),
quien ademas fue Gerente del CGAE, en una entrevista personal me coment6 que, de
acuerdo al presupuesto establecido en el POA, la SECU convocaba al CGAE para
exponer los rubros con los que contaba la Institucion cada afio para hacer el evento.
Aspecto que era debatido, negociado y aprobado; posteriormente, los montos eran
distribuidos y destinados para sufragar los gastos relativos al pago de las presentaciones
de los colectivos seleccionados. También, otro porcentaje del dinero era reservado para
las salas y espacios escénicos independientes en los que se presentaban las obras.

Igualmente, se entregaba un presupuesto para la adquisicion de equipos y material

23 Plan Operativo Anual (POA): Los planes operativos son los cursos de accion o implementacion
de las politicas, definidos para lograr los objetivos estratégicos o de largo plazo identificados en los planes
de desarrollo y ordenamiento territorial. De acuerdo al Art. 234 del Cddigo Organico de Organizacion
Territorial, Autonomia y Descentralizacion (COOTAD), el Plan Operativo Anual deberia contener una
descripcion de la magnitud e importancia de la necesidad publica que satisface, asi como la especificacion
de sus objetivos y metas, la indicacion de los recursos necesarios para su cumplimiento. Las dependencias
de los gobiernos auténomos descentralizados, con el fin de hacer posible su evaluacion técnica, deberan
presentar programas y proyectos alineados al Plan Metropolitano de Desarrollo y Ordenamiento Territorial
(EC Quito Alcaldia Metropolitana-Secretaria de Planificacion 2023, parr. 1).
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técnico, especialmente para las adecuaciones de espacios no convencionales?* y
honorarios de los miembros de los colectivos que hacian las veces de tramoyistas.?

Por su parte, la SECU entregaba los fondos que se aprobaban en las mesas de
negociacion junto al CGAE, este ultimo se encargaba del proceso de seleccion y
prosecucion del evento. Ademas, asesoraba técnicamente a la Institucién Municipal.
Entonces, con el fin de demostrar la transparencia en el proceso de participacion y en la
clasificacion de obras elegidas por el Comité, este indicé a la Institucién que los
repertorios se escogian con base en el proceso de curaduria escénica.?® Este proceso tuvo
gran trascendencia para el CGAE, en la medida en que la Secretaria aprobo esta forma de
seleccion y, por consiguiente, todas las demas acciones que realizaba el Comité debian
ser legitimadas por la Institucion.

Por otro lado, el CGAE funcionaba a través de Gerencias anuales rotativas; es
decir, cada miembro del Comité ejercia esta figura durante una sola edicion del evento.
Asi, teniendo en cuenta que el QTT se realizd desde el 2015 hasta el 2019, este cont6 con
cinco Gerencias. Por consiguiente, toda la documentacion que se generaba durante estas
administraciones era entregada de manera fisica al colectivo que la ejerceria en el
siguiente afio. El actor Luje asegura que, esta practica era perfectible porque permitia
formar un archivo o inventario de gestion de las agremiaciones. Al mismo tiempo, se
demostraba que, en todas las ediciones, los fondos publicos eran usados de manera
adecuada y resguardando los objetivos e intereses de la comunidad escénica (Luje 2022,
entrevista personal).

De lo anteriormente expuesto, deduzco que tanto el Comité como la Secretaria
elaboraban un plan de trabajo anual basado en la cooperacion. De alli que la Institucién

24 Espacios no convencionales: Dentro de las programaciones de funciones para QTT, desde el afio
2019, se contd con una categoria de presentaciones que podian llevarse a cabo en plazas o areas abiertas.
Esto tenia el fin de empoderarse del espacio publico, usarlo en pro de los espectadores y que estos mismos
se convirtieran en parte de la escena de la obra. Esta situacion generaba una atmosfera en la que los
espectadores se acercaran a las artes escénicas sin tener que acudir a un espacio convencional. El uso del
espacio publico permitié a nuevas audiencias acceder a estas propuestas escénicas y, generé un vinculo
entre el arte, la cultura y la sociedad (El Apuntador 2019, parr. 2).

% El Diccionario del Teatro de Patrice Pavis, lo define como: la persona encargada durante la
representacion de asegurar el cambio de los decorados, el buen funcionamiento de los trucos y, la existencia
de accesorios en el escenario (Pavis 1998, 493). Sin embargo, durante el desarrollo de QTT, los tramoyistas
se encargaron de verificar el aforo en los espacios escénicos; controlar el ingreso del pablico; acoger a los
miembros de los colectivos seleccionados v, dirigirlos a los respectivos camerinos; entre otras actividades
propias de los trabajadores del escenario. Por ejemplo: ubicar escenografia y de ser necesario, verificar el
sistema de audio.

26 Cabe recordar que el desarrollo curatorial era efectuado teniendo en cuenta aspectos artisticos,
sociales, culturales y politicos.
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Municipal requeria de las actuaciones y experiencias del CGAE, con la finalidad de
democratizar la cultura en todas sus expresiones. Por su parte, el Comité contaba con los
recursos necesarios y obtenia legitimacion institucional sobre los procesos de seleccion
que realizaba.

En este punto, es importante aclarar la postura que cada uno de los agentes
mantenia con respecto al evento y a la idea democratizadora de cultura. La SECU las
proyectaba como recursos, mientras que el CGAE las propugnaba como un derecho. En
palabras del investigador y docente Jaron Rowan?’ (2016, 24), estas acciones pueden ser
definidas de la siguiente manera: “una de ellas se fundamenta en esa vision ilustrada que
entiende la cultura como un ente educador [...] La otra, mas reciente, contempla la cultura
como un elemento de desarrollo cuyo valor reside en su capacidad de generar beneficios
econdomicos”. Asi, mientras la Institucion Municipal veia al proyecto QTT como una
inversion, el CGAE se encargaba de mantenerlo vigente. Deduccion que hago debido a
los acuerdos a los que estos llegaban; tales como: precio de las funciones, uso de espacios
y teatros publicos; asi como las adaptaciones a espacios no convencionales. Las alianzas
realizadas durante los cinco afios del evento requirieron de la satisfaccion mutua de sus
contrayentes; esto es: la generacion del capital simbdlico que otorga el pacto con la
Institucion y la tranquilidad de esta de cumplir los objetivos propuestos con tales
ejecuciones. Ademas, corroboro que, este accionar se resume en un juego de campos en
pugna, donde las negociaciones o pactos abordan varios capitales que son valorados,
autenticados y legitimados a través de la forma en la que se realizan, a saber, en la
creacion teatral.

En este sentido, es necesario abarcar la division a la que hice mencidn en el primer
apartado de esta investigacion: la diferencia entre las propuestas escénicas profesionales
y las independientes 0 emergentes. Comprendiendo estas Ultimas, como los proyectos que
no mantienen un repertorio a largo plazo y cuya formacion no se ha visto ligada o marcada
por la academia o profesionalizacion formal. Sin embargo, existen y se conservan en una

constante educacion autonoma; validada desde la emision de la Ley de Cultura (2016).

27 Jaron Rowan: “Especializado en economia de la cultura trabaja desde una perspectiva critica
sobre cuestiones tan centrales como las politicas culturales, las denominadas industrias creativas y los
modelos y fracturas del trabajo en el sector. En la actualidad ejerce como lector en Goldsmiths, University
of London, ademas de realizar colaboraciones puntuales en diversas universidades nacionales e
internacionales y de participar en numerosos proyectos, tanto productivos como politicos, dentro del propio
ambito cultural” (MX Editorial Herder Méjico 2023, parr. 1).
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De la misma manera, se debe tomar en cuenta que la Institucion Municipal abordo
el cuestionamiento: ¢Quiénes se dedican a hacer teatro en Quito? Las respuestas no se
hicieron esperar por parte de los protagonistas. Por un lado, estaban los y las profesionales
que habian estudiado formalmente este oficio y, por otro, los hacedores del quehacer
teatral. En este caso, la Institucion tomd la decision de acoger dentro del Comité a los
artistas profesionales y legalmente constituidos (agremiaciones consolidadas), pues debia
formalizar el desarrollo de la gestion del QTT y la participacion del Comité, quienes se
encargaban de llevar los procesos de seleccion publica, utilizacion del espacio publico y
democratizacion de la cultura.

Por este motivo, a la SECU (encargada también de realizar la instrumentacion
legal necesaria para la ejecucion del proyecto) le resultaba mas conveniente justificar su
proceder, amparada en la documentacion de constitucion formal que ya poseian los
gremios legalmente constituidos. Determinacion que, si bien facilito y faculté la
prosecucion del QTT, no satisfizo a todos los hacedores del teatro dentro de la capital;
inconformidad que fue expuesta en el Primer Taller de Seleccion y Curaduria Escénica
(2017). De ahi se gesto el discurso de los creadores independientes, quienes afirmaron
que: no se podia sostener la independencia ni mucho menos la autonomia al pactar con la
Institucion, debido a que tal relacidn de poder generaba servilismo ante el Estado, en este
caso con el Municipio (21 septiembre 2017).28 Por su parte, los artistas profesionales y
miembros del CGAE discrepaban de tal afirmacion, y tanto en conversaciones informales
como en talleres y encuentros sostenian que, estos pactos, acuerdos y negociaciones eran
necesarios y propios de la creacion, dado que se les vinculaba con la gestion directa del
cuidado, reproduccién y manutencion de procesos creativos y culturales.?®

Lo antes expuesto, lo relaciono también con la categoria de perfectible utilizada
por Marcelo Luje, para referirse a las practicas desarrolladas por cada Gerencia del
CGAE, tanto en los procesos de seleccion, como en las negociaciones con la SECU. Esto
quiere decir que, anualmente y tras la evaluacion respectiva, las actuaciones del Comité

estaban sujetas a cambios, modificaciones y supresiones, siempre y cuando estas

28 Como parte del contenido del referido taller, se destinaba una hora para llevar a cabo las mesas
de trabajo y debate, en las cuales algunos artistas independientes expusieron la inconformidad de los
procesos de seleccion que llevaba el CGAE hasta ese entonces (Figura 1).

29 Dentro del Primer Taller de Seleccién y Curaduria Escénica, llevado a cabo en el Centro de Arte
Contemporaneo, el 21 de septiembre de 2017, se asignd un horario de 10h15 a 10h40 para preguntas y
debate, en el cual se increpd la autodeterminacion e independencia de los colectivos del CGAE al momento
de realizar las negociaciones con la SECU.
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permitieran un mejor desenvolvimiento para el proximo QTT. Entonces, tomando en
cuenta la gestion realizada por el CGAE, basada en el cuidado, manutencion y
reproduccion de procesos creativos teatrales; tomando en cuenta las palabras del autor
Jaron Rowan (2016), este seria el momento en el que se configuraba la precarizacion.
Rowan afirma que, dicha figura recae solo sobre el profesional, quien ha realizado un
estudio sistematizado con la finalidad de obtener un titulo universitario (artistas
profesionales) (2016). En este sentido, tenemos el éxito de un buen emprendizaje,* donde
se configura el nivel de profesionalizacion del agente, y no del sector cultural ni de las
politicas estatales. De manera que los agentes culturales se convierten en emprendedores
y deben gestionar su trabajo sin estabilidad alguna, ya que carecen de: seguro social,
bonificaciones, jornada de horarios y estabilidad. Aspectos que se aplican a los miembros
del CGAE, dado gque no contaron con condiciones minimas y estables durante las cinco
ediciones del evento, en tanto la SECU no mantenia al Comité como parte de la
Institucion Municipal.

Ademas, Rowan expone que para que esta modalidad fluya, aparece la sensacion
de autonomia y libertad que permite esta forma de trabajo; emancipacién que obtenia el
Comité, cuando anualmente realizaba los procesos de seleccion y ejecucién de curadurias.
El autor nos sefiala también que la materia prima para esta modalidad de trabajo es la
creatividad; por tanto, es ilimitada y se vuelve sostenible, ya que se encuentra al alcance
de todos. Y finalmente expone que la cultura tiende a ser percibida como un &mbito
dividido entre lo meramente comercial y toda una suerte de productos y practicas elitistas
que se financian con dinero publico y que poco tienen que ver con las necesidades sociales
(Rowan 2016, 26).

Sin embargo, dentro del contexto del QTT no se podia considerar la creatividad
como un elemento universal; es decir, al alcance de todos, pues en su momento
contradecia la practica de las agremiaciones quitefias que exigian a la Institucion
Municipal un tratamiento diferido y aventajado por ser artistas profesionales

(académicos). Esta actitud encasillaba a los creadores no profesionales

30 “Emprendizaje: Rowan acufia este concepto para categorizar al emprendedor cultural que
aparece a mediados de la década de los noventa junto con las Industrias Creativas”. Sin embargo, es definido
como el acto de ser emprendedor, el cual es una persona con una marcada determinacion a enfrentarse a
situaciones que conllevan un riesgo. Los emprendedores son personas con un objetivo, con ganas de crear
y de innovar, tienen mucha confianza en si mismos y por eso asumen riesgos. En el ambito laboral, la
palabra emprender significa aprovechar una oportunidad de negocio y organizar los recursos necesarios
para llevarla a cabo (ES Mendi Zabala 2023, parr. 1).
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(independientes/emergentes) como hacedores de teatro sin formacion, ni fundamentacion
artistica suficiente, que mereciera las mismas condiciones, asi como incluirla en el canon.
Acontecimiento que refleja una postura y realidad adaptada a lo establecido en la
normativa ecuatoriana, concerniente a la voluntad de los colectivos o miembros
particulares de pertenecer o no al Sistema de Cultura (EC 2008, art. 378). Entonces, con
base en esto aseguro que no es la produccién de cultura o la expresion teatral lo que le
interesaba exponer a la Institucion, sino la capacidad de creatividad y aceptacion de
cooperacion para llevar a cabo un proyecto comun.

En resumen y considerando lo expuesto por el citado autor, entiendo a QTT como
el resultado de la gestion y propiedad colectiva de todos los miembros del CGAE, al igual
que los conocimientos y saberes generados en comun, producto de la idea perfectible que
se desarrollaba y depuraba en el desempefio de cada Gerencia. Finalmente, estimo
necesario conocer como se desarrollaron y por qué se descontinuaron estos procesos
historicos que se desplegaron junto a la Institucion Municipal, ya que, en el futuro, estas
podrian retomarse o adecuarse para generar nuevas posibilidades de cooperacion estatal.
Ademas, augurando un panorama optimista para la creacion escénica independiente, estos
vinculos pueden forjarse para constituir la auto gestion y organizacion gremial, como
instrumentos legitimos de una fuerza politica y no solo con el fin de obtener un

reconocimiento o legitimacién institucional.

2. Necesidad de una curaduria escénica

Con todo lo expuesto en el acapite anterior, he demostrado que tanto la SECU
como el CGAE, mantuvieron la idea de sostener los pactos, acuerdos y negociaciones con
el fin de vincularlas de manera directa con el cuidado, reproduccién y manutencion de
procesos creativos y culturales. Sin embargo, estos procesos generaron discrepancias
entre sus actores. Por una parte, los artistas escénicos emergentes e independientes,
afirmaron ser sujetos de discriminacion, ya que alegaban falta de transparencia en las
formas de seleccion durante las primeras ediciones de QTT. Por otro lado, estuvo la
discontinuidad del evento y la ruptura del didlogo entre la comunidad dedicada al
quehacer escénico y la Institucion Municipal (2020).

Pese a este panorama, he demostrado que las producciones teatrales no han dejado
de aparecer y buscar visibilidad dentro de los espacios publicos, no solo con el fin de

apropiarse de estos y generar capitales simbolicos dentro del canon, sino también, para
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obtener una rentabilidad y recursos de subsistencia hacia sus creadores. Como hacedor de
teatro, es importante y necesario mantener vigente la curaduria escénica, dado que es una
herramienta de promocion, difusion y conservacion de repertorios, que nos permitira
sostener una comunidad teatral mucho mas amplia. Asimismo, esta (la curaduria
escénica) se inclinara por seleccionar y perfilar entre sus miembros a curadores escénicos
independientes, puesto que es indispensable considerar las nuevas propuestas desde la
coherencia y el dialogo.

Igualmente, al ser agente de creacion y teniendo en cuenta la opinion de la mayoria
de los miembros de la comunidad, considero importante proponer una resignificacion de
la curaduria escénica. Asi, dentro del contexto referido, esto permitiria generar nuevas
alianzas y diélogos con diversas Instituciones. El caso de las ediciones del QTT sirvid
para observar y mejorar todos los puntos que se deben tener presentes entre los actores y
las Instituciones. Uno de los ejemplos para ilustrar esto, fue la aspiracion por parte del
Comité que pretendia transformar la forma organizativa de la vida laboral de los creadores
escenicos, lo cual era sustentado con la figura de las Gerencias rotativas anuales
(mencionado en el apartado anterior).

Al mismo tiempo, este tipo de trabajo ocasionaba que se transformaran las
aptitudes y cualidades de los creadores. Ademas, con estas participaciones e injerencias
dentro de la Institucion, las Asociaciones lograban que las peticiones y reivindicaciones
de los hacedores de teatro fueran escuchadas. En tal sentido, se tenia una configuracion
mas horizontal de negociacion con el Municipio, pues se mostraban las relaciones y todas
las posibilidades de movimiento entre los miembros del CGAE, sin desmerecer a ninguno
de ellos. Por lo tanto, no existia una competencia frontal, porque se evidenciaba la idea
de que todos los gestores tenian algo que aportar, reconocimiento que fue legitimado por
la Secretaria, en tanto no se hacia responsable de la estructura organizacional que
manejaban los gremios. Esto se evidencia en el &mbito tedrico con la propuesta del autor
Jaron Rowan, quien refiere sobre el desarrollo de la cultura procomun, en el que encaja
el proceder del CGAE, dado que se mostr6 como modelo organizativo, econémico y

social. Asi, Rowan (2016, 29) afirma que dentro de este paradigma:

el emprendedor se transformo en una suerte de broker cultural, un agente que moviliza'y
gestiona redes de contactos, amistad, conocimientos y espacios. Sus ganancias procedian
de las rentas derivadas de privatizar (a través de mecanismos de propiedad intelectual)
conocimientos y saberes generados en comun.
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El investigador expone dos elementos en los que se desenvuelve el emprendedor
cultural. El primero es a través de diversas relaciones y el segundo, sobre las rentas
derivadas de la privatizacion de saberes generados colectivamente. Este ultimo lo
expondré mas adelante. Asi, el aspecto inicial se basa en lo realizado por el CGAE dentro
de las ediciones de QTT, ya que su forma de trabajo, como lo aseguro el docente Marcelo
Luje, se basaba en la experiencia perfectible que cada afio realizaban las Gerencias.
Ademas, desde su creacion en el afio 2015, el Comité se movilizaba impulsado por
estructuras de amistades, conocimientos y espacios en los que ya se desenvolvian con
anterioridad los gremios de artistas profesionales. Sin embargo, es importante sefialar que
estas respondian a procesos legitimos que propendian un bienestar comin. Lo anterior se
puede observar mejor a través de las palabras de Carolina Espinosa (2018, 25), quien
realiz6 un estudio de caso en el 2018, basdndose en el grupo teatral: “La Trinchera”,
durante el periodo de los afios ochenta, donde rescata las formas y estrategias que se
utilizaron en la gestion cultural de las artes escénicas en el puerto de Manta en aquella
época. En consecuencia, Espinosa afirma que en este tiempo se presentaron una serie de
acciones performaticas que “se sostienen a partir de redes de contactos y astucias, que
durante la década de los afios 80 en la ciudad de Quito, influyeron para la creacién de
otros proyectos artisticos en provincias, expandiendo las redes, discursos y destrezas
[...]”. (2018, 25)

Por lo tanto, puedo observar que no solo en la actualidad se dan estos casos en el
mundo de la creacidn escénica, pues tal como relatdé Espinosa, desde los afios ochenta el
pais dependia enteramente de las astucias y persuasiones con las que contaban los gremios
de artistas para llevar a cabo sus fases de mecenazgo.®! En este mismo sentido, cabe
mencionar el accionar que tuvieron las Asociaciones a finales de la década de los setenta
en Quito, cuando aparecio la Asociacion de Trabajadores de Teatro (ATT), la cual, al
igual que las organizaciones contemporaneas, buscé una forma de financiamiento estatal
para que sostuviera sus proyectos. En aquel momento, el mecenas designado fue el

Departamento de Difusion Cultural del Banco Central del Ecuador, encargado de manejar

31 Mecenazgo: La RAE define el mecenazgo como la: “proteccion o ayuda dispensadas a una
actividad cultural, artistica o cientifica”, es decir, se trata de una colaboracidn desinteresada por parte del
mecenas, que actlia movido por el altruismo y es fruto de su compromiso social. Este concepto normalmente
se confunde con el de patrocinio. La RAE define patrocinar como: “apoyo o financiacion de una actividad
o un evento, por lo general deportivo o cultural, con fines publicitarios”. El patrocinador busca un rédito
con su accion, lo que le mueve es la contrapartida que obtiene con ella (Ministerio de Cultura y Deporte
2023, parr. 1).
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los rubros destinados al impulso de grupos teatrales pertenecientes a la ATT. De esta
revision histdrica y de lo expuesto en apartados anteriores con respecto al funcionamiento
de las organizaciones gremiales, puedo concluir que la organizacion formal es la primera
via para tener presencia ante los organismos publicos. Una vez lograda esta visibilizacion,
el éxito de las negociaciones y acuerdos dependerd de la perseverancia de los
involucrados en tales procesos. Lo anterior, concuerda con lo manifestado por la

investigadora Espinosa (2018,45), al referirse a la financiacion que mantenia la ATT:

Esta era la mejor propuesta para financiar montajes ya que no requeria un tramite
burocrético sino la presentacion de una propuesta artistica, creativa y de calidad, pero
sobre todo estos criterios estaban circunscritos exclusivamente al gusto y apreciacion
artistica de Francisco Aguirre, ademas de los vinculos personales con las personas
cercanas al Departamento de Difusion Cultural, pues no habia criterios explicitos ni una
politica clara.

Entonces, esta falta de criterios y politicas claras fueron aspectos que el CGAE
durante las ediciones de QTT, mejord para sobrellevar los procesos creativos de la
comunidad escénica. Aungue no se contaba con una definida normativa cultural, si se
mantenian lineamientos de convocatorias publicas que permitian una eleccion de
propuestas basadas en diversos aspectos y no en el gusto o apreciacion artistica de quienes
llevaban a cabo los procesos de seleccién. Lo que me permite evidenciar de manera
fehaciente, la necesidad de mantener vigente una curaduria escénica activa y presente
desde el momento de la creacion y no considerarla solo como instrumento en las fases de
programacion y circulacion de productos escénicos. Dicho de otro modo, no es posible
que, dentro de un proceso curatorial de obras escénicas, cualquiera que sea su origen
(profesional, emergente o independiente), se reduzcan a la calificacion o al juicio de valor
arbitrario de determinado funcionario, patrocinador o mecenas.

El otro elemento mostrado por Rowan, inserto en lo procomdn, son las ganancias
del emprendedor cultural. Afirma que estas son producto de la privatizacion de
conocimientos y saberes producidos en comun. Con anterioridad mencioné que los
gremios no obtuvieron ningun ingreso adicional a los presupuestos que presento la SECU.
Este aspecto de rentas privadas no se configurd durante las ediciones de QTT, debido al
acuerdo que las agremiaciones mantuvieron con la Municipalidad. Sin embargo, desde la
realizacion del evento, tanto los miembros del CGAE como los gestores independientes,
si propendiamos a generar ingresos en el campo de la vida laboral (ajena al pacto con la

Institucidn), basandonos en las propuestas creadas por otros artistas escénicos.
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Un ejemplo de lo anterior, podemos encontrarlo en lo que ocurre en la actualidad
dentro de la comunidad artistica de la capital, dado que en Quito se promociona la figura
de gestion cultural mediante la postulacion de una obra en un determinado proyecto,
fondo o fomento, convocado por cualquier Institucion. Entonces, si la propuesta es
elegida, el gestor obtiene cierto porcentaje. Dicho de otro modo, el emprendedor se
encarga de presentar la documentacion escénica independiente (en la que no interviene)
y condiciona su ingreso monetario por esta nueva forma de contratacion, que se sujeta a
la definicion de una fecha de presentacion de la obra. Esto me permite concluir que la
categoria de procomun introducida por Rowan, se configura en nuestro medio de manera
particular, es decir, el agente se moviliza y gestiona mediante redes de contactos,
amistades, conocimientos y espacios; entendiendo a estas como habilidades de su
independencia. Sin embargo, sus ganancias se ven condicionadas y dependen de los
mecanismos intelectuales que utilicen para canalizar estos saberes generados en coman.

En esta misma linea expongo la necesidad de una curaduria escénica, donde faltan
normativas conducentes o politicas culturales para el fomento del arte escénico,
especificamente de la expresion teatral. De modo que, es necesario conocer la propuesta
del investigador y docente en ciencias politicas, Nicolas Barbieri (2019, parr. 2), quien
afirma que, actualmente las politicas culturales se encuentran en un periodo de transicién

y por ende hay que tomar en cuenta lo siguiente:

A pesar de que todavia no hemos avanzado en la concrecion de las relaciones entre
politicas culturales y bienes comunes, aquello que de una manera u otra se reclama es el
desarrollo de politicas no so6lo [sic] centradas en el derecho a acceder a recursos y
contenidos, sino también en el derecho a acceder a comunidades y a participar en la
construccion de las normas, en las reglas de estas comunidades. En definitiva, estamos
hablando no sélo [sic] de politicas de acceso sino también de politicas de bienes comunes.

Barbieri expone que un cuadro de participacion democratica, recae sobre los
agentes que intervienen y participan de los bienes comunes, haciendo énfasis en la forma
en la que deben desenvolverse, pues idealmente, las normas y parametros que los amparan
deberian ser elaborados, desarrollados y de ser el caso, modificados por sus actores.
Entonces, para entender mejor la idea de la cultura como un bien comun, se debe
comprender que el consumo y la produccién de las expresiones artisticas no son
actividades disociadas. Por esta razon, Rowan (2016, 42) asegura que las Instituciones
publicas pasan a concebirse como infraestructuras que pertenecen a la comunidad; es

decir, estos establecimientos deben permitir el libre acceso a las organizaciones
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independientes y a los miembros de la sociedad en general. Por consiguiente, la
autogestion y todo lo que ello implica, se configura como una fuerza politica para generar
también beneficios econémicos. De manera similar, sucede con las Instituciones
Culturales, dado que se convierten en lugares donde la ciudadania consume y produce su
cultura, lo que conlleva un cambio radical en la forma de concebir para quiénes y qué son
dichas Instituciones.

Con la anterior afirmacion, el autor manifiesta la posibilidad que los organismos
del Estado, no solo financien y fomenten la cultura con la entrega de recursos economicos,
sino que funcionen o desarrollen plataformas de participacion e intervencion politica para
quienes ejecutan la creacion, promocion y difusion de expresiones culturales. Asi, como
hacedor de teatro, asumo este reto amparado en la perspectiva de construir procesos
curatoriales que se presenten sobre un cuestionamiento; me refiero a la inestabilidad de
crear un producto escénico independiente. Ademas, esto me hace pensar en la necesidad
de definir el perfil del agente que realizaria la curaduria escénica, lo cual es posible a
través de la generacion de estrategias que permitan desarrollar sus propias funciones. De
manera que, teniendo en cuenta mi experiencia, estas competencias evidenciarian el
paradigma de construir una obra, ubicandola dentro de un determinado contexto, lo cual
marcaria el inicio de una bdsqueda de relaciones que, al vincularse entre si, podrian
construir acercamientos estratégicos de forma variable e inestable.

Por lo tanto, atendiendo a estas consideraciones, la curaduria escénica responderia
a un avance creativo, cuyo fin es construir un testimonio integro que contribuya a hacer
teatro en nuestro tiempo. Este material surgiria a partir de complejizar y actualizar los
procesos de montaje, que conllevan a mantener a la obra en un constante estado inacabado
y por consiguiente, nos permitiria replantear el fendbmeno de la creacion. Asi, la
experiencia de las formas curatoriales que se desarrollaron durante el QTT, sirvieron
como punto de partida para demostrar la capacidad de la comunidad artistica de dialogar
con diversos escenarios, tales como: circuitos, publicos, instituciones, modos de
financiamiento, artistas, gestores, practicas teatrales y diversas disciplinas. En
consecuencia, todos los actores que estuvieron presentes durante las cinco ediciones,
apuntaron que era necesario tanto cuestionar como trascender los limites y esquemas
tradicionales de pensar y hacer teatro. Este proceso comenzé a ejecutarse luego de esta
revision, asi como de considerar los modos de financiacion de sus proyectos;

acercamiento que, me ha permitido presenciar construcciones artisticas susceptibles de
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ser modificadas por la opinidn de los asistentes, brindado al espectador, la posibilidad de

crear su propia experiencia teatral.

3. Curaduria escénica, fomento y fondos concursables

Para finalizar el desarrollo de esta investigacion, realizaré un analisis y un
ejercicio de interpretacion a la normativa que rige las practicas y politicas culturales
estatales; tales como la Ley de Cultura vigente (EC 2016), su Reglamento (EC 2017) y
por ultimo el Reglamento para la Administracion de las lineas de Financiamiento de las
Artes y la Creatividad y Creacién Cinematografica y Audiovisual del Fondo de Fomento
de las Artes, la Culturay la Innovacién, para concursos no reembolsables (EC 2022). Esta
revision me permitira demostrar y comparar otras formas de financiamiento a las que los
creadores escénicos podemos acceder con el fin de promocionar y difundir nuestras
propuestas escenicas.

Ahora bien, el fomento econémico es uno de los aspectos fundamentales en la
vida laboral de los hacedores teatrales, ya que permite transformar su estructura
organizativa, en tanto define la rentabilidad con la que se manejan sus productos
escénicos. Ademas, esto permite crear un capital simbdlico y politico que también es
regulado dentro del canon teatral. Entonces, considero que parte de una adecuada gestion,
recae en conocer la mayoria de instrumentos legales que regulan el acceso, alcance y
distribucion de los recursos que pueden permitir dicha transformacion. De manera que, Si
dejamos de lado este aspecto instrumental, estariamos renunciando a los “supuestos”
beneficios contemplados en las normativas que rigen la estructura de las politicas
culturales. Por consiguiente, empezaré enumerando algunos antecedentes y articulos que
constan en la Constitucion de la Republica del Ecuador (2008), los cuales sirvieron como
base para poder expedir ocho afios después, la Ley de Cultura. Uno de ellos es el prescrito
en el articulo 377 de la Constitucion de la Republica, donde se muestra la existencia y
objetivos de un Sistema Nacional de Cultura®.

Inicialmente, la anterior cita nos muestra que se cuenta con un Sistema Nacional

de Cultura, el mismo que se encarga de robustecer nuestra identidad ecuatoriana;

32 Constitucion de la Republica del Ecuador, art. 377: El Sistema Nacional de Cultura tiene como
finalidad fortalecer la identidad nacional; proteger y promover la diversidad de las expresiones culturales;
incentivar la libre creacion artistica y la produccion, difusion, distribucion y disfrute de bienes y servicios
culturales; y salvaguardar la memoria social y el patrimonio cultural. Se garantiza el ejercicio pleno de los
derechos culturales (EC 2008, art. 377).
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inclusive, ampara las diversas expresiones culturales y su proceso de distribucion.
Ademaés, faculta la recuperacion de la memoria social y el patrimonio cultural,
garantizando asi el ejercicio de los derechos culturales. De ahi también se desprende que
estos (los derechos culturales) en teoria son ejercidos plenamente por los ciudadanos, a la
vez que son participes y beneficiarios de todo el entramado sistémico. Sin embargo, desde
la préctica dichos ejercicios se resumen en acceder o presenciar las diversas expresiones
culturales y en ocasiones también ser parte de las mismas.

Por otro lado, en la seccidn quinta de la Constitucién de la Republica del Ecuador,
en el apartado de cultura, articulo 380, numeral 4 manifiesta como responsabilidades del
Estado:

El establecer politicas e implementar formas de ensefianza para el desarrollo de cierta
inclinacién artistica y creativa de las personas de todas las edades, con prioridades para
nifias, nifios y adolescentes. Entonces, se deduce que en consideracion a este grupo de
atencion prioritaria el Sistema Nacional de Cultura, a través de sus normas, politicas,
instrumentos, procesos, instituciones, entidades, organizaciones, colectivos e individuos
gue participan en este; no funciona de manera independiente o aislada, sino que en este
caso especifico se interrelaciona con el Sistema Educativo, ya que a través de este modelo
de aprendizaje se facilitan las condiciones para el desarrollo de ciertas aptitudes artisticas
(EC 2008, art. 380, nam. 4).

Igualmente, el mismo articulo establece la creacion de estimulos e incentivos a
todos aquellos que promuevan, desarrollen y financien actividades culturales. Sin
embargo, desde mi experiencia y tras las ediciones de QTT, a pesar de que esta
contemplado en la Constitucién el apoyo econdémico a los artistas, no siempre las
Instituciones brindan los medios adecuados para su desarrollo, dado que existen varios
filtros burocréticos que dificultan la interrelacion entre ambos. Por otra parte, existen las
exenciones tributarias de las que son participes las entidades privadas que cumplen con
la disposicion del articulo 380, numeral 6, es decir, aquellas que promuevan las
expresiones artisticas. También, en el numeral 7, se establece garantizar la diversidad en
la oferta y la promocion de produccion nacional de bienes culturales, al igual que su
difusion masiva. Con respecto a este ultimo punto, tal como he demostrado anteriormente,
el problema no es la circulacion colectiva, sino la desorganizacion e inobservancias
técnicas con las que se programan dentro de los eventos estatales.

En este mismo sentido, el citado articulo garantiza la existencia de los fondos
suficientes y oportunos destinados a la ejecucion de la politica cultural (EC 2008, art. 380,
nam. 8). Sobre este punto realizaré mayor énfasis en el desarrollo de este apartado, dado

que tras la eliminacion de las ediciones de QTT, evidenciare las diversas formas de
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financiacion estipuladas en la normativa pertinente. Asi, tedricamente estas permitirian
ejercer un quehacer escénico independiente que no solo resulte viable en el aspecto
econdmico, sino también en su dinamica de produccion y distribucion. En consecuencia,
el Art. 130 de la Ley Organica de Cultura, sefiala como algunas de las atribuciones del

Subsistema de Artes e Innovacion, las siguientes:

b) Promover el acceso democratico a los bienes y servicios artisticos y culturales;

c) Dinamizar e incentiva la libre creacion artistica, produccion, distribucién y disfrute de
bienes y servicios artisticos, culturales y artesanales;

f) Promover las relaciones interinstitucionales e intersectoriales en el &mbito de las artes
y la innovacion en cultura.; (EC 2016, art. 103, lit. b, c, f)

Del primer literal se desprenden dos aspectos importantes que se desarrollaron
durante las ediciones de QTT. Uno, es el tema de la gratuidad, que fue rebatido por el
CGAE, el cual esta enunciado en la normativa a través del acceso democrético. El
segundo, se refiere a que esta denominacion se utiliz6 para justificar la apropiacion del
espacio publico como un escenario cotidiano, que debia ser intervenido y asignado a la
creacion o resignificacion de lenguajes escénicos. Sobre este Gltimo punto me he referido
en apartados anteriores, ya que ejecutarlo de esta manera puede recaer en una practica
ambigua que precariza los servicios artisticos, en tanto no existan las condiciones o
plataformas con las adaptaciones técnicas pertinentes.

El segundo literal citado atribuye también al Subsistema la forma en la que se
dinamizay promueve la creacion, produccion, distribucion y disfrute libre de los servicios
artisticos, donde se incluyen los productos artesanales. Este apartado nos muestra la
manera en la que los procesos de arte son desarrollados; es decir, nos sefialan la autonomia
e independencia como sindnimos de libertad para la creacion. Lo que podria cotejarse con
lo expresado por Jaron Rowan (2010,142) quien, al estudiar el tema de la precarizacion
en los gestores culturales, afirma que uno de los enunciados en los que se basa el Estado
para perpetuar esta precarizacion es la sensaciéon de autonomia y libertad de los agentes

culturales:

El multitasking, el exceso de carga laboral, el trabajo no deseado de gestion y la
importante cantidad de horas invertidas parecen limitar drasticamente la supuesta libertad
de los trabajadores en cultura. Aun asi, todo el mundo sostiene que esta libertad compensa
todas las penurias.

De manera que todos estos elementos que conllevan responsabilidades laborales

se compensan con lo que expresa la misma disposicién, a saber, el enunciado de la libre
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creacion artistica. Asi, tdcitamente podemos interpretar que se establece la independencia
de las expresiones culturales, brindandoles la sensacion de autonomia. Sin embargo, esto
en la practica puede variar, como anteriormente nos lo mostro6 en el panorama chileno, la
curadora independiente Javiera Bagnara Letelier (2019, parr. 2). Afirmo la curadora que
muchas veces tras la negociacion con la Institucion, el producto artistico puede
modificarse o cambiar en su materialidad; por ejemplo, en el caso de una censura previa
institucional, con el fin de que determinada obra sea expuesta.

En el referido literal f), se promueven las relaciones interinstitucionales e
intersectoriales en el ambito de las artes y la innovacion en cultura. A mi parecer este
aspecto demanda desarrollo e impulso desde la Institucion, ya que en la practica los
funcionarios de la Administracion Pablica responden en la mayoria de los casos a
determinados sectores; sin entender todo el andamiaje Institucional. Es asi que, cuando
se ha pretendido un enlace o trabajo de cooperacion estatal, se interponen los procesos
burocraticos, dilatando el desarrollo de la creacién independiente. Lo que me permite
concluir que existen dos topicos que debemos tratar de forma paralela. EI primero
involucra a la comunidad artistica, lo que implica dejar de lado el resentimiento o
resistencia hacia las formas en las que se desenvuelve el Régimen Publico. Este aspecto
deberia incluirse en la preparacion vocacional de los artistas, me refiero a los métodos de
tratar y pactar con las Instituciones. El segundo, esta destinado a los empleados de las
entidades publicas, quienes dentro del ejercicio de sus funciones deberian considerar un
minimo de empatia con la dinamica en la que se ejecutan los procesos de creacion
artistica, debido a las dificultades que tiene los artistas al tratar de acceder a los archivos,
documentos, procedimientos, entre otros, que se encuentran dentro de una Institucion.
Este proceder de cierto modo esta regulado en otra de las atribuciones del Subsistema de
Artes e Innovacion, especificamente el fomentar la investigacion, reflexion, formacion y
generacion de conocimientos sobre artes e innovacién (EC 2016, art. 103, lit. €). De modo
que resulta dificil para la comunidad escénica, si las Instituciones no canalizan adecuada
y democraticamente, tanto los recursos necesarios, como las infraestructuras que permitan
a los agentes y creadores generar sus propios conocimientos artisticos.

Dentro del mismo cuerpo legal, se detallan cuéles son los procesos de creacién
artistica y produccion cultural y creativa de obras, bienes y servicios artisticos y
culturales. Se destacan los siguientes: investigacion, creacion, produccion, circulacion,
clasificacion, distribucién, promocion, acceso, u otros a partir de su generacion, o

reconocimiento por parte del ente rector de la Cultura y el Patrimonio, sin que exista
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necesariamente causalidad o interdependencia entre ellos (EC 2016, art. 107). Por lo cual,
tomando como referencia la investigacion y el reconocimiento que se mencionan en el
anterior articulo, puedo comparar estos elementos dentro del accionar de la comunidad
escénica emergente. Pues si bien existen varios autores, gestores o artistas indiferentes al
funcionamiento del Aparato Cultural, la normativa prevé la existencia de estas
producciones. Ademas, la mayoria de estas parten de la indagacion dentro de la puesta en
escena; es decir, de una constante formacion que se realiza en los ensayos. En
consecuencia, este método de prueba y error, deberia reconocerse por el Sistema como
un proceso artistico en desarrollo, cuya finalidad esté encaminada a la promocion y
distribucion del mismo.

Para finalizar el analisis de la Ley ut supra, en sus articulos 123 y 132, detalla la
creacion de dos entidades: el Instituto de Fomento de las Artes, Innovacion vy
Creatividades y el Instituto de Cine y Creacion Audiovisual; ambos con personeria
juridica propia y competencia nacional, adscritas al ente rector de la Cultura y el
Patrimonio, con capacidades de gestién financiera y administrativas. (EC 2016, arts. 123-
132). Estas Instituciones fueron fusionadas mediante Decreto Ejecutivo Nro. 1039 de
fecha: 8 de mayo de 2020 (Anexos 16-18). El Presidente Constitucional de la Republica
del Ecuador dispuso dicha union en un solo organismo denominado: Instituto de Fomento
a la Creatividad y la Innovacion (IFCI), vinculada al Ministerio de Cultura y Patrimonio
(EC 2020, art. 1).

Si bien esta investigacion se encamina al ambito escénico, especificamente al
teatral, es importante sefialar la postura adoptada por los gremios de la produccién
audiovisual, puesto que la decision presidencial provocd gran inconformidad en los
gestores cinematogréaficos, quienes alegaron que tal proceder era ilegal. Ademas,
manifestaron que les afectaria la visibilidad y la organizacion que lograron consolidar por
mas de treinta afios; tiempo que les tomo el ser considerados por el Estado como un sector
de importancia. Otra de las afectaciones directas consistio en el nombre que recibiria la
nueva entidad, pues al denominarse: Instituto de Fomento a la Creatividad y la Innovacion
(IFCI) desaparecia la palabra “cine”, tal como en su momento desaparecio la Ley de Cine,
a favor de una Ley Organica de Cultura, a finales del afio 2016 (Varas 2020, parr. 6-7).

Esta inconformidad se baso en el justificativo que tuvo el Ejecutivo y sus asesores
para determinar dicha fusion, a saber, este proceder le ahorraria al Estado ecuatoriano un

total de seiscientos mil d6lares anuales. Dicha postura fue rebatida por el cineasta Manolo
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Sarmiento®, quien en una entrevista para la revista digital Observatorio de politicas y

economia de la cultura; afirmo:

El cine es diversidad y es libertad de expresion y es democracia. Piensa en el pais que
seriamos si credramos no diez peliculas al afio, sino cuarenta, y otras cuarenta series, de
todos los temas, de entretenimiento, documentales de investigacién, cine arte, peliculas
en lengua quichua, en shuar, cine politico... imaginemos todo 1o que eso generaria en la
mente de la juventud, en el debate publico, en nuestro entretenimiento cotidiano.
Iméagenes que podrian ver en todo el mundo personas como nosotros. ¢Merece la pena
desaparecer el ICCA para ahorrar 600 mil dolares cuando lo que ICCA puede generar
para el pais es mucho més y otro tanto en intangibles como la democracia y un debate
cultural pluralista y audaz que sacuda nuestras conciencias? Es una locura. (Sarmiento
2023, parr. 12)

Las palabras de Sarmiento develan la indignacién del sector audiovisual, no solo
por el recorte de recursos o la invisibilizacion de la palabra “cine” dentro de una entidad
que debe fomentar su desarrollo, sino también por la falta de empatia y conocimiento del
oficio cinematografico. De modo que, el entrevistado ofrecié una alternativa légica y
pragmatica, que a simple vista resolveria el problema del financiamiento, propuesta que
se basd en producir mas contenido audiovisual para generar mayor rentabilidad y asi
solventar los excesos de recursos. Ademas, el proyecto de Sarmiento propendia mostrar
una identidad ecuatoriana diversa, plural y con una postura critica a través del cine
nacional. Del mismo modo, podemos trasladar estos términos al campo de la produccion
y creacion teatral, pues ambos son productos culturales con alto capital simbdlico. Para
entender esta conexion, es necesario recurrir a lo citado por Rowan (2016, 97) respecto a

la construccion de politicas culturales, quien manifiesta:

Es necesario centrar la atencidn en las practicas de vida y de trabajo que estan cruzadas
por la cultura, pero también por los cuidados, las fragilidades y los deseos de cambiar el
panorama de «lo cultural». Ha llegado la hora de hacer politicas culturales desde la
diferencia y no para aquellos que se hicieron pasar por la norma, por lo normal.

Esto implica que los miembros de la comunidad artistica debemos definir el
potencial que puede generar el fortalecimiento cultural. Ademas, la norma es reiterativa

en garantizar el acceso a la cultura; esta no puede estar limitada al consumo, asi como

33 Manolo Sarmiento: Nacido en Portoviejo en 1967. Documentalista y periodista ecuatoriano, ha
trabajado como productor audiovisual, abogado y periodista. Gan6 el premio nacional de periodismo
Simbolos de libertad en 1998 en la categoria Mejor informe televisivo. Fue cofundador y desde su fundacion
ha sido director ejecutivo del Festival Internacional de Cine Documental y Encuentros del Otro Cine. Fue
jurado en la categoria de documental en los festivales de Guadalajara y Lima, y asesor en el taller de
desarrollo de proyectos documentales Talent-Doc en Cochabamba (Zine 2020, parr. 1).
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tampoco reducirse a la posibilidad de contemplar, escuchar, leer e interactuar con objetos
culturales. Esta recepcion pasiva de la cultura estaria obviando procesos de creacion que,
en su desarrollo, involucran més elementos y herramientas que permiten cubrir las
necesidades de una cultura independiente. Pero por el momento, la normativa dispone un
fortalecimiento con presencia nacional, utilizando como herramientas a la difusion y
promocion de las diversas creaciones artisticas. Esto con el fin de generar un intercambio
y cooperacion internacional que involucre diversas expresiones culturales.

No obstante, a pesar de la division y el recorte presupuestario, el IFCI actualmente
ha creado el Reglamento para la Administracion de las lineas de Financiamiento de las
Artes y la Creatividad y Creacion Cinematogréfica y Audiovisual del Fondo de Fomento
de las Artes, la Cultura y la Innovacion, para recursos no reembolsables (EC IFCI 2022,
art. 1); normativa aprobada solamente por los miembros del Directorio del Instituto.
Ademas, de la revision de los considerandos del Reglamento, no consta una socializacion
previa, ni tampoco la intervencion o aporte de los agentes de la comunidad hacia quienes
va destinada dicha norma. Sin embargo, debido a que es un instrumento reciente, aln se
deben analizar ciertos puntos y articulos para entrever la posibilidad de que los nuevos
fondos de Fomento sirvan y se utilicen de manera favorable para los artistas.

Dentro del referido Reglamento, pude evidenciar que para la entrega de dichos
fondos no se cuenta con un proceso de clasificacién basado en un andlisis curatorial de
las postulaciones, sino solamente con un jurado como Unica instancia técnica responsable
de conducir la evaluacion y seleccion de los postulantes. Asi, esto se repite anualmente
para todos los concursos publicos, en cada una de las especialidades convocadas por el
IFCI.

Ademas, la norma asegura que el jurado actuara con total autonomia e
independencia y con sujecion a las Bases Técnicas en los concursos publicos (EC IFCI
2022, art. 17). Adicionalmente, al articulo 18 establece como parte de las obligaciones
del jurado, que estos suscriban un acuerdo de confidencialidad, con el fin de mantener en
reserva las distintas actividades, funciones e informacién relacionada a los procesos que
evallan. Sin embargo, tal disposicion limita y contradice el acceso a la cultura que
reiteradamente se garantiza dentro de los mismos instrumentos, pues restringe la
posibilidad de acudir a la Institucion y solicitar informacidn acerca de sus procesos de
seleccion. Lo anterior, tampoco concuerda con el método de convocatorias, ya que se
anuncia que estas son publicas, asi como los procesos de evaluacidén que ejecutan los

jurados también deberian serlo.
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Jaron Rowan (2016, 99) nos expone claramente como se debe proceder ante este

acceso reservado que propugna la Institucion:

El acceso a la cultura implica demandar el espectro de lo comdn, devolver las
instituciones a la ciudadania, recuperar unas instituciones hasta ahora sometidas a
intereses particulares y tramas de corrupcion. Conseguir que las instituciones culturales
dejen de dedicarse a la promocién urbana, a la atraccion de turismo, a la produccion de
marca, y devolver las instituciones culturales a la cultura.

Como es evidente, ante un panorama de seleccion anénimo, amparado en una
normativa que se ha caracterizado por dejar en orfandad la opinioén de sus “supuestos”
beneficiarios, la alternativa resiliente de creadores independientes no es otra que
permanecer vigilantes a la transparencia y alterabilidad que se desprendan de futuros y
constantes procesos de seleccion. De modo que, en algin momento, fruto de la constancia
y perseverancia, inherentes también a las formas de creacidn escénica, sea pertinente
comprobar si tales recursos, solventan todas las actividades que se desprenden de la
creacion artistica. Asimismo, verificar si dichos rubros, cubren también la sostenibilidad
de emprendimientos e industrias culturales: ¢ Sera posible plasmar en la realidad todos los
enunciados que se exponen en los instrumentos legales? O en su defecto ¢Es probable
que el rezagado mecenazgo de los afios ochenta se haya disfrazado con elementos tales
como: bases técnicas, criterios de evaluacién, condiciones y demas requisitos para
postular? Estos cuestionamientos los pongo en consideracién de toda la comunidad, para
que a través de sus diversas experiencias con la Institucion Administradora busquemos
un proceso digno de sustentabilidad artistica.

En conclusién, el Sistema de Nacional de Cultura, a través de su normativa,
asegura generar el fomento y la entrega de fondos con los cuales se pretende incentivar
la libre creacion artistica, produccion, difusion, distribucién y disfrute de bienes y
servicios culturales. Sin embargo, dentro de la normativa, no tienen en cuenta los procesos
curatoriales escénicos, como medios 0 mecanismos que deben utilizarse en las etapas de
seleccidn para acceder a dichos rubros. Por consiguiente, cada creacion, obra o proyectos
escenicos, todavia se encuentran a merced de la valoracion subjetiva de quien se asigne
para dicho proceso, ya que no se cuenta con una normativa que garantice una seleccion
transparente. Si bien la normativa tedricamente propone un mejor futuro para las artes y
la cultura en general, se contraponen a ella todos los recortes presupuestarios que no
permiten implementar a cabalidad lo que alli se establece. Ademas, los instrumentos

legales desde su creacion tampoco tienen en cuenta la participacion de los agentes
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culturales para su desarrollo, es por ello que se encuentran varias dificultades tanto de
interpretacion para los unos, como de aplicacion para los otros. Por consiguiente, los
gestores, actores, hacedores y creadores escénicos, son renuentes a unas normas o
disposiciones que les han sido impuestas y sobre todo no responden a la realidad en la
que estos se desenvuelven.

Mientras se sigan construyendo e implementando preceptos legales carentes de la
presencia o el didlogo de quienes los ponen en préctica, seguird siendo utdpico lo previsto
por la ley. Por citar un ejemplo, no se puede salvaguardar la memoria social o propugnar
la conservacion de una identidad nacional, si quienes se encargan de hacerlo (inclusive
sin importar las condiciones) no tienen las suficientes garantias materiales que permitan
la sostenibilidad de sus proyectos. Sin embargo, la comunidad escénica ha mantenido la
existencia de una cultura libre e independiente, basada en un proceso experimental y en
constante movimiento, cuyas creaciones artisticas no pueden limitarse ni esperar la
validacion institucional. En especial si consideramos la alternancia propia de cada
Institucion, pues tales transiciones mantienen el mismo patron respecto a los agentes
culturales; esto es el disolver y negarse a reconocer las gestiones y alcances que se han
venido desarrollando de manera participativa y conjunta en administraciones pasadas. En
consecuencia, es urgente que, los hacedores escénicos, pensemos e intervengamos en
estructuras administrativas que permitan un intercambio entre los espacios
independientes y los entornos criticos. Esto con el fin de que el discurso cultural no
recaiga sobre los Unicos que se creian legitimados para hablar de ello. Al contrario,
deberia ser la legitimidad que le otorguen las comunidades o sus pares, los que les dieran
la validacion para poder utilizarla junto a la Administracion Cultural.
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Conclusiones

Durante la primera fase de esta investigacion me cuestionaba si la curaduria
escenica era un mecanismo eficiente para realizar un proceso de seleccion dentro del QTT,
debido a que la entendia como un conjunto de procesos que servian para justificar o
viabilizar la pertinencia de determinada obra teatral. Sin embargo, después de realizar el
andlisis de las diversas curadurias presentadas en el desarrollo de este trabajo, comprendo
que esta se presenta principalmente como una herramienta que permite indagar en las
creaciones artisticas a través de elementos tedricos, técnicos, estéticos y de produccion.
Ademas, he podido analizar la versatilidad con la que fue manejada y entendida por el
CGAE, con el fin de preservar un proyecto en comun. EI Comité logré6 mantener dentro
del POA del Municipio un presupuesto destinado especificamente a la creacion durante
cinco afios consecutivos (2015-2019), lo cual evidencié el sostenimiento y la fuerza
politica que representa el trabajo colectivo. Este proceder fue gestado desde cada
agremiacion, donde se recogieron las distintas posturas, ideas, pensamientos y demandas
que permanecieron disgregadas desde los afios ochenta. La razon principal para que no
se llegara a un acuerdo, respondia a una necesidad constante de buscar financiamiento
para sus proyectos, asi como dignificar el modo de vida de los creadores escénicos.

El lustro historico durante el cual se desarroll6 el evento, no solo puso en marcha
la posibilidad para que los actores, gestores y demas hacedores teatrales pudieran pactar
con la Institucién, sino que marcé un precedente hacia la misma comunidad escénica y
su forma de concebir la creacion. Ademas, recuerdo que uno de los puntos mas
demandados por el Comité, se basé en la formacion de publicos para que estos pudieran
ejercer sus derechos culturales. Este aspecto fue acogido por la Comision Permanente de
Educacion, Cultura, Ciencia y Tecnologia®*, organismo que incorpor6 la formacion de
publicos criticos dentro de la version final de la Ley de Cultura (EC 2016, art. 16, lit. b).
Dicho esto, es necesario mencionar la presencia del publico, quienes aportan con la

retribucion econdémica de su consumo cultural y con su presencia activa dentro de una

34 La Asambleista, Ximena Ponce Leodn, Vicepresidenta de la mencionada Comisidn, suscribe el
Oficio Nro. 982-XMPL-AN-2016, de fecha: 10 de noviembre de 2016, en el cual se pone en consideracion
de la Asamblea Nacional, el texto final para votacién del “PROYECTO DE LEY ORGANICA DE
CULTURA”. EC Asamblea Nacional. Comisién Permanente de Educacion, Cultura, Ciencia y Tecnologia.
2016. Proyecto de Ley Organica De Cultura. Oficio Nro. 982-XMPL-AN-2016, 10 de noviembre.
(Anexo027)
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obra. Ademas, como actor también destaco que sin la participacion de la audiencia el
teatro no se constituye como tal; por ejemplo, cuando interactto con publico infantil,
puedo percibir que la creacion es bien recibida y esto se constata a través de las risas,
acotaciones, interrupciones o reacciones de los nifios. Igualmente, me permito aclarar
que, esta afirmacion no es una sentencia definitiva ni consagrada, todo lo contrario,
pretendo que con ella se contribuya a abrir un debate, en donde las nuevas propuestas
puedan dialogar.

Entonces, como miembro de la comunidad teatral y luego de haber abordado a la
curaduria escénica como una herramienta que permite indagar en las creaciones artisticas,
con el fin de conocer su contexto social y politico, estimo necesario repensar el punto de
partida para futuros proyectos. Es decir, tener en cuenta el desarrollo del montaje como
una plataforma que, si bien permite romper formatos tradicionales de hacer teatro,
también nos proporciona indicios para quién estamos creando y hacia donde vamos con
las obras. Asi, propongo este planteamiento con la intencion de legitimar nuevas y futuras
curadurias, que no se justifiquen Unicamente para llevar a cabo etapas de clasificacion o
seleccidn, sino por el contrario, sirvan para definir estructuras e intercambios teatrales
gue se mantengan por decision de sus autores, directores, colectivos o elencos. Por
consiguiente, esta autodeterminacion de los creadores para poder perfilar su obra dentro
de determinado d&mbito curatorial, permitiria que la Institucion legitime los elementos a
componer la obra (tedricos, técnicos, estéticos o de produccién), lo cual generaria un
nuevo punto de partida para la cooperacion.

Para hablar de procesos curatoriales escénicos es necesario hacer referencia a la
forma en la que estos se ejecutan y quienes lo llevan a cabo, pues como lo he mencionado
oportunamente, se debe tomar en cuenta el perfil del curador escénico, no como un ente
fiscalizador solamente, sino también como un soporte y apoyo de acompafiamiento a la
obra. Esto Gltimo me lleva a pensar en los aspectos que se deben tener en cuenta para
definir el perfil del curador escénico y me devela los siguientes cuestionamientos: ¢Puede
una persona instruirse de manera simultanea como curador escénico mientras realiza su
formacion académica como artista? o mas bien, ¢Es necesaria la experiencia previa del
artista en sus primeros afios de gestion, para posteriormente derivar este conocimiento al
cuidado y manutencion requeridas en el ambito curatorial? Entonces, al tratar de resolver
tales interrogantes, reconozco que hay otra posibilidad, a saber, crear una nueva oferta
académica que prevea la profesionalizacion de la curaduria y sus distintas ramas para los

procesos creativos. Para atender estas dudas, estimo necesario se tome en cuenta los
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diversos puntos de vista que se encuentran fuera del ambito académico o la instruccion
formal. Pues como he demostrado en esta investigacion, los procesos que se suscitan de
manera emergente o al margen, también forman parte de la creatividad cultural y aportan
un capital simbdlico a la escena quitefia.

Por otro lado, es importante resaltar la independencia que la Institucion le otorgo
al CGAE durante los procesos de seleccion del QTT. Una emancipacién que permitio a
las agremiaciones teatrales canalizar un mejor flujo de recursos para los hacedores
teatrales, lo cual de cierto modo evité la precarizacion laboral del sector. Sin embargo, de
este aspecto quiero resaltar la forma en la que los productos escénicos eran elegidos, a
saber, mediante un formato audiovisual que como he sefialado, no era el mas idoneo,
sobre todo porque las obras iban a ser presentadas in situ al publico capitalino. A pesar
de que, actualmente varias curadurias se ejecutan de esta manera para programar o
visibilizar proyectos escénicos, es momento de repensar o re-adecuar esta forma/formato
al postular la obra. Pues, considero que, si seguimos evaluando, clasificando o
seleccionando Artes Vivas de este modo, estamos relegando un factor fundamental de
estas; es decir, la interaccion y el contacto que se genera al tener un publico presente.

Por consiguiente, desde mi punto de vista, resulta ineficiente que, dentro de los
procesos curatoriales de artes escénicas, se solicite un formato audiovisual para realizar
un proceso de seleccion. Por el contrario, pienso que el jurado, como instancia
responsable de conducir la evaluacion, deberia tener un primer acercamiento a los
productos escénicos de manera personal y presencial. Esto permitiria que, tanto la
Institucion o el ente financiador, a través del jurado, presencien la obra a curar y se
produzca un intercambio que fomente un verdadero dialogo mediante una relacién méas
horizontal. Ademas, el fin de este acercamiento se basaria no solamente en elegir a unos
y relegar a otros, sino en crear un registro de todos los postulantes para que el Estado a
través del IFCI, cuente con un repertorio nacional de Artes Vivas. Asi, el registro podré
contar con todos los elementos que lo conforman, tales como: afio de creacion, vigencia,
director, elenco, género, tiempo de duracion, costo de produccion, entre otros. Me he
permitido sefialar esta propuesta, porque estimo que de este modo se fomentaria la
memoria de los procesos teatrales que existen o bien podrian surgir a futuro para
consolidar el Patrimonio Cultural. Asimismo, a esto se suma el capital simbdlico que
también deberia estar dentro del reglamento de Fomento de las Artes, la Cultura e
Innovacion, al que hacen referencia los instrumentos legales que he revisado en este

trabajo. Cabe recalcar que, para la construccién de futuras normativas, se deberia contar
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con la participacion activa de todos los agentes involucrados, esto facilitaria tanto la
interpretacion para los agentes que la ejecutan como la aplicacion por parte de las
instituciones que lo fomentan. En tanto que, producto de esta omisién dentro del proceso
de construccion de politicas culturales, los gestores, actores, hacedores y creadores
escénicos, han sido renuentes a unas normas o disposiciones que les han sido impuestas
y sobre todo no responden a la realidad en la que estos se desenvuelven.

Otro aspecto que me resono en el desarrollo de esta investigacion, fue el de las
negociaciones entre el CGAE y la SECU, puesto que de las conversaciones y entrevistas
que realicé para este trabajo, logré comprender que tales debates tuvieron una gran
amplitud y requirieron de mucha sensibilidad para ser tratados. Por una parte, la funcién
de la Secretaria consistia en exponer el rubro destinado a cubrir los costos de las
funciones, asi como proponer los espacios publicos en donde estas se debian desarrollar.
Por otra parte, la tarea del Comité era proyectar su gestion, con especial énfasis en la
transparencia de los procesos de seleccion, mediante la curaduria escénica. De este
contexto se desprende que, en los pactos con el Municipio, constantemente habia un juego
de campos en pugna, no solo con la Institucion, sino también con los miembros de la
comunidad escénica. Lo anterior, se debié a que durante los primeros afios del evento
(2015-2016), algunos artistas independientes pensaban que el Comité velaba por los
intereses de la Secretaria y por ende, se coartaba la emancipacion e independencia
artistica con las programaciones. Ante tal supuesto, los miembros del Comité sostuvieron
que, estos pactos, acuerdos y negociaciones eran necesarios y propios para la prosecucion
del evento.

Por consiguiente, es necesario considerar tanto la postura de la Institucion como
la de las agremiaciones teatrales, con el fin de entender la magnitud de la fuerza que estos
ultimos lograron al momento de pactar con la Institucion, la cual fue evidente al final de
las ediciones del QTT (2018-2019). Asi, en estas se podia evidenciar la armonia de los
espectaculos itinerantes presentados al aire libre y la concurrencia de publico a las
funciones en escenario. A lo anterior, también se sumaron otros aspectos: la presencia de
varios espacios cogestionados; la versatilidad de programar obras para la carpa escénica
y, la gestién para realizar programaciones en teatros publicos, tales como: Teatro Capitol,
Centro Cultural Itchimbia, Centro de Arte Contemporaneo, Aula Magna de la
Universidad Politécnica Salesiana, entre otros.

Asi, cuando estaba concluyendo esta investigacion, comprendi la importancia y

necesidad de mantener una presencia constante y participativa dentro de los organismos
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del Estado. Este Gltimo aspecto, deberia desarrollarse de manera consciente y persistente,
ya que tal injerencia o representacion, no solo permitiria comprender y manejar las
herramientas o instrumentos que se usan desde las plataformas legales para encasillar las
politicas culturales. Ademas, también podrian servir para ejercer una adecuada forma de

participacion desde nuestras creaciones dentro de las politicas del fomento cultural.
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Anexos

Anexo 1: Cartel Villa de las Artes Itchimbia — 2015

% VILLA DE
LAS ARTES
ITCHIMBIA

DEL 1 AL 16 DE AGOSTO

Villa de las Artes Itchimbia - VAQ

La Fundacion Teatro Nacional Sucre se suma al Verano de las Artes de
Quito con espacios y actividades para toda la familia. Déjanos mimarte
este verano, mientras gozas de Quito al maximo en el Itchimbia.

Anexo 2: Actas de convocatoria asamblea QTT 2016 (hojas 1-2)

ed B v »d B,

CONVOCATORIA
ASAMBLEA GENERAL - ARTES ESCENICAS QUITO

El Comité de Gestién entendiendo la importancia de dar continuidad a este proceso,

decidié aceptar la i el imi de los
siguientes:
Quito Tiene Teatro 2016 DLl
e Generar un proceso democratico, participativo e inclusivo de los artistas escénicos
e de la ciudad en la conformacion de los diferentes equipos de trabajo para la
i produccién y ejecucion del Quito Tiene Teatro 2016.
En la Gltima década, las artes i t han venido for gracias a # Orf‘:e:erl af :aublu:o deiartes " POF:anistas /o
la gestién independiente, que ha logrado estructurar varios gremios para incidir en la = \g" I‘:;s n:ales. h arp Jab Eaacal
elaboracién de politicas publicas que aporten al desarrollo del sector escénico y cultural ,s ; {1ar . fsc TS SR o aA o e.smna S
dal pals e Difundir la oferta escénica de los creadores independientes.
5 e Crear una campafia de formacién y fortalecimiento de publicos, a través del
La Secretaria de Cultura de la Alcaldia de Quito promovi6, en 2014, un didlogo con los L delos pi artisticos # ol temtorlo: : g
artistas y gestores culturales independientes, que culminé con el reconocimiento de las ¢ Dar continuidad al proceso de ) de una 3 Y
actividades artisticas como de “interés publico” y en la creaci6n, por parte de la Alcaldia, perfectible, para el sector escénico, con miras a futuras convocatorias,
del “Verano de las Artes Quito”. fa da
e Establecer criterios para la discusion y elaboracién de politicas culturales a nivel
En marzo de 2015 las organizaciones: ANAE, ASOESCENA y la Red de Espacios Escénicos distrital.
e En esta ocasion, expresando una actitud solidaria e incluyente, se ha decidido

Independientes decidieron formar un Comité de Gestidn con el fin de representar a sus

" anite b instituck idad pablica y privada, a nivel nacional e internacional. acoger un 20% de obras de artistas escénicos de las zonas afectadas por los

ultimos sismos registrados en nuestro pais.

En julio 2015, el Comité de Gestién, a través de equipos de trabajo integrados por artistas
escénicos de la ciudad, por pedido de la Secretaria de Cultura del DMQ, estuvieron al
frente del disefio y ejecucién de la programacién de Quito Tiene Tiene Teatro, con 34
espectéculos que circularon en la carpa escénica de la Villa de las Artes y en los espacios
escénicos independientes.

En enero del afio en curso, en virtud de los r en la p ion de
Quito Tiene Teatro 2015, la Secretaria de Cultura del DMQ, invita nuevamente al Comité
de Gestion para que se encargue de la programacién de Quito Tiene Teatro 2016.

Por lo anteriormente expuesto, el Comité de Gestién, convoca a todos los artistas
escénicos del DMQ a la sobre las formas de par
tanto en los equipos de trabajo como en la presentacién de obras, el dia lunes 30 de mayo

a las 17h30, en el CAC, Centro de Arte Contemporaneo.




REQUISITOS GENERALES

Asociacion
Nacional
de Artes
Escénicas

e Disponibilidad de tiempo de acuerdo a los cargos.
e Tener documentacion en regla y actualizada: RUC con obligacion de llevar

contabilidad.

e Participacion exclusiva en los equipos de trabajo sin opcion a postular con obras o

salas.

e Manejo de herramientas virtuales de trabajo.

CARGO REQUISITOS
Asistente de Gerencia | > Experiencia minima de dos afios en disefio, planificacion y
coordinacion de proyectos artisticos o culturales.
> Conocimientos en contratacion publica.
> Tener habilidades de sistematizacion de procesos.
Asistente Administrativo | > Conocimientos basicos de contratacion publica, contabilidad,
tributacion, manejo de archivo y documentacion.
Coordinador Comité de | > Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel
Seleccion actoral, dancistico, performatico, de direccion o dramaturgia.
> Tener habili de arti ion: generar i
entre los miembros del equipo y entre los demas
coordinadores.
> Tener habilidades de sistematizacion de procesos.
> Tener habilidades en redaccion de informes
especializados.
Dos integrantes del | > Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel
Comité de seleccion de actoral, dancistico, performatico, de direccion escénica o
obras dramaturgia.
Técnico Especialista de | > Experiencia minima de 2 afios en gestion de espacios
Seleccién de Salas escénicos.
> Conocimientos especializados de escenografia, tramoya,

luminotecnia y sonido.

‘espacios cscénicos ndependients

Anexo 3: Actas de convocatoria asamblea QTT 2016 (hojas 3-4)

Veedor
seleccion

proceso  de

>

b 4

Experiencia minima de cinco afios en el area escénica, a nivel
actoral, istico, per ico, de dil i6n o gia.
Tener habilidades de articulacion: generar conversaciones
entre los miembros del equipo y entre los demas
coordinadores.

Coordinador  logistica [ > Experiencia en gestion de proveedores; planificacion y
general ejecucion de operaciones técnicas.
> Tener ili de arti ion: generar conver
entre los miembros del equipo y entre los demas
coordinadores.
> Tener habilidades de sistematizacion de procesos.
> Tener habilidades en redaccion de informes especializados.
Asistente de logistica > Experiencia en gestion de proveedores; planificacion y
ejecucion de operaciones técnicas.
Coordinador técnico de | > enil ion y 1to de
salas escénicos.
> Conocimientos especializados de escenografia, tramoya,
luminotecnia y sonido.
Dos asistentes técnicos | > Experiencia en manejo técnico de escenografias, tramoya,
luminotecnia y sonido.
Coordinador de | > Experiencia minima de 3 afios en el area de comunicacion y
Comunicacion gestion de redes sociales.
> Tener habili de arti on: generar cor

entre los miembros del equipo y entre los demas
coordinadores.

Anexo 4: Actas de convocatoria asamblea QTT 2016 (Hoja 5)




ORDEN DEL DIA:

1. Bienvenida e informacion general.
2. Conformacién de equipos de trabajo y seleccié | para los
cargos:
a. Asistencia de gerencia (Terna propuesta por los gremios)
b. Asistente Administrativo
c. Coordinador Comité de Seleccién (Terna prop por los gi )
d. Dos integrantes del Comité de seleccién de obras (Terna propuesta por los
gremios)
. Técnico Especialista de Seleccion de Salas.
Veedor proceso de seleccion (salas y obras).
Coordinador logistica
. Asistente logistica
Coordinacién técnica
Dos assistentes técnicos
Coordinador de Comunicacién.

e.
3
g
h.
i

j.

k.

3. Cierre.

" =
a Guarderas v
Presidenta RED Coordinador de lo politico Presidente ASOESCENA
ANAE
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Blog oficial de los Gremios Teatrales de Guito

CONVOCATORIA QUITO TIENE TEATRO 2016

CONVOCATORIA
QUITO TIENE TEATRO

2016
Programacitn c 1a Cavpa Escéarca de fa Vil da fas Attas y

“spocios Exchricas
Antecedentes.-
En la Ultma década, les artes escénicas ecuatoranas se han forialecido gracias a la geston ndependiente y ol
permanente de sus gremios. Diversas. [
este sector ¥, en

La Secretaria de Cutra del Disito Metropoltano de Quito (DMQ), promovi en 2014 un idlogo con aristas y
¥ € lacreacion,por pare de la Alaldia, Gel ‘Verano ds las Ates Quio”

En marzo de 2015, Ia Asociacn Naconal de Ares Esoénicas (ANAE) la Asociacion de Aristas Escénicos del
n‘t"m,m-mam.umn-?&mmym,-mm=

En Julio de 2015,
Se presentaron 34
mmmummbwmahwmmmymmiww
Indzpendientes del OMQ.

En Enero del afio en curso, y en virlud de 'os resultados oblendos en la programacion de Quito Tiene Tealro 2015, la
, invitd d ifo Tiene Tealro 2015, fue acepiada,

Tiona Toal 2016

. s ocales.

. e JITO TIENE TEATRO.

. Joca, recomcndo
Pro08s0S generados en temtog.

0 . amgabes.

= Ficha de Inscripoon Completa (Formato Adjunto)
« Copa de céauia del representante

. <5 (10Upx mira)
. ‘ 3

condiones ce s Especis)
* Dossr dol Especticuo Escinico

postulantos (anfocedontos, crilica, pronss, eic )

. YOUTUBE y 0 enviars of
LINK da acceso junto con la documentaciin.

5ors posher todos los documentos deberin se dighakinden en LA S010 DOCUMENTO £ POE ¥ smviedos o
“VAQ 2016 - Postulacion Especticulos Escénicos”. La fechs

2z 1200,
NOTA: Los derachos de propleded e ntelecutsies ds los sspactaculos qus postuien y se presentzn son de
exchusiva rosponsabiidad de Ios proponentes.
e los espacios escénicos independientes
Especticubos d Ares Escénices
Cencas
& -
5 exiniores), Segundady -
E 4 Quilo Tiene Teatt0 2016

 Que sus eas

Documentos # preseatar

« Ficha de Inscrpsin Complets (Formato Adiunto).

apslat
 Capa de RUC actuaiizado (relacionsdo a le scividad escénca).

. ) incandos ¥ dimensionss
exclictas de esceneio v platsa, incur alura mesie ds estas dreas)
‘escensiy, cortroles, pltes, camenno y sericios

higiénicos para of pibiico)

pUbICacones, redes sociales, prensa elc )

En caso de no cumpir con todos 105 requisitos solicitados y/o presentar documentacidn incompleta, a propuesta serd
Gescaiicada utométicanente.

UMENTO
solo unto “VAQ 2016 - Postulacién Espacios
Escénicos”. La fecha pors 115 de junio a las 12:00 cel
dia.

Anexo 5: Convocatoria y bases de postulacién QTT 2016 (Hojas 1-2)

* Acoger
(Manabiy Esmeraidas)

Por o antenormente expuesto, la Secretaria de Cuturn, 8 fravés del Comité de Gestidn, convoca a todos los Aistas,
Colectivos y Espacios Escénicos del DN a poslar con sus Espectécuios y Espacios Escénicos pera inlegrr fa

Quto Tiene o x ¢ don Tealo, Danza y Citco, gencrades

©  18ospoctaculos para Carpa escénca. loalio, danza y Creo.
. teatroy darza

e 6l DMQ.

Orgenpadores

©  Secretaria de Cukura de s Alcakiia de
. mmwummmmm!m

. ASOFSCENA, RED)

‘Bases de la Convocatoria.-

isias i i i wmmuumsu
mmomm En o3 ocason. podrn paricpa stas Y0 Colectvos 65cHICos perencciries a as 1cnas

t0dos ks e5pacos n OMQ ¥ que cumpian o1
fodos los

Requistos de s postuiantes
Las postulantes serdn

 Attsias ylo colocivos ososnicos
ol i)
Podn sar personas nalurakes o juridicas, con RUC actualizado, relacionado  f acvidad escénica y vigants hasta sl
‘mos do novembro do 2016.
Delos artisras Vo guioes escénicosy espacticuis.

. n postuler o un {
eapeciicios srosentados sn ol VAQ 2015

CiBbaEN s

e neh programacion de Cuto. mu- Teatro 2016

v Toatro, en tode

o FORMATO. Caja cerrade ala ilaliana

na
g3
:
3
R
-

+ DURACION: Minmo 45 minutos, manmo 90 minutos.
o TEMAICA Live

Documenios a presentar

Anexo 6: Convocatoria y bases de postulacion QTT 2016 (Hojas 3-4)

ELConli o Seleci st ek o ches ) o, dovrd o Mamies oo s Mo
Escencas, electuade el 30 3» mayo de 2076, y Que CUeNSN COn SXDENENCIA & 14s Areas requendas:
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Anexo 7: Convocatoria y bases de postulacién QTT 2016 (Hojas 5)

Espectacubs unpersonales 565000 usD
Colaclivo asceinin (2 actores) 100000 usn
Coloeliv escenco (3 auoes) £150000

Coectivo sscénco (1 0 mas actores) 200000 S

Pare los Espacics Escéncos ssleccionados. estdn establecias ties (3) fomas de aluler de acuerto ol akxo
‘asponiio. los valores o ncluyen VA

Espin s e e 20 4 33 buieas 33000 usp
Espacios escénicos de 1 65 buteces $56400 usD
Espatios 05c6nicos 80 Mmés 0o 6/ butscas s 1200 uso
Programaciony difusion.-

Ls Conpss Etiicns o e Vil the b Ales, fciomes o sioms y dhsinges 33 y 31 e Jufo, 9,7, 13 y 14 e
agestode 2016
12 agaslo de 2016 da lunas 2 vienas

L zadores ‘sspectscuios escencos y espacios escénicos
seleccionsdcs, s atunars socisies
e Qi o Teod
Inquistudes y consultas.-.

Esta convocstona s sl resuledo del {abalo COOUINAJO ENIfE DS TSIV OIENZAUCTES. LA PIOpUSSs N S50
cabatida en vanos taleres Que han genersdc hds en € SECIOT ESCeNCo PIoKesoNaL QUE BPOran § 18 CONSTLCTRN e
pollicrs nckeves, equaisives y paicpsines.

Una vz sjsculada Quits Tians Toaio 7016, cada giemo pomncanh » Asamblans Genralis para avaluar esie
proceso. [ caso db desavenercias o desacuerdcs con 12 metodciogia ¥ los Ineumos Cesarmolados. esios podan ser

s sl ¥ g in lefnicn
289 505 o por

Pubicadi po +anE3560; MO 06

Anexo 8: Como apoyar a QTT 2016

Guia para apoyar a #QuitoTieneTeatro

¢éQuieres apoyar a tu escena local, a los artistas y espacios escénicos independientes?

e #QuitoTieneTeatro es mas que un evento, es un proceso que busca fortalecer
las Artes Escénicas que se producen en la Ciudad, conecténdolas con nuevos
publicos y acercandolas a todos los sectores y territorios.

£Qué puedes hacer?
S| ERES ARTISTA ESCENICO O GESTIONAS UN ESPACIO ESCENICO INDEPENDIENTE:

* Desde HOY, necesitamos que las autoridades de la Ciudad se empapen de la
realidad de los artistas escénicos profesionales y de los espacios escénicos
independientes. Invita (de manera educada y cordial) al Alcalde de la Ciudad
(Mauricio Rodas) y a los concejales de la Comision de Educacion y Cultura
(Anabel Hermosa, Susana Castafieda y Sergio Garnica) para que asistan HOY,
jueves 28 de julio, a la inauguracion de Quito Tiene Teatro 2016 a las 19h30 en
el Teatro Capitol. Para hacerlo, sube un estado en tu muro y enlaza tu
invitacion a los perfiles de estas autoridades con el hashtag #QuitoTieneTeatro.
Une tu programacién anual al hashtag #QuitoTieneTeatro en todas las redes
sociales para facilitar la bisqueda de programacion escénica en Quito.

SI TE GUSTAN LAS ARTES ESCENICAS EN LA CIUDAD:

Asiste, durante este mes, a la programacion de acceso libre (pagada con tus
impuestos) del #VeranoDelasArtes y sube tus comentarios a las redes sociales
con el hashtag #QuitoTieneTeatro.

Cada vez que asistas @ un espectaculo de acceso libre, asiste también a un
espectaculo pagado que se esté presentando en la Ciudad. De esta manera,
aumentaremos el nimero de beneficiados de Quito Tiene Teatro y
construiremos una escena local fuerte.

* jAporta a la sostenibilidad de los artistas y gestores independientes!

FINALMENTE:

e Comparte esta informacién entre todas las personas que consideres que
puedan estar interesadas en fomentar las Artes Escénicas en Quito.
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Anexo 9: Convocatoria QTT 2017

CONVOCATORIA

A ARTISTAS
Y. ESPACIOS ESCENICOS

RA
EDICION

CONVOCATORIA ABIERTA .

al 20 ‘
DE JUNIO, ,

—

|

&d : &lifura | QUITO

ALcawola

ASDESGENA

Anexo 10: Reforma plan anual de contratacion para carpa escénica-villa de las artes
QTT 2017 (Hojas 1-2)

: 2 RESOLUCION No, REF. PAC- 021-SECU - 2017
QUITO oo conm:
SECRETARIO D7 CULTURA .
| SECRETARIA DF CULTUNA
i 3 s RESOLUCION No. REF. PAC- 021-SECU - 2017
SECRETARID DE CULTURA
SECRETARIA DE CULTURA
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in de ia Repiblica et Ecuacor, dspone lo siguiento: *Las camiras pillices

' Que, ol onlevo 262 de Ia Constitu
7 los

mpltdn co os de eficiencia, Lansparencia, cal cad), cespansabilidad awhiental y s
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Reglamento General de la Loy Orgdnica del Sistema Nacional de Cantratacién Piblia.

seven jcmmarnistn ot sekaa0 ot B o |

.w Sp—
s

o el suplerrento del Reist-n Oficial
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Anexo 11: Convocatoria primer taller de curaduria escénica

QU ITO
T I ENE
TEATRO

TALLER

DE SELECCION Y

CURADURIA ESCENICA

Inscripciones abiertas hasta el 18 de septiembre

En las oficinas de Quito Tiene Teatro o
enviando un mail a secretaria.qtt@gmail.com

® 0 0 0 0 0 0 o

Anexo 12: Contenido a tratar en el primer taller de curaduria escénica

MITE DE

QUITO
(‘ | .e
GESTION (0 TR
ESCENICAS

TEATRO

Primer Taller de Seleccién y Curaduria Escénica
Centro de Arte Contemporaneo
21 Septiembre 2017.

Contenido Taller

"Hora Tactividad

Responsam
9:00 Inscnpcmn - Equipo QTT
9.20 Bienvenida y pres?tacwonaler . GererEQ'lT‘
(9:30 Lacu curaduria artistica: aspectosa | Eduardo Carrera ‘
‘ considerar l
|9:45 [La curadurfa escénica: aspectosa  Ledn Sierra |

| considerar | ‘
10:00 |La experiencia seleccién y y Curaduria en ' Adela
tres ediciones de QTT Delabastida 4‘

| 10: uPreguntas y de debate . | Gerencia Q QTT
[10: 40 Refnoeno Gerenma QTT
11:0 TrabaJo ajo de grupos T Sl | Gerencia QTT ‘{
12:3 Pamba mesa - Gerenaa Q'I'I‘
13: 30 Plenaria ~Carla Maruri
[14 :30 | Fin Taller “acuerdos y « y compro r _"Carfa Mamrl |
15:00 | C\erre actividades o

oy

E CONTRMFORANED PATICH [
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Anexo 13: Interrogantes a tratar en las mesas de trabajo del primer taller de

curaduria escénica

R QuITo
GESTION ., JUITO TIENE
1t TIENE TEATRO
TEATRO
& Grupo 3: Perfiles de seleccionador; curador ¢ realidad del
sector,
= el h. Desde las experiencias de seleccidn y curaduria que se ileva a
3 7 cabe en Quito éCudles son los perfiles de los equipos de seleccién
Pregunias motivadoras para trabajo de grupos y curadurfa?
i. éCudl deberia ser el perfil “ideal” de los o las seleccionadores
escénicos en Quito?
Grupo 1: Elementos de Seleccion ¥ Curaduriz en obras y j. ¢Qué aspectos deberfan ser considerados para elaborar politica
espacios. pliblica?

a. ¢Qué elementos definen v diferencian a la seleccion de la
curadurfa escénica en la experiencia quitefia?. Perspectivas
futuras.

/?.‘ #Qué aspectos téenicos debe considerar un comité de seleccién
y/e curadutia al seleccionar una obra?

c. élos es;facios escénicos en Quito — iblicos, independientes- qué
caracteristicas cumplen o deben cumplir para responder a las
demandas de calidad?.

d. e_(?ué aspectos deberfan ser considerades para elaborar pelitica
pliblica?

Grupo 2; Estética y phklicos

€. ¢Qué aspectos estéticos debe considerar un comité de seleccién
Y/ curaduria al seleccionar una obra?

¢Qué rol deben terer los aspectos técnicos y estéticos al
momento de hacer la curaduria?

B cgué aspectos deberian ser considerados para elaborar politica
plblica?

-

=)

Anexo 14: Matriz de calificacion para espacios escénicos - entregada en el primer

taller de curaduria escénica (Hojas 1-2)

Comité de Seleccién de Espectdculos Escénicos
Mt de alfeacdn VAQ 2017
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| e o
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Socumersasen [ o oo [ovenivo [
Nooperiiivo °
Euperience 3
st f
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e diper e o
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g 3
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o opersi o retenes |
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B s i | o )
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— opiro. s
[ pereiva 1 rrecccoosce
Getinde  Biseo 1
o Dpersid s ansgos
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oo — - Rurande esico 1
saner 1 Cuseasain -
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ran of
—_— - opriro, s
Ctwrcsd | Compets 3 sesecia
Intera | [Bssico. 1
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Anexo 15: Matriz de calificacion para espacios escénicos - entregada en el primer

taller de curaduria escénica (Hojas 3-4)

PR T—— Mot deCalfiacdn vAQ 2017
Espacios Escénicos ncepencientes y cogestionados. Espacios Escinicos Indegandientes y cogestionados |
= o T = 2 I
= 3 Fruads (Tax] 1
[ o B
Emergenciz. [Bles 4 Accesitilided
& = [E— s
Vigente. 3] :
Botiquin Caducado 1 No 9
= = [csmesaon i sttsscs s | )
[ Vaene >
fortwe Gades s
o o
oo cutrca 3
cabesioy
- )
conexiones [Operaitie
NoOperative o
s B
Permisode ~
Bambares o o
S0 3
b [ =
vouterojs) [ o)
Tradicionales 3 |
Cstategis/s de parviasied 1 1
Carwocataria fecpiieecd
oo
4o mes 3
| wence  [sumes f
A 1
u
| w0m0% 7
| Media ge. S000% 5
Capacin el
apico 000% s
oo% | s . :
coo% e |

Anexo 16: Decreto Ejecutivo Nro. 1039 - Fusion IFCI con Instituto de Cine y

Creacion Audiovisual (Hojas 1-2)

e 1039 w1039
LENIN MORENO GARCES LENIN MORENO GARCES
PRESIDENTE CONSTITUCIONAL DE LA REPUBLICA PRESIDENTE CONSTITUCIONAL DE LA REPUBLICA

Que, cl articulo 132 ibidem crea al Instituto de Cine y Crea
entidad piblica encargada del desarrolio del

o Audiovisual, como una
ine ¥ la creacion audiovisual, con personeria

CONSIDERANDO: uridicu propia y competencia nacional, adserita al ente reetar de la Cultura y el Patrimonio;
Que. el articulo 21 de la Constitucion de la Repiblica del Fcuador cstablece que las Que, ¢l dltimo inciso del articulo 45 del Co o Orgdnico Administrativo, sefiala qu
personas tienen derecha a construir y mantener su propia identidad cultural, a decidir sobre cjercicio de Ia potestad de organizacion, Ia o ¢l Presidente de I Repiblica pucde crear,

su pertenencia a una o varias comunidades culturales y a expresar dichas elecciones: a la reformar o suprimir los drganos o entidades de la administracion publica central, cualq
libertad estética; a conocer la memoria historica de sus culturas y a acceder a su patrimonio sea su origen. mediante decreto ciccutivo en el que se determinari su adscripi
cultural: a difundir sus propias expresiones culturales y lener acceso @ expresioncs dependencia;

culturales diversas;
Que. el articulo 6 del Decreto Fjceutivo Nro. 195, publicado en el Registro Oficial Nro, 1

Que, ¢l articulo (4] de la Constitucion de la Repiblica del Ecuador dispone que ¢l de 11 de 19 de enero de 2010, establece que los institutos deben ser creados por decretos
Presidente de la Repablica ejerce la Funcion Ejecutive, es el Jefe del Fstado y de Gobiemo cjecutivos v les corresponde la investigacion, promocién. normalizacion, ciencia y
y responsable de la administracion publica tecnologia y lu ejecucion de las politicas sectoriales de acuerdo a su irca tem

Que. los numerales 3, 5 y 6 del articulo 147 de Ia Constitucion de la Repiblica del Ecuador Que, mediante Decreto Ejecutivo Nro. 135, publicado en ¢l Registro Oficial Nro. 76 de 11
atribuyen al Presidente de lu Repiblica la competencia para definir y dmm las politicas de septiembre de 2017. se expiden las normas de optimizacion y austeridad del gasto
piblicas dc la Funcion Ejecutiva: dirigir la pblica en form piiblico de obligatoria aplicacion para todas las instituciones descritas en el articulo 225 de
¥ expedir los decretos necesarios para su integracion, organizacion, n lacibn y control; y, la Constitucion de ls Repiiblica del Ecuador. incluidas las Fmpresas Piiblicas de |

crear, modificar y suprimir. los ministerios. enfidades ¢ instancias de coordinacion Ejccutiva, con cxcepeion de las entidades que integran e régimen autdnomo
descentralizado y las personas juridicas creadss por acto normativo de los gobiernos

Que, ¢l articulo 343 de la Constitucion de la Repiblica del Ecuador determina que el autonomos descentralizados para la prestacion de servicios publicos:

Sistema Nacional de Cultura, tiene como finalidad fortalecer la identidad nacional, proteger

¥ promover ls diversidad de les manifestaciones culturales, garantizando el ejercicio pleno Que, mediante Decreto Ejecutive Nro. $01. publicado en ¢l Registro Oficial Suplemento

urales antes deserito Nro. 337 de 28 de octubre de 2018, que regula el proceso de diseflo institucional, el mismo

icacion o la supresion de las entidades ¢ instancias de la

Que, el articulo 378 de I Constitucion determina que el Sistema estard integrado por todas Funcion Ejecutiva, asi como los lincamicnios para su cortecta  implementacion,

las instituciones del ambito cultural que reciban fondos piblicos. siendo el ente rector de s exceptuando de las disposiciones de este Decreto Ejecutivo a las empresas piblicas:

Cultwra y ¢l Patrimonio responsable de la politica nacional y sus drganos dependientes,

adseritos o vinculados. sobre la gestién y promocidn de la culturs

de los derechos c

que incluye I creacion, modi

Que. es necesario realizar una optimizacion institucional que responda a las demandas
sociales y ccondmicas sobre lus cuales se han definido las prioridades de Gobicrno,
Que, mediante Registro Oficial Suplemento Nro. 913 de 30 de diciembre de 2016 s expide fortaleciendo las dreas principales para garantizar las intervenciones cmblemiticas y el plan
la Ley Organica de Cultura con el objeto de definir las compelencias, atribuciones y econ6mice; con el fin de consolidar ¢| Plan Nacional de Desarrollo y afianzar el modelo de
obligaciones del Estado, los fundamentos de la politica piblica orientada a garantizar ol stion estatal y gubernamental: y.

ejercicio de los derechos culturales y la interculturalidad; asi como ordenar la
institucionalidad encargada del ambito de Is cultura y ¢l pawrimonio a través de la En ejercicio de las facultades y atribuciones que le confieren los numerales 3, 5 y 6 del
integracion y funcionamiento del Sistema Nacional de Cultura; articulo 147 de la Constitucin de la Repiblica del Ecuador; ¢l ltimo inciso del articulo 45

.muumeWr co Administrativo y. los literales f), h) ¢ i) del articulo 11 del Estatuta del
men Juridico y Administrativo deé Ia Funcian Ejccutiva, \)‘

Que, el articulo 123 de la Ley Orgdnica de Cultura crea al Instituto de Fomento de fas Ates
Innovacion y Creatividades, como la entidad encargada del fomento de las artes, la

novacion v la creatividad, con personeria juridica propia y competencia nacional, adscrita
al ente rector de la Cultura y el Patrimoni
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Anexo 17: Decreto Ejecutivo Nro.

Creacion Audiovisual (Hojas 3-4)

Anexo 18: Decreto Ejecutivo Nro. 1039

ne 1039

LENIN MORENO GARCES

PRESIDENTE CONSTITUCIONAL DE LA REPUBLICA

DECRET.

Articulo 1.- Fusidnese ¢l Instituto de Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad, y el
Instituto de Cine y Creacién Audiovisual, en una sola entidad denominada “Instituto de
Tomento a la Creatividad y la Innovacién”. adserita al Ministerio de Cultura y Patrimonio.

Articulo 2.- Una vez concluido ¢l proceso de fusion, todas las competencias, atribuciones,
funciones, programas, proyectos, representaciones y dclegaciones constantes en leyes,
decretos, reglamentos y demis normativa vigente que le comespondian al Instituto de
Fomento de las Antes, Innovacion y Creatividad y al Institulo de Cine y Creacion

Audiovisual, seran asumidas por el Instituto de Fomento a la Creatividad y Ia Innovacin.

Articulo 3.- Una vez concluido el proceso de fusion, ¢l Director Ejecutivo del Instituto de
Fomento a la Creatividad y la Innovacion, serd designado por ¢l Ministro de Cultura y
Patrimonio. de conformidad con lo establecido en la Ley Orgdnica de Cultura

DISPOSICION

S GENERALES

PRIMERA. - Ina vez concluido el proceso de fusion, en la ley y demds normativa vigente
en donde s hakn referencia al “Instituto de Fomento de las Artes. Innovacion
Creatividad™ y al “Instituto de Cine y Creacion Audiovisual” Iase como “Instituto de
Formcits s I Craatividad ¥ la Innovacién™

SEGUNDA. - Los derechos v obligaciones, constantes en convenios, contratos u otros

instrumentos juridicos, nacionales o internacianales que le corresponden al Instituto de
¢ y Creacién

Fomento de las Artes, Innovacién y Creatividad y al Instituto de Cing
Audiovisual, serdn asumidos por el Instituto de Fomento a la Creatividad y a Innovacion

TERCERA. - Las partidas presupucstarias y todos los bienes mucbles ¢ inmucbles, activos,
pasivos. que le comesponden al Instituto de Fomento de las Artes, Innovacion y Creatividad
y al Instituto de Cinc y Creacion Audiovisual, pasardn a formar parte del patrimonio
institucional del Instituto de Fomento a la Creatividad y fa Innovacion

CUARTA. - EI Ministro de Cultura y Patrimonio junte con ¢l titular del Instituto de

Fomento de las Ares, Innovacion y Creatividad y del titular del Instituto de Cine y
Creacion Audiovisual deberdn realizar lodus las gestiones v acciones administrativas,
judiciales y extrajudiciales necesarias para dar cumplimiento a lo establecido en ¢l presente

Decreto Ejecutivo.

QUINTA. - El proceso de fusion determinado en el presente Decreto se enmarca dentro del
plan de optimizacion del Estado, dispuesto por el Presidente de la Repiiblica y no podri
generar impacto en ¢l presupuesto del Estado, por lo que no requiere de informe previo del
Ministerio de Economia y Finanzas.

Creacién Audiovisual (Hojas 5-6)

N 1039

LENIN MORENO GARCES

PRESIDENTE CONSTITUGIONAL DE LA REPUBLICA

Suprimase los articulos 97, 98. 99 y 100 del Capitulo IV del Instituto de Fomento de
las Artes. Innovacion y Creatividad,

3. Sustitiyase el articule 103, por el siguiente:

“Art_103.- De las arribuctones y deberes del Directorio. - Ei Directorio del Insiitue
de Fomento a la Creaividad v la Innovacidn tendrdt las siguientes airibuciones y
deheres.

@ Conocer y aprobar los planes operativos, el presupuesto amual v las metas ¢
tndscadores de gesnon del Instiuio de Fomento a la Creativided y la
Ionovaciin, hasta ¢i segundo cuatrimestre del afio anterior.

#) Definir crilerios para la distribucion de los recursos asignados para el fomenio

la promocion de las artex. inmovacidn, creatividad, cine v audiovisual

ecuatoriano;

) Definir y aprobar los objetivos, planificacion y otros instrumentos del Instituto
de Fomento a la Creatnvidad y la Iimovacion de acuerdo con las directrices del
ente rector

d) Adoptar sus decistones con fundamento en fox estudios. informes, criterios,
andiisis ¢ tnsumox técnicos presentados por el Director Ejecutivo,

& Requerir del Director Fjecutive y de las unidades administrativas y de asesoria
las aclaraciones. ampliactones. nuevos estudios, informes y dems. insumos
necesarios para adeptar las resoluciones pertinentes

5 Obtener asesoria especializades eventual o permanente para la aprobaciin de
planes, a los que se refiere lu Ley v este Reglamento, asi como para evaluar y
realizar el seguimiento de estos;

[ Aprobar ef reglamento para la adminisiracion de la Linea de Financiamiento

de las artes, mnovacion, creanvidad y creacion cinemaiografica y aua

del Fond de Fomento de las Artes, {a Cultura y {a Innovacion; de acuer
las directrices del ente rector:

i Aprobar el informe de rendiciin de
correspondiente a cada aio de gestion

probar el reglamento de conformacion v funcionamiento de fa Comision
Filmica Ecuatoriana presentado por el director ejecuttvo,

Ji Definir Jos lineamientos generales para los concursos piblicos de fomento v
aprobar la distribucion de los recursos para los mecanismos de fomento arre.
innovacidn, creatividad, cine y creacion audiovisual

ki Velar por la articulacion y cumplimiento de las poiiticas v acciones estratégicas
consideradas por el Institvio de Fomento a la Creatividad y la Imovaciin, por
parte de las instituciones v sectores represeutados en el directorio,

do con

cuentas del Director ~ Efecutivo

1039 - Fusion

Fusion

IFCI con Instituto de Cine y

N 1039

LENIN MORENO GARCES

PRESIDENTE CONSTITUCIONAL DE LA REPUBLICA

DISPOSICIONES TRANSITORIAS

PRIMERA. - El proceso de fusion del Instituto de Fomento de las Artes, Innovacion y
Creatividad y del Instituto de Cine y Creacion Audiovisual. deberd culminar en un plazo de
sesenta (60) dias, contados & partir e la fecha e suscripeion del presente decreto ejecutivo.

El Instituto de Fomento de las Artes. Innovacion y Creatividad y ¢l Instituto de Cine y
Creacion Audiovisual mal\u:x\dmu su pcnwnalldad ¥ personeria juridica y sus titulares las

legal. exc mientras
wanseurra el plazo establecido en i sntten Vet s plazo. quedardn extintos
de pleno derecho

SEGUNDA. - El Instituto de Fomento de las Artes, Innovacion y Creatividad y el Instituto
de Cine y Creacién Audiovisual garantizardn durante el proceso de fusién, cn cl imbito de
sus competencias, la continuidad de los procesos preconuractuales, contractuales y

. judiciales y asi como, de los distintos servicios, programas,
proyectos y procesos ya iniciados, hasta su formal transferencia al Instituto de Fomento a la
Creatividad y la Innovacion.

TERCERA. - Los servidores piiblicos que se encuentren prestando sus servicios con
nombramiento, contrato o hajo cualquier modalidad en el Instituto de Fomento de las Artes,
Innovacion y Creatividad y en el Instituto de Cine y Creacion Audiovisusl, pasarin a formar
parte de la nomina del Instituto de Fomento a la Creatividad y la Innovacion, de acuerdo
con lo dispuesto en ¢l presente Decreto Ejecutivo y en funcion de las necesidades e
intereses institucionales

Para tal efecto. en el plazo de noventa (90) dias el titular del Institute de Fomento a la
Creatividad y la Innovacion junto con ¢l Ministerio del Trabajo, realizardn un proceso de
evaluacion y seleccion del talento humano, de conformidad con las disposiciones
establecidas ‘en la Ley Orgdnica de Servicio Pablico, su reglamento de aplicacion, las
normas de optimizacion v austeridad del gasto piblico, y demas normativa vigente.

DISPOSICIONES REFORMATORIAS Y DEROGATORIAS

PRIMERA. - Una vez concluido ¢l proceso de fusién en el plazo estahlecido cn of presente
Decreto, en el Reglamento General a la L ica de Cultura emitido mediante Decreto
Ejecutivo Nro, 1428 publicado en el Registro Oficial Suplementa Nro. 8, de 6 de junio de
2017, efeetiiese las siguientes reformas:

Sustitéyase las denominaciones: “Instituto de Cine y Creacion Audiovisual”
‘Instituto de Fomento de las Artes, Innovacion y Creatividad™ por “Instituto de
Fomento a la Creatividad y la Innovacién® Q?(

IFCI con Instituto de Cine y

. 1039

LENIN MORENO GARCES

PRESIDENTE CONSTITUCIONAL DE LA REPUBLICA

Conocer normativas. manuales. instructivos que faciliten las actividades del

Instituto de Fomento a la Creatividad y la Innovacion; asi como, los inherentes

a las operaciones adminisirativa financieras

m) Articular con las entidades dei Sistema Nacional de Cultura las politicas y
acciones encaminadas @ la conservacion del patrimonio filmico y audiovisual,
acorde a sus caracteristicas téenicas; v

) Las demds que defina el ente rector dé la cultura.

4.

Sustitiyase el literal b) del articulo 104, por el siguiente: “b) Experiencia minima de
afios en dreas inherentes al arte, innovaciin. creatividad. clne v creacion

andiovisual

SUNDA. - Deroguese cualquicr disposicion de igual o menor jerarquia contraria a lo

establecido en el presente Decreto Ljecutivo.

DISPOSICION FINAL

De la ejecucion del presente decreto ejecutivo encirguase ) Ministerlo de Culwra y
Bl 4 Yosatn .\ oungos Yocda Avied I o y Creatividad y al Instituto de
ey Creaciod’ Audiovisusl, en eoondlnecion bon R del Trabajo, ln Secretaria
Téeniea o Pla Feuador”, el Servicio de Gestion Inmobiliaria del
Sector Pablicn Inmahilar , ¢l Ministario de Reonomin'y Finanzas

g

El presente decreto ejecutive entra partie de I fecha de su suseripeion, sin

perjuicio de su publicacion en el Registro Oficial

Dado en el Palacio Nacional. en Quito. a 8 de mayo de 2020,

\%L:mm Moreno Garcés 5
NSTITUCIONAL DE LA REPU
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Anexo 19: Ordenanza metropolitana 0204 - Reformatoria del capitulo I1, del titulo

I, libro tercero del cédigo municipal, referente a las normas sobre el pago del

impuesto a los espectaculos publicos (Hojas 1-2)

EL CONCEJC METROPOLITANO DE QUITO

Vistos ios informes 1C-2006-624 de 24 de octubre del 2006, de la sesidn conjunta

jones de Finanzas y Educacién, Cultura, Deportes y Recreacién; y, el
-2007-174 de 28 de maizo de 2007, de 1a Cor de Redaccion de la
conjunta ce las Comisiones de Presupuesto Finanzas y Tributacion, y
Ecucacian, Deportes y Recreacién; vy,

CONSIDERANDO

Que los articulos 360, 361 y 362 de 'a Codificacion de la Ley Organica ce
Régimen Municipal, facultan 2 las municipaiidades la aplicacién y el contro!
2 espectaculos pablicos, a fin de precautelar los intereses

dl y evitar la evasién tributaria;

n a
de ia municipall

Que en el Capit
establecen
Plibiicos;

0 11, de! Tituio 1, dei Libro Tercero del Codigo Municipat
normas que reguian e pago del Impuesto  los Especticuios

Que compete a la Direccién Financiera de Rentas 4
uesto a los espectaculos plblicos, generados por
eventos dentro del Distrito Metropolitanc de Quite;

Que por efecto de fas reformas efectuadas
Municipal, publicada en el Suplemento de!
diciembre de 2005, es necesario actualizar las nor
aue regulan el pago del Impuesto a los Especté

la Ley Drgénica de Régimen

gistro Oficial 159, de 5 de
as del Codigo Municipal
s Plblicos.

uciones conferidas por los articuios 63 de la Ley O
y & de I Ley Orgénica de men para el D

e

EXPIDE:

L4 ORDENANZA METROPOLITANA REFORMATORIA DEL CAPITULOIE, |
DEL TYTULC I, LJURO TERCERQ DEL CODIGO MUNICIPAL, REFERENTE |
% LAS NORMAS SOBRE EL PAGO DEL IMPUESTO A LOS ESPECTACLLOS 11
PUBLICOS. i

»~

N

e 0204

Art. 1. Sustitiyese el Capitulo II, del Titulo 1, Libro Tercero, del Cadigo
Municipal, por el siguiente:

"CAPITULO 11
De las Normas_Sobre el Pago de Impuestos
a

los Espectaculos publicos
Seccién I
Disposiciones Generales

Art. III..... Hecho generador.- El hecho generador del impuesto a los
espectdculos plblicos es la compraventa de las entradas o boletos de fos
espectdculos plblicos legalmente permitidos que se realizan en el territorio del
Distrito Metropolitano de Quito.

Art. IIL... Base imponible.- La base imponible del impuesto a los
espectdculos plblicos es el valor de admision al especticulo publico, de
conformidad con lo establecido en la presente ordenanza

Art. T11.... Tarifas.- Se tributara el diez por ciento sobre el precio de admision
por cada entrada o boleto vendido para un espectaculo plbiico legalmente
permitido

Se tributara el cinco por ciento sobre el precio de admisién por cada entrada o
boleto vendido del especticulo piblico deportivo de categoria profesional,
legalmente permitido.

Art. II1... Sujeto activo.- El sujeto activo de! impuesto a los espectéculos
pliblicos es el Municipio del Distrito Metropolitano de Quito.

Lz unidad administrativa encargada de la gestién integral del impuesto a los
espectaculos plblicos es la Direccion Financiera de Rentas.

Sujetos pasivos.- El sujeto pasivo responsable juridico del impuesto
actaculos publicos es el empresario, promotor u organizador del evente,
que acta come agente de percepcion del tributo.

Los propietarios y arrendatarios de los locales de exhibicion de espectéculos
el 3

plblicos seran del de las obligacionegr

Anexo 20: Ordenanza metropolitana 0204 - Reformatoria del capitulo 11, del titulo

I, libro tercero del codigo municipal, referente a las normas sobre el pago del

impuesto a los espectaculos publicos (Hojas 3-4)
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nz GEOLTANA N 0204

tributarias reguladas por esta ordenanza.

E! espectador o asistente del espectaculo publxco ue adquiere una entrada es el
sujeto pasivo econémico o contribuyente de heche

Art.TIL... del io, promotor u del
speaamln publu:o

a) Garantizar que se expendan (nicamente las entradas autorizadas por el
Municipio.

b) Garantizar que la entrada prnmamenle dicha (desprendible) sea depositada en
€l &nfora de control de ingres

©) Asegurar que el precio de venma al plblico sea el que consta en la entrada.

) Asegurar que el nimero de entradas que se venda sea el correspondiente a la

taquilla autorizada.

e) Rspansabmzarse porque la imprﬁifm de entradas o boletos de cortesia por

localidad no exceda lo autori

fn Uiz cnicaments fos ectores da céd\gos de barras u otro sastema digital de
control de entradas autorizado por la Direccién Financiera de Ren

g) Cuidar e s ‘mantenga el nimero de serie secuencial preimpresa por cada
precio trada y que conste en cada una de Ias partes de fa misma.

h) Declarar y pagar el impuesto a los espectaculos publicos dentro de los plazos
establecidos por la presente ordenanza.

i) No estar en mora con el Municipio del Distrito Metropolitano de Quito.

) Brindar la colaboracién que la Direccién Financiera de Rentas requiera en fa
gestion de los impuestos a los espectéculos plblicos.

Seccién I

Definiciones
Art. IIL.... Artista.- Para la aplicacion del Art. 361 de la Ley Orgdnica de
Régimen Municipal, se considerara “artista” a la persona que la Ley de Defensa
Profesional del Artista reconoce tal condicién, esto es: actores, cantantes,
msicos, bailarines, fonomimicos, animadores, declamadares y en general todo
aquel que recite, interprete o ejecute una obra literaria o artistica; artistas de
circo, de variedades y de otros espectaculos de entretenimiento y diversion; y,
directores de teatro, directores de orquestas inclusive sinfénicas, coredgrafos
zarzuela, ballet y folklore. También seran considerados artistas los directores de
cine. i~

0204

ORDENANZA NA N

.~ Para la aplicacion de la presente ordenanza, se
entenders oor espectéculo piblico toda presentacion, evento o funcién por la cual se
pague un valor como derecho de admisién, entre otros:

a) Espectéculos artisticos musicales y de artes de la representacion, tales como:
presentaciones y conciertos de artistas nacionales y extranjeros (solistas 0 grupos, en
presentaciones individuales o colectivas); funciones de teatro, danza, ballet, opera y
similares; festivales de miisica, danza o artes de la representacion; presentacion de
artistas ecuatorianos y extranjeros en hoteles, restaurantes y ofros; funciones de cine
0 video,

Espectaculos recreacionales, tales como: funciones de circo; desfiles de modas;
exhibiciones y concursos de patinaje y baile; exhibiciones de videos y eventos
cspeciales de cardcter deportivo en restaurantes, cines, hoteles, etc.; peleas de
gallos; exhibiciones caninas, ganaderas, hipicos, taurinos y de otros animales.

g

©) Espectéculos deportivos, tales como: encuentros, competencias, Concursos,
exhibiciones y campeonatos de todos los deportes; concursos, campeonatos y
exhibiciones de modelismo.

d) Lugares de recreacidn, tales como: parcues de diversidn (electrénicos - mecanicos);
ludotecas (con juegos electrénicos o mecanicos); salas de binga; locales de apuestas;
discotecas y karaokes, cuando allf se realicen presentaciones, eventos o funciones
asimilables a las determinadas en os ordinales anteriores.

Los largometrajes y cortometrajes y, cualquier exhibicién cinematogréfica son
considerados espectdculos pblicos artisticos y como tales, sometidos a la normativa
aplicable de fa Ley Organica de Régimen Municipal y esta ordenanza,

No se considerara como hecho generador del impuesto a los espectaculos piblicos a la
compra venta de entradas o boletos para las actvidaces artisticas de misica, denza ¢
artes de ia representacion que se desarrollen en locales con un aforo menor a 200
butecas, excepto les actividades cescritas en los literales b y d del presente articulo; y
aquellas que, sin tener fin de lucro econmico, consten en la programacidn cultural del
Municipio del Distrito Metropolitano de Quito.

Tampoco se consideraré como hecho generedor del impuesto a los espectéculos pablicos
a la compra venta de entadas o boletos para las exhibiciones Ce cine y video en locales
con un aforo menor a 200 butacas, cuya Prigramacty preeitads 2 I midad
e la Direccién e Educacion, Cultura y Deportes
caficada al menos &n 75% como einbarte por la Comsion de Qultura, Educa(m%

Deportes de! Concejo.

Anexo 21: Ordenanza metropolitana 0204 - Reformatoria del capitulo I1, del titulo
libro tercero del codigo municipal, referente a las normas sobre el pago del

impuesto a los espectaculos publicos (Hojas 5-6)

JoENANZA wETRROLTANA N 0204

publico a publico
La Direccion Financiera de Rentas callrxzra en cada caso a los
espectaculos piblicos de caracter ocasional y una vez al afio a los de caracter
permanente, considerando para ello la realizacién del espectaculo pdblico en
locales fijos y apropiados para la actividad, que estén dentro del territorio del
Distrito Metropolitano de Quito, asi como la permanencia de las presentaciones.

Art. IIL.... Aforo.- Es la capacidad méxima del local donde se realice el
espectaculo publico.

La Direccion Financiera de Rentas podra considerar aforos parciales para
determinar las d«erenles localidades de un sitio en el que se realiza el
espectaculo pibl

Art. II1..... Taquilla.- Es el nimero total de entradas autorizadas por la
Direccion Financiera de Rentas, que no podra sobrepasar el aforo del local.

Art. II1....Taquilla neta.- Es el valor de las entradas vendidas, sin considerar el
valor que corresponde a los impuestos causados.

Art, I11.. Entrada de infimo valor.- £s la entrada de minimo valor dentro de
todas las establecidas para cada espectaculo publico.

Seccion I1I
De las Imprentas Autorizadas y del Boletaje

Art. III.... Seleccidn y registro de imprentas.- La Direccidn Financiera de
Rentas, mediante convocatoria plblica dirigida a las imprentas autorizadas por el
Servicio de Rentas Internas del Ecuador, seleccionard 2 las imprentas autorizadas
a imprimir entradas para los espectaculos plbiicos y, otorgard un nimero de

para el registro en la Direccidn Financiera de Rentas.

Art. IIL..... Autorizacion de boletaje.- £l empresario, promotor u organizador
del espectaculo piblico solictard por escrito a la Direccién Financiera de Rentas
que determine la taquilla y el nimero de entradas autorizadas para el evento, que
previa revision del aforo, autorizard por escrito la impresion de boleta]

considerando el aforo parcial por cada localidad. }:

CrOLITANA N 0204

En el caso de los especticulos plblicos ocasionales, sin excepcién, una vez
autorizado el numero de entradas, el empresario, promolor u organizador
presentara la gafanua de los Impuestos correspondientes, segun lo dispuesto en
fa presente ordenanz:

La imprenta y el empresario, promotor U organizador no podrén elaborar mas
botetaje que el autorizado por la Direccién Financiera de Ren

Art. IIX las - La
imprenta autorizada mponaré detalladamente a [a Direccién Financiera de Rentas
el trabajo de impresidn de entradas efectivamente realizado para cada
espectaculo piblico.

Art. 111 .... Responsabilidad solidaria del sujeto pasivo y de la imprenta.-
El empre Sano. promotor u organizador del evento, y la imprenta autorizada,
responderan civil y penalmente ante la Direccion Financiera de Rentas, por la
elaboracidn y por la cantidad de entradas impresas para el espectaculo publico, 2
més de las tributarias que | se causen, las
disposiciones legales y de esta ordenanza.

Art. IIL.. Entradas de cortesia.- £l empresario, promotor u organizador del
evento, y la imprenta autorizada, no podran exceder en fz impresién de entradas

al siete por ciento de cortesias, por cada localidad, de acuerdo al nimero de
entradas valoradas autorizado.

Las entradas de cortesia deberdn estar claramente identificadas respecto a la
localidad a la que se puede ingresar; en cada entrada constar impresa en forma
visble, en tipo de letra arial o similar, en tamafio veinte puntos, la leyenda:
"CORTESIA NO NEGOCIABLE. PROHIBIDA SU VENTA",

Art. II1... Detalle de valores que contendran las entradas.- Las entradas
aull:rqadas que se impriman contendrdn de forma desglosada los siguientes
valores:

a) Valor de admision.
b) Valor de los impuestos causados
©) Valor total de la entrada.

Art. II1....Garantia de afianzamiento del impuesto.- £l empresario,
promotor u organizador del evento ocasional, depositara una garantia de

afianzamiento total de los impuestos que cause ef especticulo piblico, en base ay
)

/

Anexo 22: Ordenanza metropolitana 0204 - Reformatoria del capitulo 11, del titulo
libro tercero del codigo municipal, referente a las normas sobre el pago del

impuesto a los espectaculos publicos (Hojas 7-8)



Ia totalidad de entradas autorizadas.

La Direccion Financiera de Rentas liquidard los valores por la garantia en base a fa
autorizacién conferida para impresién de entradas.

La Tesoreria Metropolitana podré recibir como garantia de afianzamiento del
impuesto regulado en la presente ordenanza, uno o mds de los siguientes
documentos:

a)  Poliza de fiel cumplimiento de contrato con el sector pibiico.

b)  Cheque certificado a nombre de "Tesorero Metropolitano de Quito”.
€)  Dinero en efectivo.

d)  Garantia bancaria.

€)  Poliza de seguro.

La Tesoreria Metropolitana no podra recibir renovaciones totales o parciales de
garantias presentadas para afianzar ¢l impuesto a los espectaculos publicos.

Art. II1.... Control de entradas ingresadas en anforas.- En los controles
aleatorios que efectiie la Direccién Financiera de Rentas a los espectaculos
plblicos que se realicen en el Distrito Metropolitano de Quito, una vez que el
plblico haya Ingresado, deberd retirar para la verificacion correspondiente, las
entradas introducidas en anforas.

Art.III.... Entrega de entradas no vendidas.- En el caso de los
plblicos ocasi e i tor u

promot
evento tiene el plazo de hasta tres dias habiles luego de la realizacion del
espectaculo plblico para entregar a la Direccion Financiera de Rentas las
entradas no vendidas, de cuyo detalle se dejaré constancia en acta debidamente
suscrita,

En el caso de los el promotor u
organizador del evento, tiene el plazn méximo de hasta treinta dias luego de a
realizacién del especticulo plblico, para entregar a la Direccién Financiera de
Rentas las entradas no vendidas, cuyo detalle constara en acta debidamente
suscrita,

Art. III ..., de garantia de .- Para /
la devohmon de la garantia rendida, el empresario, Dromoim u D(gani de}/

7
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evento presentara ante la Direccién Financiera de Rentas la carta de pago de las
obligaciones tributarias ocasionadas por el espectaculo piiblico.

Una vez constatado el pago total de la obligacién tributaria, la Direccidn
Financiera de Rentas oficiard a la Tesoreria Metropolitana para que mediante acta
de entrega y recepcién devuelva la garantia depositada.

Art.III ... Forma y contenido de las entradas para espectaculos
publicos.

a) Toda entrada para un espectéculo plblico tendra tres partes desprendibles
con la siguiente informacion:

Entrada para espect: |Entrada para espectéculo | Entrada para ctacy
piblico | piiblico piiblico i
|
|
| Identificacién dei organizador Identificacion del organizador Identificacion del organizador

| Direccién del organizador Direccién del organizador
Nimero de autorizacién del SRI  Nimero de autorizadién del SRI
| RUC gel organizador. RUC ¥

Direccién del organizador
Nimero de autorizacién del SRI |
RUC 3

|
Identificacién de la imprenta Identificacion de la imprenta Identificacion de la imprenta
Nbmero de autorizacién municipal. | Nomero de autorizacion munidipal. | Ndmero de autorizacién mumcxpal

Nimero de fa én | Nimero de la pr | Némero de 1a serie de impresién
|Fecha de la impresién de la Fecha de kb imoresin de la|Fecha de la mpresion de la
| entraca entrada entrada

| Fecha e validez de 12 entraca, Fecha de validez de a entrada. I‘ Fecha de valldez de fa entrada.

Nombre del evento Nombre del evento | Nombre del evento
| Fecna el evento | Fecha del evento | Fecha del evento

Local del evento Local del evento Local cel evento |
Locaiidad Localidad | Localdad

|Hora
| Precio total de ta entrada

Hora
| Precio total de la entrada | Precio total ce iz entrada
| |

|
| seae num, SERIE Nur, SERIE Num.

TaL [ TALONARIO ANFORA
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Nimero municipal de outorizacen | Nimero municipal e auorizacdn

7

Nimero municipal de autorizacién

| de ta imprenta. |t mpreea de la imprenta.
IMPUESTOS. | IMPUESTOS. | IMPUESTOS,

i
| Al espectécuo pisiico 10% Al espectéculo piblco 10% Al espectaculo piblico 10%

Para el fondo del Saivamento del | Para el fondo del Salvamento del |Para el fordo del Saivamento del
Patrimonio Cultural 3%. Patrimenio Cultural 3%. Patrimonio Cultural 3%.
|

|
TOTAL TOTAL TOTAL

b) Sera de diferente color para cada localidad.

€) Tendré un nimero de serie secuencial irrepetible por localidad.

d) Contendré claramente marcado y visible el valor total de venta, en tipo de
letra arial o similar, tamafio catorce puntos.

e) El tamafio de la entrada se sujetard a las necesidades del empresario,
promotor u organizador, y contendra niveles y mecanismos de seguridad
que garanticen Inviolabilidad y seguridad total.

Art. IIL... Entradas de infimo valor.- El uno por ciento de entradas de infimo
valor de cualquier espectaculo piblico que se realice en el Distrito Metropolitano
de Quito, no se tendrd en cuenta en la base imponible del impuesto a los
espectaculos piblicos, en sujecion a lo previsto en el Art. 362 de la Ley Orgénica
de Régimen Municipal.

Seccién IV
De las Exoneraciones
Arto. IfL.. Exoneracién total.- La venta de entradas a los espectdculos
plblicos artisticos en donde se presenten (nica y exciusivamente artistas
ecuatorianos estd exenta del impuesto del diez por ciento 2 los espectaculos
piblicos.

Para el efecto, el interesado presentara una solicitud dirigida a la Direccion
Financiera de Rentas, a la que adjuntard fotocopias de los siguientes documentos
de todas las personas participantes:

a)  Contrato de prestacion de servicios profesionales.
b)  Cédula de ciudadania.

"ROPOLITANA N° 0204
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De igual manera se exonerard a la industria de! cine nacional, previa calificacion
como pelicula nacional, emitida por el Consejo Nacional de Cinematografia, de
conformidad con los Arts. 2 de la Ley de Fomento del Cine Nacional, 7 y 10 del

Reglamento de la Ley de Fomento del Cine Nacional.

La Direccién Financiera de Rentas, mediante resolucion, concedera la exoneracién
solicitada por el empresario, promotor u organizader del espectacuic publico, que

cumpla con lo establecido en el parrafo anterior.

Seccién V
De la Declaracién, Pago y Recaudacién

Art. ITL..  Declaracién y pago del impuesto.- De manera previa a efectuar
el depmtc de fos impuestos percibidos, el empresario, promotor u organizador

tributaria Una vez receptada la
declaracion, Ia Direccion Financiera de Rentas emitira el titulo de crédito que
deberd ser cancelado inmediatamente, causando el interés lributario
correspondiente y las sanciones establecidas en la presente ordenanza, si no lo

hiciere,

La Direccién Financiera de Rentas serd responsable de la comprobacién y
tributaria y llevard un

verificacién de la i
registro actualizado y ordenado de las declaramnes receptadas.

No se concederan facilidades para el pago del impuesto a los espectaculos

publicos.

Art. ITT i6 respecto de a péblicos
ocasionales, depésito inmediato de lo percibido y entrega de
remanente.- Hasta luego de tres dias de realizado el espectaculo pubhoc

ocasional, por cada evento, el emp ), promotor u

declaracion tributaria correspondiente, depositard la totalidad del |mpuest0

percibido y entregard el remanente de las entradas no vendidas.

Art. TIL.... ion tributaria respecto de piiblicos

depésito de lo ibido y entrega de

- El empr io, promotor u

10
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dentro de los diez primeros dias de cada mes, la declaracion tributaria
correspondiente al periodo mensual inmediatamente anterior, depositara la
\otag%ad del impuesto percibido y entregard el remanente de las entradas no
vendidas.

Seccién VI
Del Registro e Inscripcion

Registro de i de
espectaculos pablicos.- Previo a la realizacion del even(o, el empresario,
promotor u organizador de espectaculos publicos permanentes, por una sola vez,
? eérf\:cnblré en el registro que la Direccién Financiera de Rentas llevara para el

La Direccion Financiera de Rentas serd responsable de mantener un registro
actualizado de los u de espectaculos
plblicos.

Art, XIIL... Requlsltos para la |n9cnpaon en el registro de empresarios,
Ublicos.- Para obtener la
inscripcién a Ia que se hace referencm en esta seccion, el interesado presentara lo
siguiente:

a)  Solicitud de calificacion como empresario,

b)  Constancia de la inscripcién del empresario, promotor u organizador de
espectdculos plblicos en el Registro Metropolitano de Promotores y
Organizadores de Espectdculos Publicos, que mantiene la Direccion
Metropolitana de Educacion, Cultura y Deportes.

c)  Copia de la cédula de cludadanl’a, identidad, o pasaporte.

d) Cepia del Registro Unico de Contribuyentes.

Seccién VII
Del Control y de las Sanciones

Art. III... Control.- La DlreCCIOn Financiera de Rentas realizard’
el proceso de cién de las obli tributarias
reguladas en la presente ordenanza. a

ORDENANZA METROPC

El control e inspeccién se realizaran en el sitio, local o establecimiento en el cual
se presenten los espectaculos plblicos, el momento que la Direccién Financiera
de Rentas determine.

En las boleterfas de los locales en donde se presenten espectaculos publicos
deberd exhibirse, en sitio visile, el permiso de funcionamiento actualizado,
expedico por la Direccién Metropolitana de Educacion, Cultura y Deportes; caso
contrario, el Comisario de la zona fiente clausurara
inmediatamente el local.

Art. IIL.. De los Comisarios Metropolitanos.- Para la aplicacién de
sanciones por parte de los Comisarios Metropolitanos, se contard con el informe
detallado de la Direccién Financiera de Rentas. Aplicada la sancién que
corresponda, notificaran las acciones tomadas a la Direccién Financiera de
Rentas, Direccion Metropolitana de Educacién, Cultura y Deportes y, a los
responsables.

Art. III... i por il - La negligencia

de de cumplir y hacer cumplir
las disposiciones de esta omenama, serd sancionada de conformidad con las
disposiciones de la Ley Organica de Administracién Financiera y Control y, el Art.
305 de la Ley Organica de Régimen Municipal.

Art. IIL.. Multa por falta de declaracién.- El empresario, promotor u
organizador del espectaculo piblico que no presente la declaracion del impuesto
en los plazos que sefiala esta ordenanza, esto es hasta tres dias después de
realizado el espectaculo pubucu en el caso de los ocasionales y, hasta diez dias
después de realizado el espectaculo publico en el caso de los permanentes, serd
sancionado con una multa del dos por ciento del impuesto causado por cada dia
de retraso en la presentacion de la declaracion, hasta por treinta dias.

Art. III....Multa por proporcionar datos falsos en la dedaracién
tributaria.- Los sujetos pasivos de este impuesto serén sancionados con una
muita del doscientos cincuenta por ciento de la remuneracion mensual basica
minima unificada del trabajador en general, cuando la administracién tributaria
comprobare falta de informacion en la deciaracion o que por culpa o dolo se han
proporcionado datos faisos para efecto de determinar la base imponible del
impuesto a los espectaculos plblicos.

Art. II1.... Multa por dei
impuesto a los espemculos piblicos.- Si Ia admlmslracton Lnbutarla
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comprueba que el empresario, promotor u orgamzador del evento que solicita la
exoneracion del diez por ciento del impuesto (inico a los espectaculos plblicos, ha
manipulado de cualquier forma la informacién y documentacion a fin de que se le
conceda la exoneracion, pagara el impuesto causado mas una multa del triple de
dicho valor,

Art. III Sanciones por ocultamiento de la materia imponible.- Las
acciones u omisiones atribuidas a los sujetos pasivos de este impuesto,
tendientes al ocultamiento de la materia imponible, ocasionando la evasion
tributaria o propendiendo a su consecucion, seran sancionados con una multa del
triple del valor del impuesto causado, sin perjuicio de las penas que por
defraudacion tributaria sean aplicables, de conformidad con los Arts. 342, 344 y
345 del Codigo Tributario.
i por no el i

El i0, promotor u org; del evento, agente de
percepcxon del impuesto a los espectaculos publicos, que habiendo presentado la
declaracion tributaria correspondiente dentro de los plazos previstos en la
presente ordenanza, no entregue el valor del impuesto percibido hasta después
de diez dias habiles de haber vencido el plazo para declarar y pagar, por la
realizacion de un espectaculo publico permanente u ocasional, incurrird en
defraudacion tributaria, conforme lo ordena el Art. 344.7 del Codigo Tributario y,
serd sujeto a la sancién que establece el Art. 245 b) del mismo cuerpo legal, esto
es, prision de dos a cinco afios, més una multa del doble del impuesto percibido.

Art. ITX

Art. III .... Interés de Mora Tributaria.- Una vez determinado y declarado
el impuesto, se emitird el titulo de crédito correspondiente que sera pagado
inmediatamente por el empresario, promotor u organizador del evento. A partir
del dia habil siguiente a fa emision de titulo de crédito, si éste no se hubiere
pagado, generara el interés de mora tributaria correspondiente, y una multa del
dos por ciento del impuesto por cada dia de retraso, hasta treinta dias, luego de
lo cual, la falta de pago se la tendra como defraudacion.

Art. II1..... Sancién por impresion de boletos o entradas no
autorizadas.- Si el empresario, promotor u organizador excede en la impresion
el nimero de entradas autorizadas, sera sancionado con una multa del doscientos
por ciento del valor del boletaje impreso sin autorizacién. Si la imprenta
autorizada elabora més entradas de las autorizadas por ia Direccion Financiera de
Rentas, sera excluida definitivamente del registro de imprentas licenciadas por ia
municipalidad para la elaboracién de entradas, sera responsable solidaria civil y
penalmente ante la administracion tributaria municipal, y pagard el valor
equivalente al del impuesto que se pretendié evadir, que sera establecido porz
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Direccién Financiera de Rentas mediante resolucién. La Direccion Financiera de
Rentas notificara de! particular al Servicio de Rentas Internas del Ecuador.

Art. III.... Sancién a imprentas no autorizadas.- La imprenta no autorizada
por la Direcclm Financiera de Rentas, que elabore entmdas para espectaculos
publicos, serd civil y I ante la 6n tributaria
municipal y pagaré el valor equivalente al del impuesto que se pretendié evadir,
que sera establacido por la Direccion Financiera de Rentas mediante resolucion.

Art. IIL... Destino del producto del |mpuesm.- El producto del tributo
reguiado en la presente ordenanza ingresard al presupuesto general del
Municipio.

DISPOSICIONES FINALES

PRIMERA,- Deréguese los Arts. II1.2 a I11.26 del Cédigo Municipal para el
Distrito Metropolitano de Quito y los articulos de la Ordenanza Metropolitana No.
122 gue se opongan a la presente

SEGUNDA.- Eliminese en el Art. III. 28 del Cédigo Municipal, la frase “del veinte
y siete por ciento o del”.

TERCERA.- La Direccién Financiera de Rentas podra establecer un reglamento
ala presente Ordenanza, el mismo que contara con la aprobacién del Concejo.

CUARTA.- Las disposiciones de esta Ordenanza prevaleceran sobre las de igual o
menor jerarquia que se le opongan.

QUINTA.- Esta crdenanza entrard en vigencia a partir de su sancion, slg//
perjuicio de su publicacién en el Registro Oficial. /(/‘
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Dada, en la Sala de SE5Tongs del Concejo Metrapolitano, el 29 de marzo de 2007
s ) \

4«75 / \ )
£ QAT T
Andrés Mallejo Arcos Drg, Maria Belén iaz

PRIMER VICEPRESIDENTE DEL “SE c ETARIA GENERAL DEL
‘CONCEJO METROPOLITANO CONCEJO METROPOLITANO
DE QUITO DE‘ To

CERTIFICADO DE DISCl:[SléiNV

La Infrascrita Secretaria General del Concejo Metropolitano de Quito, certifica que
la presente Ordenanza fue discutida y aprobada en dos debates en sesiones de
11 y 26 de octubre de 2006 y 29 de marzo de 2007.- Quito, 30 de marzo de
2007. s =2 Sl s

D@
—Drat Marty Beiém Rocha Diaz
SECRETA% GENERAL DEL CONCEJO
M LITANO DE QUITO

ALCALDIA DEL DISTRITO METROPOLITANO.- ito, 30 de marzo de 2007.
ﬂEC’U'rE?/ /
f ovan it [

Pach Mencayg/Galiegt
ALCALDE METROPOLITANO DE QUITO

CERTIFICO, que la_presete Ordenaruza fue sancionada por Paco Moncayo
Galiegos, Alcalde del Distrith Metropoitano de Quito, el 30 de marzo de 2007.-
Quito, 30 de marzo de 2007., | .

I,

HAUACHOMELLU

Dra-Marta Betén Roeia Diaz
SECTARIA GENERAL DEL CONCEJO
f METRGPOLITANO DE QUITO

RB/GOC () |
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Anexo 27: Oficio Nro. 982-xmpl-an-2016 - Proyecto Ley de Cultura 2016

PARSTLDOF

OFICIO N° 982-XMPL-AN-2016 «TiEnRe 266361
Quito, 10 de noviembre de 2016 Codige voltacon PRUFWILDDF

Tigs do documenta MEMORANDO INIERNO

jon 1Cnoy 2006 12:41
G 9B wmpl-an-2016

i 10n04-2U16

3 Ramitznte PONCE |FON XIMENA
Sefiora CFDES,
Gabriela Rivadeneira Burbano . MELEISTA
Presidenta de la Asamblea Nacional cioan

,4776‘/67 57 A

En su Despacho.-

De mi consideracion.-

De conformidad con lo dispuesto del Articulo 61 de la Ley Organica de la TFuncién
Legislativa, que en su parte pertinente sefiala " Durante el segundo debate el o la ponente
podrd incorporar cambios al proyecto de ley que sean sugeridos en el Pleno.” (lo que en i
campo me pertenece); remito a Usted el texto final para votacién del “PROYECTO DE LEY
ORGANICA DE CULTURA”, que incotpora las observaciones y cambios sugeridos por las
sefioras y sefiores Asambleistas.

Agradezco por la atencién que se digne dar a la presente.

Vicepresidenta de |3°G0iisinm
Educacién, Cultura, Ciencia y Tecnologia

Av. 6 de Diciembre y Piedrahita
3% piso COMISION DE EDUGACION, CULTURA, CIENCIA Y TECNOLOGIA
TELEFONO: (593)2399-1056



