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RESUMEN

El presente trabajo indaga los procesos de mutacién que ha vivido un colectivo que
representa a la cultura hip-hop en la ciudad de Quito, una vez que los integrantes que
lo fundaron abandonaron su condicion de juventud como resultado inevitable del
proceso vital inherente a los seres humanos. El paso de la “juventud” a la “edad adulta”
evidencia un cambio cultural fundamental en sus miembros, ellos dejaron de profesar
una cultura juvenil anclada a discursos anti-adulto-centricos y, al adquirir condicién
de adultos, asumieron los roles culturales exigidos en esta etapa de la vida en la que el
sistema social ejerce mayor presion para que las personas se adhieran al sistema
productivo. De manera similar, se puede entender que estas personas han llegado a ser
adultos sin abandonar la cultura hip-hop. Para explicar este hecho, también se abordan
los cambios que se han producido en la légica del mercado y en la produccion de

“politicas culturales” que definen el contexto en el cual estos sujetos se desenvuelven.

«Culturas juveniles; Hip-Hop; Adultocentrismo; Hegemonia; Subalternidad»
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Introduccion

Para desarrollar el presente trabajo se plante6 la siguiente pregunta: ;Qué
sucede con las denominadas culturas juveniles una vez que sus integrantes dejaron de
ser jovenes? Con el objeto de indagar, especificamente, sobre el proceso de
transformacion que han vivido los integrantes de un colectivo que profesa la cultura
hip-hop, como consecuencia directa de haber abandonado su condicién de juventud.
En este sentido, los sujetos se apropiaron, inicialmente, de la cultura hip-hop desde
una logica de cultura juvenil definida, precisamente, por su condicién de juventud. No
obstante, también encara la exploracion de como sus integrantes van modificando sus
practicas de vida, una vez que llegan a formar parte del mundo adulto como
consecuencia inevitable del desarrollo del ciclo vital que implica el proceso de
envejecimiento connatural a la condicién humana. De esta manera, se entiende el deseo
de auto-constituirse a partir de significados, sentidos y utopias sociales propias y de
sus busquedas particulares en un periodo de tiempo que revela hondas mutaciones en
el paso de una generacidn a otra.

De esta manera, se busca explicar las transformaciones que el ciclo vital ejerce
sobre la construccion de la identidad una vez que las personas dejan de ser “jovenes”.
Esto, en el marco de las expresiones culturales urbanas contemporéaneas que han sido
representadas, principalmente, por diversos sectores de jévenes. Una vez desarrollado
este marco de referencia, se hace posible el acercamiento al objeto de estudio en el que
se identificara la manera en que se ha dado esta transformacion.

Algunas investigaciones® permiten entender que, mientras se mantiene vigente
la condicidon de juventud, las identidades juveniles evidencian que una de sus
caracteristicas es el hecho de encontrarse en permanente transformacion. Estas no
permanecen estaticas ni se presentan de manera unidimensional, sus movimientos no
se desarrollan de acuerdo a planes rigidos, responden a las contingencias con que se
encuentran en la cotidianidad. Se revela, por tanto, que no existe una sola manera de
construir el sentido de identidad que se adquiere en la juventud, ni una sola forma de

“ser joven”; por el contrario, estas diversas identidades se anclan a una serie de

! Se pueden referenciar los trabajos realizados por Rossana Reguillo, Radl Zarzuri, Rodirgo
Ganter, entre otros.



alternativas que les permiten a los sujetos juveniles contar con un amplio margen de
maniobrabilidad para auto-producir su identidad. Especificamente, en este trabajo se
identifica que los integrantes del objeto de estudio lograron que la cultura hip-hop a la
que se adscribieron en la juventud, se mantuvo incluso en el momento en que llegaron
a ser adultos sin descuidar las responsabilidades que ello implica.

Sin embargo, constituye también uno de los objetivos de este trabajo interpretar
qué es lo que sucedio con estos sujetos una vez que dejaron de ser jovenes y asumieron
la condicién de adultos y, con ello, la manera en que asumieron toda la carga de
responsabilidades y nuevos roles sociales, tales como la paternidad, la insercién en
ambitos laborales y demas desafios que se deben enfrentar en el momento en que
llegan a formar parte del adultocentrismo y reproducen ciertas instancias de este
discurso que fue criticado, inicialmente, desde su condicion juvenil.

Este trabajo se preocupa por las maneras en que quienes se ubican dentro de la
cultura del hip-hop disefian estrategias particulares para lograr sobrevivir frente a las
exigencias de las l6gicas mercantiles, hecho que se articula al abandono de su
condicion de juventud, toda vez que la presion del sistema socio-econdmico se hace
mas intenso conforme la persona se vuelve mas adulta. También le presta atencion al
peso e importancia que esta cultura ha adquirido frente a diversas “modas” musicales,
desde sus inicios en el South Bronx de Nueva York, como expresion de rechazo a la
xenofobia y mecanismo de protesta y reivindicacion social; hasta los procesos de
transformacion que ha vivido esta cultura y que se han evidenciado en Quito y que se
reflejan en el objeto de estudio al que se refiere este trabajo y que se enlaza con el
sentido de “sujeto subalterno™.

Es preciso sefialar que el corte temporal de este trabajo se ubica en el periodo
comprendido entre 2004 y 2015, dividido en dos momentos que permiten la
interpretacion de las practicas de las personas que integran los colectivos que
emergieron en este tiempo y que componen el objeto de estudio de este trabajo.

En el primer momento, caracterizado por el hecho de que los sujetos eran
jévenes, comprendido entre 2004 y 2008, se forma y se consolida el colectivo
Comunidad Hip-Hop Ecuador que pretendié aglutinar al mayor numero de
representantes de la cultura hip-hop de Ecuador a partir de una convocatoria a escala



nacional, asentada en un discurso revolucionario, contestatario y antiimperialista,
claramente fundamentado en los principios originarios de la cultura hip-hop.

Los principios fundacionales de este colectivo se enfocaron en la organizacion
de actividades que difundian mensajes de oposicion a la politica internacional de
Estados Unidos, articuladas con las acciones del movimiento hip-hop a escala global,
asi como tareas orientadas al respeto de los derechos de las mujeres, la equidad de
género y el fomento de una cultura de paz, entre otros.

En este sentido, se desarrollaron una serie de actividades que permitieron un
re-posicionamiento considerable del colectivo en Quito, tales como conciertos por el
18 de marzo, sefialado como el Dia Mundial del Hip-hop contra el Imperialismo y la
Guerra, concursos nacionales de grafiti con temas referentes a la identidad nacional y
el respeto a los derechos de las mujeres, entre otros. Esto permitidé los primeros
acercamientos con algunas instancias gubernamentales, hecho que seré de importancia
en el segundo momento puesto que facilité la adquisicion de destrezas orientadas a una
gestion cultural empirica la cual fue aprendida en la calle.

El segundo momento se define por la fragmentacién del Colectivo Comunidad
Hip-Hop Ecuador, es decir del colectivo original al que pertenecieron todos sus
integrantes y por las responsabilidades relacionadas al hecho de que los sujetos
abandonaron su condicion de juventud y, en la actualidad, se encuentran desarrollando
actividades propias de la adultez. Este momento se desarrolla entre 2009 y 2015. Es
evidente la adquisicion de nuevas responsabilidades inherentes al avance de las edades
de sus integrantes tales como la paternidad, con o sin una familia estructurada, y a la
necesidad de insertarse en el sistema laboral. Cabe sefialar que, desde ese momento,
los dos grupos que lideraban lo que en su momento fue la Comunidad Hip Hop
Ecuador se han dedicado a trabajar de manera independiente.

En la actualidad, uno de esos grupos funciona bajo la estructura de la
corporacion El Galpdn Urbano, liderado por el cantante Psicosis, y funciona como
agencia publicitaria y de gestion cultural; mientras, el otro colectivo, que no se ha
formalizado de esa manera, es el grupo Mugre Sur, liderado por el cantante Disfraz,
uno de los mas reconocidos y antiguos del pais, pero trabaja en conjunto con una
productora audiovisual y otros colectivos de hip-hop en la ejecucion de proyectos,

principalmente con fundaciones.
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En los dos casos, se han logrado articular alianzas con algunas instituciones
gubernamentales y no gubernamentales que han hecho posible, por medio de
financiamiento, la ejecucion de sus actividades. Por tanto, es necesario caracterizar los
dos momentos en que se desarrolla el objeto de estudio y que estan separados por la
fragmentacion del colectivo original, esto marca distintas dinamicas y maneras de
organizacion, estructura y relacion con el Estado y la sociedad en general y que, en
cada caso, se definen por el abandono de la condicién juvenil de sus integrantes.
Asimismo, se observan las diferencias organizativas de los dos momentos orientadas
a las distintas maneras de “ser adulto”. Es decir, se puede entender si después de la
transformacion, los sujetos abandonaron los valores y las practicas de la cultura juvenil
que profesaron inicialmente o si se encontraron mecanismos que les permitieron, en
alguna medida, la perpetuacién de la adherencia a la cultura hip-hop pese al hecho de
haber dejado de ser jovenes.

En el primer capitulo se define a las culturas juveniles sobre la base conceptual
que aporta Carles Feixa, en dialogo con la vision critica de “adultocentrismo”
propuesta por Claudio Duarte y la aproximacion sobre el lenguaje que manejan las
culturas juveniles que hace Félix Rodriguez. Paralelamente a la linea metodologica de
Feixa, se incluye una reflexion de las culturas juveniles a la luz de la vision de la
subalternidad y hegemonia desde el pensamiento de Antonio Gramsci, que permite
dimensionar a los grupos subalternos como “otros” distintos al canon dominante y la
manera en que estos entienden la “crisis de autoridad” que, posteriormente, interviene
en el empoderamiento que realizan los sujetos cuando han abandonado la condicion
de juventud y llegan a formar parte de la generacién adulta. Esto, sin perder de vista
el hecho de que la condicion de subalternidad se puede modificar también en funcién
de la situacion de juventud, de adultez o de pertenencia a la cultura hip-hop,
distinguiéndola de la intencion de forzarla exclusivamente al sentido de lo juvenil.

Estos criterios, a su vez, se ponen en dialogo con el sentido que plantea Pablo
Alabarces en el que vincula lo “subalterno” y lo “popular”, toda vez que el hip-hop, a
partir de sus préacticas, no se agota solamente en la dimension de lo juvenil, también
incluye una dimension de cultura popular debido a la movilidad que pretende lograr
en la relacion dominacion-resistencia en que se encuentra y a la organicidad que

adquiere en el escenario callejero.
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También se incluye el aporte que realiza Mario Margulis sobre la juventud
como tiempo de “moratoria social” y de “moratoria vital” en el marco de desarrollo de
un ciclo vital en el que es inevitable el abandono de la condicion juvenil de los sujetos;
asi como la redefinicion de las politicas culturales que gestionan estos “‘sujetos
subalternos” mas alla de la construccion de politicas publicas del Estado en su
condicion de ente administrador de la cultura. Esto permite interpretar las dindmicas
del objeto de estudio y especificar las caracteristicas del momento anterior, y posterior,
a la disolucién del colectivo original.

Se abordan también aspectos necesarios para entender la estructura de las
culturas juveniles a la luz de categorias tales como lo hegemonico, lo generacional, el
género, la clase, lo étnico y lo territorial. Para abordar el peso que adquiere el estilo
(lenguaje, mdasica, estética, producciones culturales y actividades focales) en las
culturas juveniles se toman en cuenta los criterios de Carles Feixa y de Dick Hebdige.
También se incluye una reflexién sobre el ocio, las estéticas juveniles y su vestimenta.

Finalmente, se aborda la categoria de “mutacion” con el objeto de interpretar
los procesos de transformacion derivados del abandono de la condicion juvenil de los
actores que integran la unidad de analisis, asi como otros tipos de transformaciones:
en el caso de la mutacion del comportamiento del mercado orientado a las acciones
culturales se toma la propuesta de Matias Zarlenga y Juliana Marcus; se recoge, de
Mario Margulis, sus aportes socioldgicos sobre las modificaciones del criterio de
“politicas culturales™; y, de George Yudice sus reflexiones sobre los procesos de “re-
distribucion de la creatividad” en la actualidad; finalmente, las teorizaciones de Néstor
Garcia Canclini apoyan el abordaje del paso del “consumo de bienes culturales” a “las
nuevas formas de creatividad y sociabilidad”. De manera similar, en el marco teorico
se incluyen las ideas de Garcia Canclini y Yudice que permiten abordar esta mutacién
desde el activismo cultural de ribetes radicales hacia la gestion cultural mas formal e
institucionalizada.

En el segundo capitulo se desarrollan los aspectos concernientes a la cultura
hip-hop, las condiciones historico-sociales en que se origina, sus elementos, desarrollo
y la manera en que aparece en el contexto ecuatoriano. Para ello, se desarrollan tres
momentos: en el primero se plantean los elementos que articulan el contexto en el que

nace el hip-hop. Mas alla de presentar una narracion cronolégica de hechos, se propone
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una interpretacion de algunas situaciones sociales, politicas y econémicas que
definieron el caracter de esta cultura. En este caso, se toma como referencia la
investigacion de Jeff Chang, Director Ejecutivo del Instituto para la diversidad de las
Aurtes de la Universidad de Stanford, quien se ha dedicado a investigar el hip-hop por
mas de una década; también, la propuesta de Anki Toner, otro investigador importante
de la cultura hip-hop, cuyos criterios concuerdan con los de Chang; y, la reflexion que
se realiza en el articulo titulado Hip Hop, como se apoder6 del mundo, publicado en
la revista internacional especializada National Geographic en su edicion de abril de
2007. Se mencionan eventos fundacionales de esta cultura relacionados con el costo
social que implico la construccion de una gran avenida, la Cross-Bronx Expressway,
en Nueva York; las consecuencias del gran apagon que vivio Nueva York en 1977 y
que dio lugar a saqueos y desmanes; v, la herencia que el reggae jamaiquino dejo al
hip-hop en lo musical.

Adicionalmente, se describen los elementos que conforman la cultura hip-hop,
es decir: el MC, Maestro de Ceremonias, quien es el cantante de la cultura hip-hop; el
DJ, Disc Jockey o pinchadiscos, es quien se encarga de construir la masica para el MC
o0 para una fiesta; el grafiti, comprende la expresion plastica que se pude manifestar en
firmas o dibujos de alta complejidad que se realizan sobre paredes a gran escala; y, B-
boy y B-girl, que son quienes bailan breakdance?.

Finalmente, se expone la reconstruccion de algunos aspectos que permiten
interpretar el aparecimiento del hip-hop en Ecuador. Esto permitird contextualizar
adecuadamente al objeto de estudio del presente trabajo, asi como dar cuenta de la
importancia y validez que adquiere para los integrantes de la cultura hip-hop y dar paso
a la interpretacién de los procesos de transformacion que es el tema que atafie a esta
investigacion.

En el tercer capitulo se abordan los temas referentes al objeto de estudio, se
explican algunas caracteristicas del contexto en el que se desenvuelve. En lo que a este
se refiere, se explica la manera en que se ha transformado y sus correspondientes
caracteristicas. El capitulo se presenta en dos momentos: inicialmente se plantea una

aproximacion al lugar en el que el hip-hop aparece y ocupa en el espacio cultural

2 Baile de la cultura hip-hop que se caracteriza por movimientos acrobaticos que desafian la
gravedad.
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ecuatoriano, especificamente en la ciudad de Quito. Para esto, se toman como
referencia los trabajos de cuatro investigadores ecuatorianos que abordan estas
tematicas: Martin Tituafia, Carlos Celi, Eloy Alfaro y Sara Serrano.

En la segunda parte de este capitulo se aborda el objeto de estudio propiamente
dicho, es decir se orienta al analisis del colectivo original y la transformacién que ha
enfrentado: inicialmente, se configura el Colectivo Comunidad Hip-hop Ecuador, que
corresponde al primer momento de analisis (2004-2008); y, una vez disuelto este
colectivo y en coincidencia con el hecho de que sus integrantes adquirieron la
condicion de adultez, se articulan dos nuevos colectivos: El Galpon Urbano y Mugre
Sur, que caracterizan al segundo momento (2008-2015). Esto, con el objeto de
evidenciar el sentido de sus actividades para facilitar la interpretacion de la dinamica
de mutacion en el paso de un momento a otro. Es preciso sefialar que esta
reconstruccion se hizo posible a partir del didlogo con los dos informantes de la
investigacion y de la observacion participante realizada sobre las actividades de estos
espacios de gestion cultural.

En este sentido, se ha buscado interpretar las “tacticas” —a manera de tacticas
de resistencia o tacticas del débil, del subalterno— con que los colectivos del segundo
momento del analisis logran entrar y salir de la estructura social mediante
negociaciones estratégicas con instancias del Estado para conseguir sus objetivos,
dando cuenta de una dimension de resistencia social orientada a la prolongacion de la
existencia de la cultura gracias a su adaptabilidad a diversos contextos. También se
han considerado una serie de factores intervinientes relacionados con lo étnico, el valor
de la calle como escenario de expresion de la cultura y la importancia que adquiere la
vestimenta y la musica. Esta reflexion recoge muchos de los aportes de Alabarces y
Beverley gue se incluyen en el marco tedrico.

También se describen las caracteristicas y el sentido que adquiere cada uno de
los dos momentos que componen la dimensién temporal de la unidad de analisis, asi
como las acciones que desarrollaron cada uno de ellos. De esta manera, como
caracteristica del primer momento de analisis, se expone el espiritu revolucionario de
la Comunidad Hip-Hop Ecuador; y, del segundo, la actitud de adaptabilidad de los dos
colectivos que emergieron despuées de la disolucion de la Comunidad Hip-Hop

Ecuador y del abandono de la condicién juvenil de los actores, asi como la capacidad
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de negociacion con instancias gubernamentales que lograron desarrollar para generar
recursos econdmicos con el objeto de sustentar a sus familias. Entre los dos momentos,
se pone de manifiesto el proceso de mutacion propio de este objeto de analisis
resultante, también, como consecuencia de la llegada a la adultez de las personas que
articulan el objeto de analisis.

El método que ha permitido la obtencion de informacion en el desarrollo de
este trabajo es triple: uno, la exploracion y sistematizacion bibliografica para la
construccion del marco teorico; dos, la observacion participante a manera de
convivencia con los colectivos estudiados, a fin de mirar desde adentro, hecho que
permitid que el investigador esté en contacto presencial e incluso participe
activamente® con las précticas culturales del objeto de estudio; tres, el desarrollo de
entrevistas a profundidad con los dos lideres de lo que en su momento constituyo la
Comunidad Hip-Hop Ecuador y que en la actualidad encabezan los dos colectivos
resultantes. De un lado, el testimonio de Psicosis, representante de la corporacion El

Galpén Urbano; y, de otro, el de Disfraz, lider del colectivo y grupo de rap Mugre Sur.

3Periodo en el cual fue bautizado con el sobrenombre de Lucho Revolucién y se le asignd la
tarea de capacitar a los jovenes sobe temas relacionados a la reflexion sobre culturas juveniles,
movimientos revolucionarios, teoria de la imagen, entre otros.
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Capitulo primero

Pensar las culturas juveniles: procesos de mutacion y

abandono de la condicion juvenil

1. Definiciones, caracterizadores y situacion.

El presente capitulo busca reflexionar, de manera amplia, las principales
condiciones de lo juvenil y paralelamente situar el proceso de mutacion y abandono
de tal condicion. Para ello, el estudio se sirve de un instrumental tedrico-conceptual
acotado desde una mirada interdisciplinaria® orientado, particularmente, a comprender
el proceso de mutacion que viven los integrantes del colectivo de hip-hop a partir de
dos momentos: la legitimacion de la condicion juvenil y su proceso de transformacion.
Con tal proposito, se toman en cuenta los aspectos fundamentales de las culturas
juveniles debido a que, durante un primer momento, sus actores clave son jovenes y
sus préacticas y discursos se desarrollan en tal sentido (cultura juvenil), también
vinculada con la cultura popular, urbana y a la condicion de subalternidad. En un
segundo momento, se hace referencia al abandono de la condicion juvenil y, por ende,
a la apropiacién de la adultez.

A partir de esta reflexion, se evidencia que la cultura hip-hop se ha adecuado,
en un primer momento, a la condicion juvenil de sus protagonistas, pero no se agota
en ella; de hecho, en una segunda instancia, el hip-hop se presenta de manera mas
amplia y puede ser interpelado, también, desde otras perspectivas tales como la cultura
urbana en la que se inscribe el sentido de lo popular que se expresa en ciertas maneras
de subalternidad; en otras palabras, el hip-hop perdura pese a que sus miembros hayan
abandonado su condicion juvenil. En tal sentido, es relevante establecer las diferencias
de los momentos resultantes del proceso de transformacién (mutacion) desarrollado en

el corte temporal definido para este estudio (11 afios).

4 Los principales conceptos y categorias vinculan lo Estudios Culturales, Sociologia y
Antropologia
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Es asi que la construccion del marco tedrico pone en didlogo algunas
reflexiones influyentes sobre la juventud. Se recoge el enfoque planteado por Carles
Feixa, quien aporta con una definicion de culturas juveniles y, se incluye, el debate de
Claudio Duarte sobre el “adultocentrismo” y la dinamica del lenguaje que Se maneja
en las culturas juveniles explicada por Félix Rodriguez. Para entender la relacion entre
“subalternidad” y cultura popular se ponen en didlogo las visiones de Antonio Gramsci
y Pablo Alabarces. Se incorporan, también, los aportes que desarrollan Martha Marin
y German Mufoz en su investigacion de culturas juveniles en Colombia. De manera
similar, y como aspecto complementario de la discusion, se incluye la reflexion sobre
los conceptos de “Moratoria social” y “Moratoria vital” como resultado inevitable del
ciclo vital. Asimismo, la vision de las “politicas culturales” de Mario Margulis como
factores que permiten situar la complejidad del debate académico contemporaneo
referido al caso de estudio.

Se abordan los aspectos constitutivos de las culturas juveniles tales como lo
hegemaénico, lo parental, lo generacional, el género, la clase, lo étnico, lo territorial y
el estilo que intentan marcar incidencia en los hallazgos empiricos. Finalmente, se
reflexiona el sentido de la “mutacion” como una categoria analitica de soporte a la
interpretacion de los procesos de transformacion de los jovenes como actores
sustantivos del objeto de estudio y las dinamicas de transformacion en la logica de
Mercado; para ello, se ha priorizado la propuesta tedrica de Matias Zarlenga y Juliana
Marcus. La conclusion y cierre del capitulo se ancla en la visién de Mario Margulis
sobre la transformacion y comportamiento de las “politicas culturales” y la de George
YUdice concerniente a la re-distribucion de la creatividad, en dialogo con la légica de
transformacion del sentido de la nocidn de “consumo de bienes culturales” hasta el
referido a “las nuevas formas de creatividad y sociabilidad” que propone Néstor Garcia
Canclini. Esto posibilita una interpretacion del hip-hop como un conjunto de practicas
que se mantiene vigente en los sujetos después de haber abandonado su condicion de
juventud.

1.1. Definiciones.

Referirse a las culturas juveniles exige tomar en cuenta la tension producida
entre la representacion y definiciones de “lo joven” en un determinado contexto socio-

cultural y las maneras de expresion que los jovenes buscan para visibilizarse de
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acuerdo a sus intereses y/o necesidades. “La juventud aparece como una construccion
cultural relativa en el tiempo y en el espacio. Cada sociedad organiza el paso de la
infancia a la vida adulta”.®

Plantear las culturas juveniles como categoria inicial para el presente trabajo y
la interpretacion del comportamiento de la unidad de analisis en un espacio-tiempo
especifico, es decir sus practicas® concretas exige también comprender otras dinamicas
de agregacion social y de construccion cultural de identidad que no necesariamente
son pertinentes al momento de tomar en cuenta el caracter amplio, dindmico y

heterogéneo que caracterizan a estas estructuras juveniles. Para Carles Feixa:

En un sentido amplio, las culturas juveniles se refieren a la manera en que las
experiencias sociales de los jovenes son expresadas colectivamente mediante la
construccion de estilos de vida distintivos, localizados fundamentalmente en el tiempo
libre, 0o en espacios intersticiales de la vida institucional. En un sentido mas
restringido, definen la existencia de «microsociedades juveniles», con grados
significativos de autonomia respecto de las «instituciones adultas», que se dotan de
espacios y tiempos especificos, y que se configuran histéricamente en los paises
occidentales tras la segunda guerra mundial, coincidiendo con grandes procesos de
cambio social en el terreno econdmico, educativo, laboral e ideolc')gico.7

Por lo expuesto, el sentido de lo colectivo en la experiencia de las culturas
juveniles alude a la necesidad de reconocerse frente a otros jovenes en el desarrollo de
diversas préacticas de vida, mediante las cuales se auto-definen y distinguen de otros
colectivos de jovenes que, aungque pertenezcan a Su mismo grupo etario, no
necesariamente comparten los mismos estilos, gustos o busquedas.

Frecuentemente, a decir de Feixa, el escenario en el que operan las culturas
juveniles son los intersticios de la sociedad, entendidos como aquellos espacios que
escapan de la regulacion social; de hecho, la propia actitud creativa de visibilidad de
las culturas juveniles determina su permanencia en pequefios espacios de la estructura
social oficial, en la que impera el discurso adultocéntrico, frente al cual los jovenes
pueden ser objeto de acciones diferenciadoras, que derivan en la marginacion o

descalificacion desde discursos y representaciones “adultas”.

® Carles Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, (Barcelona, Ariel, 2006), 28.

6 Se hace referencia a las practicas sociales ( incluye materiales y no materiales) integradas a
un contexto de grupo, formando parte de la sociedad y legitimandose en actividad discursiva
7 Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, 105.
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En el intercambio joven-adulto, los procesos de interaccion se presentan de
manera asimétrica y se definen por situaciones que brindan ventajas y privilegios a los
adultos en la relacion de poder establecida; de hecho, los adultos son quienes definen
las reglas del juego para la inter-actuacion. En este marco relacional, por ende, se
presentan una serie de tensiones y disputas entre el ejercicio hegemonico del mundo
adulto frente a la intencion de “lo joven” por resistir y buscar espacios de autonomia.

Dicho poder, a decir de Claudio Duarte, configura la condicién del adultocentrismo:

Ella remite a unas relaciones de dominio entre estas clases de edad —y lo que a cada
una se le asigna como expectativa social—, que se han venido gestando a través de la
historia, con raices, mutaciones y actualizaciones econémicas, culturales y politicas,
y que se han instalado en los imaginarios sociales, incidiendo en su reproduccion
material y simbélica.®

El régimen adultocéntrico logra imponer su poder simbdlico a partir de la legitimidad
otorgada por dos instituciones sociales: “la escuela y la familia”.

La escuela aporta a la sociedad, entre otros factores, la diferenciacién etaria de
estudiantes, la especificidad de roles entre jovenes y adultos, la institucionalizacion de
caracteristicas que son impuestas como esencias de las clases de edad: profesores/as
(adultos) mandan y los alumnos (nifias, nifios y jovenes) obedecen (Ariés, 1990).

La familia aporta, entre otros aspectos el caracter sobrerrepresivo de la misma y su
estructuracion en funcion de dicho propésito: autoridad unidimensional y arbitraria,
vulneradora de posibilidades, negacion de sujetos/as; todo lo anterior encubierto en
cuestiones ideoldgicas como exclusividad sexual, amor, proteccién, abnegacion y
gratitud. (Gallardo, 2006).°

De esta manera, el orden institucional, por medio de “normativas”, define el
“lugar” y los “roles” que debe ocupar lo joven en la sociedad, pese a que todo esto
implique claros procesos de exclusion. A esto se debe afiadir el aspecto econémico, el
joven se ve imposibilitado de lograr su autonomia mediante los beneficios que permite
el dinero debido a que el acceso a espacios laborales se da, principal e idealmente, en
la adultez, momento en que la estructura social capitalista identifica para que las

personas se vuelvan “econdmicamente activas”.

Las dinamicas econdémicas y politico institucionales, como parte del modo capitalista
de produccion, se han consolidado sosteniéndose en un estilo de organizacion que le
otorga a las clases de edades adultas la capacidad de controlar a quienes define como
menores, y de esa forma logra asegurar cuestiones basicas como herencia, transmision
generacional y reproduccion sistémica. Este estilo de organizacion desde los mundos

3,Claudio Duarte; “Sociedades adultocéntricas: sobre sus origenes y reproduccion”, Revista
Ultima Década 103, No. 36, (2012): 103, http://www.scielo.cl/pdf/udecada/v20n36/art05.pdf
9 Duarte, “Sociedades adultocéntricas” 106.
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adultos ha construido un sistema de dominacion al que denominamos
adultocentrismo.*°

Cabe resaltar que el adultocentrismo también se manifiesta en el plano de lo
simbolico, como otro de los elementos clave que le da mayor potencia a la reflexion,

de acuerdo a Duarte:

...significamos a este adultocentrismo en un plano simbdlico, verificado en procesos
del orden sociocultural, como un imaginario social que impone una nocién de lo adulto
—o0 de la adultez— como punto de referencia para nifios, nifias y jovenes, en funcién
del deber ser, de lo que ha de hacerse y lograr, para ser considerado en la sociedad,
segun unas esencias definidas en el ciclo vital. Este imaginario adultocéntrico
constituye una matriz sociocultural que ordena —naturalizando— lo adulto como lo
potente, valioso y con capacidad de decision y control sobre los demas, situando en el
mismo movimiento en condicién de inferioridad y subordinacién a la nifiez, juventud
y vejez. A los primeros se les concibe como en ‘preparacion hacia’ el momento
maximo y a los tltimos se les construye como ‘saliendo de’. De igual manera, este
imaginario que invisibiliza los posibles aportes de quienes subordina, revisibiliza pero
desde unas esencias (que se pretenden) positivas, cristalizando nociones de fortaleza,
futuro y cambio para nifiez y juventudes.!!

Como estructura que subyace en lo simbodlico, el lenguaje es un elemento
configurador de las culturas juveniles; al mismo tiempo, opera como vehiculizador de

los sentidos que se estas buscan promover.

Siguiendo a la antropdloga Margaret Mead se puede decir que hemos pasado de una
cultura “posfigurativa”, regida por esquemas tradicionales del pasado y donde los
cambios eran muy lentos, a otra de orientacion “prefigurativa”, guiada por la intuicion
del futuro y es en esta etapa cuando los adultos han comenzado a aprender de los
jovenes.t?

La estructura ritmica y la construccion retdrica de los contenidos articulan el
sentido de “lenguaje prefigurativo” que permite describir lo que sucede en el entorno
y en la vida cotidiana de los jovenes y de sus producciones culturales en funcién de las
necesidades que impone su entorno.

A propésito de las particularidades expuestas, Feixa sostiene la necesidad de

ampliar la definicion de las culturas juveniles a una vision omniabarcativa que incluya

10 Ibid. 110.
1 Ibid. 119-120.
12 Félix Rodriguez, Lenguaje y cultura juvenil, (Barcelona, Paidés, 2002), 12.
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y visibilice estas particularidades, posibilite una comprension amplia de las actividades
de los integrantes de la unidad analitica del presente trabajo en cuyo primer momento
se autodenomind Colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador; y, posteriormente, con
denominaciones mas especificas, que adoptadas en un segundo momento, que tienen
vigencia hasta la actualidad, cuyas implicaciones seran abordadas, con la pertinencia
que amerita, en lo posterior.

En medio de esta reflexion, es vital anotar que en torno a la multiplicidad de
maneras, estrategias y practicas mediante las cuales los jovenes buscan mecanismos
para autodefinirse y auto-representarse en la sociedad, es necesario referirse a “culturas
juveniles”, en plural, para dar cuenta de la diversidad y heterogeneidad de expresiones
culturales de esta indole que se pueden identificar en el mundo contemporaneo y no
cerrar la interpretacion del criterio singular de la cultura juvenil, por el riesgo de caer
en una visién esencialista que generalice sus caracterizaciones y andlisis. Urge agregar
que en los procesos de conformacion y convivencia de los integrantes de las culturas
juveniles, ademas de consensos Yy fines comunes, también se presentan divergencias,
contradicciones y enfrentamientos que evidencian el caracter dinamico y heterogéneo
de su funcionamiento y la exigencia metodoldgica de una aproximacion
multidimensional.

Feixa explica que existen cinco aspectos que intervienen y aportan al
surgimiento y desarrollo de las culturas juveniles y, por tanto, permiten entender la

importancia que adquieren:

En primer lugar, la emergencia del Estado del bienestar cred las condiciones para un
crecimiento econdmico sostenido y para la proteccion social de los grupos
dependientes (...) los jovenes se convierten en uno de los sectores mas beneficiados
por las politicas del bienestar, ansiosas de mostrar sus éxitos en las nuevas
generaciones. Las mayores posibilidades educativas y de ocio, la seguridad social, la
ampliacion de los servicios a la juventud (...) En segundo lugar, la crisis de la
autoridad patriarcal conllevé una rapida ampliacion de las esferas de libertad juvenil:
«la revuelta contra el padre» era una revuelta contra todas las formas de autoritarismo.
En tercer lugar, el nacimiento del teenagemarket ofrecié por primera vez un espacio
de consumo especificamente destinado a los jovenes, que se habian convertido en un
grupo con creciente capacidad adquisitiva: moda, adornos, locales de ocio, musica,
revistas, etc., constituian un segmento de mercado de productos adolescentes para
consumidores adolescentes, sin demasiadas distinciones de clase. En cuarto lugar, la
emergencia de los medios de comunicacion de masas permitié la creacion de una
verdadera cultura juvenil internacional-popular, que iba articulando un lenguaje
universal a través de los mass media, la radio, el disco y el cine, que hacia que los
jovenes empezaran a identificarse mas con sus coetaneos que con los miembros de su
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clase o etnia. Y en quinto lugar, el proceso de modernizacion en el plano de los usos
y costumbres supuso una erosién de la moral puritana, dominante desde los origenes
del capitalismo, siendo progresivamente sustituida por una moral consumista mas laxa
y menos monolitica, cuyos portadores fueron esencialmente los jévenes.*®

Estos aspectos también servirdn como referencia para identificar los cambios
que se han presentado durante el desarrollo del proceso empirico, mediante la
observacion. Es decir, sin duda, serd de mucha utilidad en el momento de interpretar
si existieron cambios en los propios contextos en los que se inscribieron los dos
momentos de observacion.

De su lado, Mario Margulis afiade que la “juventud” ha sido relacionada y
reducida a una condicion definida exclusivamente por los limites de la edad. Sin
embargo, es necesario pensar en que la “juventud convoca un marco de significaciones
superpuestas, elaboradas histéricamente, reflejando, en el proceso social de
construccién de su sentido la complicada trama de situaciones sociales, actores y
escenarios que dan cuenta de un sujeto dificil de aprehender”.'* Todo lo cual amplia
significativamente el desafio, no solamente del propio proceso de indagacién, sino
también del trabajo de interpretacién de resultados.

En este sentido, la juventud implica un conjunto complejo de permanentes
transformaciones que se desarrollan en el marco de diversos “sistemas de relaciones”
que, a su vez, dan origen a la produccién de diversas dinamicas de produccion

identitaria.

Hay distintas maneras de ser joven en el marco de la intensa heterogeneidad que se
observa en el plano econdmico, social y cultural. No existe una Gnica juventud: en la
ciudad moderna las juventudes son multiples, variando en relacion con caracteristicas
de clase, el lugar donde viven y la generacion a que pertenecen y, ademas, la
diversidad, el pluralismo, el estallido cultural de los ultimos afios se manifiestan
privilegiadamente entre los jovenes que ofrecen un panorama sumamente variado y
movil que abarca sus comportamientos, referencias identitarias, leguajes y formas de
sociabilidad.t®

13 Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, 53.

14 Mario Margulis, “Sociologia de la cultura Conceptos y problemas”, (Buenos Aires, Biblos,
2009), 105.

15 Margulis, “Sociologia de la cultura Conceptos y problemas”, 106.
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Esta vision supera la orientacién onto-epistémica positivista de reducir la
juventud, a decir de Margulis, a una simple “categoria estadistica” y ubica a lo joven
en un espacio de interaccion social en el que puede generar diversos mecanismos de
movilidad y negociacion con otros sectores de la sociedad, inclusive con diversas
instancias de poder. A esto, Margulis agrega la necesidad de que en el marco de
reflexion sobre lo joven se incluya, también, el criterio de “moratoria social”,
entendida como un momento de la vida en el que se construye un paréntesis en la vida
de los jovenes que les permite evitar la realizacion de ciertas actividades —o
responsabilidades—. “Es un periodo de permisividad, una especie de estado de gracia,
una etapa de relativa indulgencia, en que no son aplicadas con todo su rigor las
presiones y exigencias que pesan sobre las personas adultas”.1®

Evidentemente, la moratoria social se articula en una relacién espacio-temporal
en la que los jovenes se involucran en procesos de aprendizaje que permite la
adquisicién de experiencias y destrezas que en el futuro —una vez concluida la juventud
y adquirida la adultez— les permitiran desenvolverse adecuadamente en los diferentes
rituales de interaccion social necesarios para la vida y estar preparados enfrentar la
condicion de adultez.

Margulis relaciona al concepto de “moratoria social” el de “moratoria vital”

que busca encasillar el sentido de la vida de 1o joven en ciertas edades. En este “lugar”:

Son jovenes porque estan psicolégicamente alejados de la muerte, separados de ella
por sus padres y abuelos vivos, que tedricamente los precederan en ese evento. La
juventud es también vivencia compartida por los coetaneos, una manera de estar en el
mundo. Son jévenes para si mismos porque sienten a lejania respecto de la vejez y de
la muerte, y porque lo son para los otros, que los perciben como miembros jovenes,
nuevos, con determinados lugares y roles en la familia y en otras instituciones: su
juventud es ratificada en la vida cotidiana por la mirada de los otros. La juventud es,
por ende, una condicion relacional, determinada por la interaccion social, cuya materia
basica es la edad procesada por la cultura.'’

En sintesis, la “moratoria social” y la “moratoria vital” permiten el desarrollo
de una serie de actividades de aprendizaje para la vida del futuro que se realizan en el

“tiempo libre”. Es necesario distinguir el tiempo libre asociado al “goce y la

18 1bid., 106.
7 1bid., 108.
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distraccion” del tiempo libre producto del “desempleo”. En tal virtud, “La moratoria
social habla de una juventud que dispone también de tiempo libre, tiempo que la
sociedad aprueba, avalando con indulgencia la libertad y relativa transgresion propia
de la juventud dorada”.8

La moratoria vital se presenta como un aspecto importante del ciclo vital, cuyo
desarrollo es inevitable. A decir de Erik Erikson®® el ciclo vital se compone de una
serie de estadios psicosociales, cada uno con su caracterizacion particular. Los jovenes,
comparten dos estadios: el de identidad versus confusion de roles que operaria entre
los 12 y 20 afios de edad y se caracteriza, principalmente, por la madurez psicosexual
y la formacion de la identidad sexual; y, el estadio de intimidad versus aislamiento,
comprende un rango de edad entre los 20 y 30 afios, es el momento en que ya se
encuentra capacitado para desarrollar actividades sociales especificas, en este se
consolidan criterios sobre el amor y la interaccion social.
1.2.  Caracterizadores.

1.2.1. Lo hegemonico, lo parental y lo generacional.

Carles Feixa plantea la necesidad de tomar en cuenta tres escenarios en los que
adquieren sentido las culturas juveniles; uno, es la hegemonia, como la capacidad con
que cuenta la sociedad para ejercer diversas dindmicas de poder y de articular un
sistema de administracion. Frente a ello, las culturas juveniles encuentran diversas

maneras de negociacién con la cultura hegemdnica, al respecto el autor sefiala:

La cultura hegeménica refleja la distribucion del poder cultural a la escala de la
sociedad mas amplia. La relacion de los jovenes con la cultura dominante esta
mediatizada por las diversas instancias en las cuales este poder se transmite y se
negocia: escuela, sistema productivo, ejército, medios de comunicacion, 6rganos de
control social, etc. Frente a estas instancias, los jovenes establecen relaciones
contradictorias de integracion y conflicto, que cambian con el tiempo. Las culturas
juveniles provenientes de una misma cultura parental pueden negociar de forma
diferente sus relaciones con la cultura hegeménica.?’

Feixa concluye que frente a los procesos de exclusion, imposicion y control

producidos y ejecutados desde la hegemonia, existen ciertos sectores juveniles que

18 |bid., 109.
19 Erikson, Erik (2000). El ciclo vital completado. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica
20 |bid., 106-107.
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podrian buscar y desarrollar diversos mecanismos que les permitan lograr ciertos
grados de emancipacion, visibilizacion y validez en el entorno social.

En referencia a lo parental, Feixa manifiesta:

...pueden considerarse como las grandes redes culturales, definidas
fundamentalmente por identidades étnicas y de clase, en el seno de las cuales se
desarrollan las culturas juveniles, que constituyen subconjuntos. Refieren las normas
de conducta y valores vigentes en el medio social de origen de los jovenes. Pero no se
limita a la relacion directa entre «padres» e «hijos», sino a un conjunto mas amplio de
interacciones cotidianas entre miembros de generaciones diferentes.?*

Las culturas juveniles son el resultado de una serie de intercambios en los que
participan los jovenes en funcion de diversos escenarios en los que se desarrolla su
vida y en los que habitan diversos grupos sociales tales como su propia familia, las
instituciones educativas en las que participan en funcion de cada etapa de sus vidas y
en donde se apropian de una serie de rituales de interaccion social que les permiten la
socializacion con otras personas.

Finalmente, segln Feixa, la generacion, en el marco de las culturas juveniles,
opera en funcion de las caracteristicas que tiene la sociedad en lapsos de tiempo
especificos; en estos contextos, los jovenes interactlan con los valores culturales de la
época a las que les ha tocado pertenecer, asi como a la correspondiente “generacion

juvenil”, esto incluye una serie de complejidades y desafios que deben enfrentar.

Refieren la experiencia especifica que los jovenes adquieren en el seno de espacios
institucionales (la escuela, el trabajo, los medios de comunicacién), de espacios
parentales (la familia, el vecindario) y sobre todo de espacios de ocio (la calle, el baile,
los locales de diversion). En estos &mbitos circunscritos, el joven se encuentra con
otros jovenes y empieza a identificarse con determinados comportamientos y valores,
diferentes a los vigentes en el mundo adulto.??

Por ende, los jovenes se relacionan entre si en escenarios en los que participan
debido al condicionamiento de su edad, hecho que determina el desarrollo de sus

actividades. También, es necesario sefialar que los medios de comunicacién

2L Feixa, De jovenes bandas y tribus, 107.
2 |bid., 107.
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(tradicionales y digitales) también aportan con diversos tipos de codificaciones,
lenguajes y modos de actuar e interactuar en la sociedad.

En tal virtud, el presente trabajo busca identificar la transicion entre lo juvenil
y la adultez, una vez abandonada la condicion de juventud, como una dinamica
inevitable del ciclo vital; exige, al mismo tiempo, la pregunta respecto a la identidad
como construccidn generacional e identificar si, pese al hecho de haber dejado de ser
jovenes, se han mantenido aspectos del espiritu de la cultura juvenil, del primer
momento, o0 en qué medida se transformaron o se mantuvieron en el segundo, es decir

en la fase adulta.

Las culturas juveniles mas visibles tienen una clara identidad generacional, que
sintetiza de manera espectacular el contexto histérico que las vio nacer (...) las
culturas juveniles aparecen a menudo como «rebeldes en defensa de la innovacion».
Por ello es posible analizarlas como una metafora de los procesos de transicion
cultural, la imagen condensada de una sociedad cambiante, en términos de sus formas
de vida, régimen politico y valores histéricos.?®

De su lado, Mario Margulis plantea que las “las condiciones historicas,
politicas, sociales, tecnoldgicas y culturales de la época que una nueva cohorte se
incorpora a la sociedad”?*. En suma, se produce ciclicamente un reemplazo
generacional de nuevos jovenes que ocupan los escenarios culturales, tras el abandono
de esta condicion que realizan los jovenes de la generacion anterior y que ya cuentan
con la condicion de adultos. “En consecuencia, cada nueva generacion construye
nuevas estructuras de sentido e integra con nuevas significaciones los codigos
preexistentes.?

1.2.2. Género, clase y etnicidad.

Ademas de los elementos caracterizadores que se han mencionado y que sitlan
la condicidn juvenil a partir de elementos especificos, cabe incluir una breve discusion
respecto del género, la clase y la etnicidad. El sentido de género es esencial conforme

la propuesta de Feixa quien plantea que: “Las culturas juveniles han tendido a ser vistas

2 Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, 110.

24 Mario Margulis, “Sociologia de la cultura Conceptos y problemas”, (Buenos Aires, Biblos,
2009), 1009.

% Margulis, “Sociologia de la cultura Conceptos y problemas”, 109.
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como fenémenos exclusivamente masculinos”.?® No obstante, no se puede atribuir un
sentido de exclusividad a un género especifico como dominante en ellas. Por tanto,
compete al presente trabajo identificar, en la medida de lo posible, el comportamiento
del componente de género y, paralelamente, atender sus procesos de interaccion dentro
de la organizacion de la comunidad en la que se ha desarrollado el estudio, puesto que
“las chicas como los chicos, viven su juventud en una multiplicidad de escenarios”.?’

Margulis explica que las condiciones que definen la edad son distintas para
hombres y mujeres. Pese a no ser el aspecto mas importante, en el caso de las mujeres,
intervienen “los limites temporales que la biologia impone a la maternidad”.?® Sin
embargo, no se puede dejar de mencionar los procesos de reivindicacion gestionados

por la mujer en la escena social, tales como:

La insercion de la mujer en los procesos laborales y aparecieron nuevos métodos
anticonceptivos, que le brindaron un inédito control sobre su cuerpo. Junto con estos
cambios técnicos y sociales, la transformacion de los cddigos que regulaban las
conductas sexuales impactd fuertemente en la cultura y a ello se sumé el avance en las
luchas emancipatorias que tienen su eje en el plano del género y en los derechos de la
mujer.2°

Todo ello evidencia la incorporacion de las miradas en torno a lo femenino,
superando el prejuicio que lo plantea como un aspecto marginal. De otro lado, la
nocion de clase se vincula a las culturas juveniles a partir de la necesidad “De afrontar
las contradicciones que permanece irresueltas en la cultura parental, como
elaboraciones simbdlicas de las identidades de clase, generadas por los jovenes en su
transicion biografica hacia la vida adulta, que colectivamente supone su incorporacion
a la clase.”®

Es decir que, en los procesos de interaccion con las “culturas parentales”, l0s
jévenes no solamente encuentran como interlocutores a sus padres o adultos cercanos,
sino que intercambian experiencias en otros escenarios de la vida social, sean estos

recreativos, educativos o de convivencia cotidiana.

2 Feixa, “De jovenes bandas y tribus, 111.

27 |bid., 111.

28 Margulis, “Sociologia de la cultura Conceptos y problemas”, 111.
2 |bid., 111.

%0 Feixa, “De jovenes bandas y tribus™, 113.

27



El sentido de clase también se vincula a posibles escenarios laborales, asi: “la
percepcion del mundo del trabajo para los jovenes obreros, de la «carrera» para los
jovenes de clase media, las valoraciones sobre la policia y la autoridad, las
interpretaciones que se hacen de los medios de comunicacion, etc.”.!

Sobre la etnicidad, Feixa plantea que la “oposicion entre el «nosotros» Y el
«0tros» se reviste de componentes étnicos y a menudo se expresa a través del conflicto
por el territorio urbano”3?. Esta relacion podria configurar tensiones que, en muchos
casos, han derivado en practicas violentas en las ciudades, esto a manera de pretexto y
como respuestas para el «otro».

El territorio es un elemento sustancial en tanto evidencia los escenarios en los
que las culturas juveniles definen sus practicas y producen sus sentidos de pertenencia,
orientado desde la construccion de la territorialidad.

1.2.3. Elestilo.

Una vez que se han determinado las particularidades estructurales que

componen las culturas juveniles se vuelve pertinente situar brevemente la manera en

que estas definen los estilos que definiran el caréacter de su visibilizacion. Es asi que:

Los estilos juveniles son considerados como intentos simbélicos elaborados por los
jovenes de las clases subalternas para abordar las contradicciones no resueltas en la
cultura parental; asi como formas de resistencia ritual frente a los sistemas de control
cultural impuestos por los grupos en el poder.®

Por ende, dichos estilos materializan y dan forma a las posiciones y actitudes
que adoptan los jovenes frente a diversos aspectos del mundo social, que podrian
expresar su inconformidad, suefios, expectativas o frustraciones.

El estilo permite que los jovenes disefien sus “significantes”, es decir el
componente material (visible y/o escuchable) de su cultura que, como todo producto
cultural, es susceptible de ser interpretado, asi como criticado, aceptado, descalificado
0 estigmatizado; al mismo tiempo, el estilo permitiria que los jovenes planteen

estrategias de resistencias de acuerdo al comportamiento del entorno. Por tanto, el

3 1bid., 113-114.
32 1bid., 115.
¥ 1bid., 89.
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estilo “integra tanto sus dimensiones materiales como sus dimensiones simbolicas”.3

A esto, cabe sumar que el sentido del estilo no se refiere la mera adhesion a una moda,
sino al proceso de autodefinicion que pueden articular los jovenes, es decir que el estilo
se refiere a las construcciones y producciones que los participantes podrian generar
mediante su ingenio. Por ejemplo, respecto el estilo en el hip-hop se puede plantear lo
siguiente: “El estilo propio es, en apariencia, un principio muy sencillo. Sin embargo,
es la prueba de que los jovenes hoppers han creado una cultura a su medida, una cultura
que los hace mejores y los entrena para superar limitaciones”.®

De su lado, Dick Hebdige plantea también que, en ciertos casos, el estilo
depende también del “incremento adquisitivo de la juventud”.®® En este sentido, el
acceso econdémico brinda la posibilidad de ampliar el poder para definir el estilo propio
con alglin grado de autonomia respecto de “lo adulto” y la dependencia econémica que
ello implica. Por tanto, este autor plantea que los estilos disefiados por los jovenes
pueden entenderse “como adaptaciones parciales de cambios” cuyo impacto podria
afectar “a la totalidad de la comunidad”.%’

Hebdige ubica a la “hegemonia” como aquel escenario en que los estilos
pueden emerger. La institucionalidad social imprime diversos tipos de canones que
operan como una especie de alteridad que motiva la produccion de los estilos, estos
pueden encontrar puntos de referencia en diversos espacios sociales tales como la
familia, la escuela y diversos escenarios de interaccion con otros joévenes en los que se
desarrollan los tiempos y las actividades orientadas al ocio o tiempo “no productivo”.

1.2.4. Musica, vestimenta y ocio.

Ademas de los factores que ya se han mencionado y que permiten situar
algunas de las condiciones que se manifiestan de manera constante en las culturas
juveniles, es necesario sefialar dos aspectos que permiten potenciar la visibilidad de
las culturas juveniles, se trata de la masica y de la vestimenta, elementos que no pueden

soslayarse.

3 Ibid., 89-90.

BMartha Marin y German Mufioz, “Secretos de mutantes Musica y creacion en las culturas
juveniles”, (Bogota, Fundacion Universidad Central, 2002), 144.

3 Dick Hebdige, “Subcultura El significado del estilo”, (Barcelona, Paidés, 2004), 105.

37 Hebdige, “Subcultura El significado del estilo”, 108.
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La musica convoca y congrega a los jovenes; por medio de ella se transmiten
mensajes y en muchos de los casos, en la logica de ocio, posibilita el desarrollo de la
fiesta y otras practicas de consumo individual de diversion, “la musica es utilizada por
los jovenes como un medio de autodefinicion, un emblema para marcar la identidad
de grupo”.®® Es importante entender que la produccion musical local e independiente
constituye una préactica relevante que se articula en el seno de las culturas juveniles.
Por ejemplo, Russel A. Potter plantea que “La musica es la conciencia diaria de la
nacion hip hop [...] rimas Yy figuras literarias circulan en la cultura como corpusculos
en la sangre de un atleta acelerando en la pista”.®® En la misica se define el sentido de
conciencia social que articula el conjunto de practicas y acciones con que se visibilizan
los jovenes en el entorno social.

La vestimenta, también configura el estilo de los jovenes en sus producciones
identitarias. Rossana Reguillo, incluso, plantea que las practicas del vestir, en las
culturas juveniles, permite generar rangos de identificacion con los miembros de una
misma cultura y de distincion con los de otras. Chuck D, uno de los representantes mas
importantes del hip-hop en el mundo y autor de Figth the Power: Rap, Race and

Reality, destaca claramente el valor que adquiere la vestimenta:

Los jovenes blancos y negros que estan comprando “estilo negro” [...] ni siquiera
saben que esos “looks” comercializados por Tommy Hilfiger y otros disefiadores
[Adidas] —especialmente los pantalones caidos [y los zapatos sin cordones]—
empezaron en la carcel. Durante los afios setenta no se permitian cinturones [ni
cordones de zapatos] en las carceles porque los internos se estaban ahorcando con
ellos. Entonces, si un interno de 140 libras usan pantalones extra-grande no tenia otra
opcion que usarlos caidos [...] Este estilo fue creado por una circunstancia con la que
nuestra gente tuvo que lidiar al estar encerrada en un sistema que la constreiiia [...]
Hoy, usted ve compafiias que se estan haciendo ricas con esos estilos, vendiéndolos
en los centros comerciales y en las tiendas mas comerciales de América, y un tipo
blanco que toma todas las ganancias.*°

En cuanto al estilo, los artefactos que caracterizan al hip-hop también han sido

absorbidos por el sistema de consumo; de hecho, se evidencia la capacidad con que

3 Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, 122.

39 Russel Potter, “Spectacular Vernaculars Hip-Hop and the Politics of Posmodernism”, (New
York, State University of New York, 1995), 151.

40Chuck D, “Fight the power: Rap, Race and Reality, (New York, Delacorte Press). 46.
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cuenta la I6gica de Mercado para tornar funcionales y rentables las practicas que se

originan con discursos de sentido anticonsumo o antisistémico.

Otorgar a cada prenda una significacion vinculada al universo simbélico que actla
como soporte para la identidad. Puede decirse que no existen identidades juveniles que
no reinventen los productos que ofrece el mercado para imprimirles a través de
pequefios o grandes cambios un sentido que fortalezca la asociacion objeto-simbolo-
identidad.**

En el caso del hip-hop se puede constatar, con mucha frecuencia, el uso de ropa
extremadamente holgada. Al respecto, se encuentra un criterio generalizado en las
conversaciones de los jovenes que se adhieren a esta cultura juvenil, como lo explica
David Afiasco, uno de los representantes del hip-hop méas antiguos de Quito, quien
comentd que esta practica se asumié a partir de mirar que en las céarceles
estadounidenses, las personas debian vestirse con la ropa que estaba a su alcance,
generalmente era ropa de tallas mas grandes que les quedaban flojas a las personas
privadas de la libertad. De ahi, también, el hecho de que los pantalones, por su tamafio
caigan y se ubiquen por debajo de las cinturas de quienes los usan.

Al hacer referencia al ocio, desde la vision propuesta por Jesus Ibafiez se
complementa lo que se ha manifestado anteriormente, el autor aporta la siguiente

reflexion:

La juventud es en el macrotiempo, lo que las vacaciones en el mesotiempo y el suefio
en el microtiempo [...] Las vacaciones son un paréntesis en el trabajo, la juventud es
un paréntesis entre el ocio y el trabajo. Durante el tiempo de trabajo también somos
capturados por el principio de realidad: s6lo en el tiempo de ocio se libera el principio
de placer.*?

En torno a ella, cabe sefialar que en las dinamicas de mutacion de las culturas
juveniles también se modifican sus procesos de representacion e intervienen, también,
en el paso de lo joven a lo adulto. Esto, exige tomar en cuenta la distincion entre el

sentido de tiempo productivo frente al tiempo del ocio, toda vez que ambos espacios

1 Rossana Reguillo, “Emergencia de culturas juveniles: estrategias del desencanto”, (Bogota,
Norma, 2000), 41.
“2Jests Ibafiez, “Por una sociologia de la vida cotidiana”, (Madrid, Siglo Veintiuno, 1997). 159
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implican productividad en diferentes dimensiones y con diversas representaciones y

discursos. Al respecto:

Ocio no esta relacionado con la inmovilidad o la inactividad, al contrario, Ocio no es
ausencia de actividad, sino actividad libre [...] La juventud es tiempo de ocio relativo
(la infancia es tiempo de ocio absoluto). En la juventud —como en el suefio o en las
vacaciones— nos abrimos a lo imaginario, nos cargamos de libertad [...] La juventud
sélo tiene sentido como embrague entre la infancia y la madurez. Cuando desaparece
el futuro, la juventud pierde su razén de ser.*®

En este sentido, la orientacion analitica del presente trabajo se ancla en la
identificacion, dentro del caso de estudio, de la pertinencia de la reflexion respecto a
la caducidad del sentido de lo joven, asociada a procesos de transformacidn progresiva
y ligada a una linea de tiempo especifica que deja al descubierto la interrogante sobre
la manera en que podrian perdurar, pese al paso del tiempo, el espiritu de la cultura
juvenil, sus précticas y discursos; o, si existe alguna variacion o definicién de nuevos
sentidos, cuando los sujetos llegan a la adultez.

1.3.  Situacion de lo joven.

1.3.1. Las culturas juveniles a la luz de la idea de subalternidad.

En el marco de la reflexion tedrica de este trabajo de investigacion, entre otros
postulados esenciales, se toma como referencia la vinculacion que trabaja teéricamente
Carles Feixa entre la definicion de culturas juveniles y la concepcién propuesta por
Antonio Gramsci de “culturas subalternas”, en la medida en que su aporte permite un
marco de comprensién sobre el origen de las culturas juveniles en sus contextos, su
formacion, su desarrollo, asi como el abandono de tal condicion. En el caso concreto
del objeto de estudio de este trabajo contribuye a circunscribir adecuadamente el
sentido inicial que permitira la creacion del colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador y
sus procesos de transformacién. En este sentido, desde la Optica gramsciana, las

culturas juveniles se asocian con:

“las culturas de los sectores dominados, y se caracterizan por su precaria integracion
en la cultura hegemédnica, mas que por una voluntad de oposicion explicita. La no
integracion —o integracion parcial— en las estructuras productivas y reproductivas es
una de las caracteristicas esenciales de la juventud. Los jovenes, incluso los que

43 Ibafiez, “Por una sociologia de la vida cotidiana”, 159.
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provienen de las clases dominantes, acostumbran a tener escaso control sobre la mayor

parte de aspectos decisivos en su vida, y estan sometidos a la tutela (mas o menos

explicita) de instituciones adultas”.4*

La inclusion de la distincion y la definicion que realiza Antonio Gramsci de
estos dos conceptos centrales en su produccion intelectual (hegemonia y subalternidad)
adoptadas por Carles Feixa, adquieren relevancia tedrico-analitica en la medida en que
permiten entender que existen procesos sociales, economicos y, por supuesto, politico-
culturales que erigen a unas culturas como dominantes (hegemonicas) y ubican a otras
en condicion de dominadas (subalternas).

El concepto de hegemonia es central: aparece como el criterio concentrador de
poder en un grupo de la sociedad que impone sus coordenadas de comprension y
comportamiento en lo social, politico, econdmico y cultural (caracter totalmente
ideoldgico) a las demas, u otras, culturas. Gramsci formul6 aguda critica respecto de
las intenciones de imposicién de la ideologia burguesa como pensamiento hegemonico
estandarizado.

A decir de Gramsci, la distincion entre sectores hegemonicos y subalternos se
da:

“por una ‘guerra de posiciones’ en la que se debe lograr la captacion de la poblacion
total, en la que el administrador del Estado, es decir el gobierno debe atacar a los
sectores subalternos de manera tal que organice permanentemente la ‘imposibilidad’
de disgregacion interna: controles de todo tipo, politicos, administrativos, etcétera,
reforzamiento de las ‘posiciones” hegeménicas del grupo dominante, etcétera”.*®

Esta perspectiva le permite a Carles Feixa sostener que la hegemonia del sector
dominante ejecuta acciones concretas para subalternizar a las culturas juveniles y
estigmatizar sus practicas.

En este sentido, Gramsci plantea la necesidad de que los grupos subalternos
identifiquen objetivamente las necesidades de emancipacion, es decir no se niega la
totalidad del sistema; se particularizan los elementos, se objetivizan en funcién de las

prioridades, intereses e intenciones del grupo subalterno o de sus “necesidades”.

4 Carles Feixa, “De jovenes bandas y tribus”, (Barcelona, Ariel, 2006), 106.
45 1hid., 106.
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En torno al planteamiento de Gramsci, tomado por Feixa para definir y explicar
las préacticas que articulan las culturas juveniles, se evidencia la necesidad de que lo
subalterno articule una instancia de responsabilidad sobre si mismo y sobre el rol que
debe desarrollar en el entorno social méas alla del papel asignado por la estructura
social. Vale destacar que el hecho de reconocer este paso hacia la “responsabilidad”
no implica que los sectores subalternos se hayan encontrado siempre en actitud pasiva.
En esta medida, se toma en cuenta que el paso anterior a la toma de conciencia y, por
ende, a la accion social y toma de responsabilidad en su rol y direccionamiento
historico, es la resistencia, cuya cualidad no es la inmovilidad. Asi, se da paso a la
comprension de los procesos mediante los cuales los sectores subalternos pasan de la
“resistencia a ser personas historicas”, en términos gramscianos.

1.3.2. Latransicion a lo popular.

Se ha focalizado la vision de “subalternidad” planteada por Gramsci, pero es
imprescindible ampliar su definicién tomando como referencia, de un lado, la manera
en la que Pablo Alabarces vincula lo subalterno a lo popular; y, de otro, la perspectiva
de subalternidad propuesta por John Beverley. Este redimensionamiento tedrico
reposiciona al objeto de estudio, puesto que el conjunto de practicas que encierra la
cultura hip-hop abarca, mas alla de la identidad juvenil una vez que se ha producido el
abandono de tal condicién, también un conjunto de aspectos que se relacionan
directamente con la cultura popular en condiciones de subalternidad.

Pablo Alabarces plantea la necesidad de vincular el sentido de lo popular a la
reflexion de lo subalterno, a partir de la posibilidad de resemantizar “lo popular
leyéndolo como la dimensién de lo subalterno en la economia simbdlica™*®. Ademas,

este autor sefiala que lo subalterno ha sido entendido en los siguientes términos:

...como ‘de rango inferior’: sintagma que en su sintética composicion, es una
excelente muestra de la configuracién textual de la desigualdad. Resta delimitar el
término opuesto en esta relacion binaria, lo ‘superior’, contraposicion que exhibe la
condicién de posibilidad de lo subalterno en tanto sélo definible con respecto a otro.*’

4 Pablo Alabarces y otros, “Resistencia y mediaciones Estudios sobre cultura popular”,
(Buenos Aires, Paidos, 2008), 31.
47 |bid., 285.
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Alabarces critica que todo lo referente a lo popular, como instancia dominada,
sea narrado y representado por la instancia de “lo dominante” a partir de los lenguajes
que se articulan desde la hegemonia, el “lenguaje letrado” impone la narrativa que
subalterniza a lo popular reduciéndola al canon de un lenguaje “iletrado”. Por tanto, el
autor plantea la necesidad de encontrar “esas fisuras y esos intersticios, los lugares
donde la cultura popular deja ver una oposicion y se deja ver como subalterna, donde
afirma precisamente su subalternidad, el rasgo que define su posicion jerarquica de
cultura dominada”.*®

Entender la importancia de lo popular en la construccion de las précticas
culturales, en este caso orientadas al objeto de estudio como representantes de la
cultura hip-hop permite aproximarse a “las condiciones de produccion de cualquier
discurso: basicamente, el derecho a la voz. Y que de un modo no menos importante
designa el derecho a la visibilidad y a los modos de administrar esa visibilidad”.*®

Esta necesidad e intencion de tomar la voz y asumir multiples voces y de definir
los mecanismos que podrian permitir a lo popular-subalterno marcar las pautas de su
auto-visibilizacion se vinculan directamente con lo que Alabarces entiende por

“resistencia”:

...1Ia nocion de resistencia describe la posibilidad de que sectores en posicion
subalterna desarrollen acciones que puedan ser interpretadas, por el analista o por los
actores involucrados, como destinadas a sefialar la relacién de dominacion o a
modificarla. Entendemos aqui subalternidad de manera amplia, en un sentido politico,
de clase, étnico, de género o denominado extendidamente cualquier tipo de situacion
minoritaria. Por su parte, sostenemos que la interpretacion de esa posicion resistente
puede ser producida tanto por los que ejercitan la accion como por aquellos que, dada
su posicién hegemonica, sean sus destinatarios. Sefialar la dominacion significa el
intento de ejercitar la conciencia de la misma en el acto de nombrarla; finalmente,
modificar la —situacion de—dominacion significa el desarrollo de practicas alternativas
que tiendan a la produccién de nueva hegemonia.*®

Lo popular, en el marco de lo subalterno y en referencia a diversas dindmicas
de “resistencia”, posibilita la comprension de una condicion de movilidad®® orientada

al cambio estratégico de lugares, entre las esferas de lo hegemdnico y las resistencias.

“8 Ibid., 25.
49 Ibid., 26.
%0 Ibid., 33.
51 Se alude a trascender una vision estética y lineal

35



En este sentido, es necesario observar si existe algin aspecto relevante en los contextos
en que se ha desarrollado el objeto de este trabajo, debido a que las modalidades de

resistencia responden a:

...contextos concretos e historicos, atendiendo a la vez a una configuracion sincrénica
—aquella que nos recuerda constantemente el marco mas amplio de una politica, una
cultura y una economia [...]- y diacronica —la que nos permite atender las
transformaciones [...] lo que persiste, lo que se recupera, lo que se reinventa, 10 que
obstinadamente permanece—>2

Sin embargo, el reclamo por el derecho a la voz en clave de resistencia tiene
como desafio “enfrentar un lenguaje difundido, legalizado y estipulado como Unico
posible, basado en el predominio de una supuesta cultura universal establecida como
tiltimo horizonte de pensamiento™; y, por tanto, se podria mover en los margenes que
le distancian de los lenguajes “dominantes” en funcion de “la reivindicacion de lo
popular como un modo de conocer, una experiencia directa de lo real sin mediacion”.>*

Vale recalcar que la cultura popular se desarrolla, también, en el contexto de
las reglas que define el mercado, donde los “sujetos populares” son capaces de
“construir productos culturales aprovechando las brechas del mercado”.*® Es decir que
el mercado interviene en la produccion de los escenarios en los que lo popular-
subalterno produce sus mecanismos de “resistencia”.

Desde la perspectiva de John Beverley, se puede tomar el sentido de “sujeto
subalterno” en su busqueda por instituirse como un sujeto en la Historia, para lo cual
resiste y desdice cualquier tipo de representacion construida e impuesta por los
sectores hegemonicos. Desde esta perspectiva, “lo Real —en el sentido lacaniano del
término— que el testimonio nos fuerza a confrontar no es soélo la ‘representacion’ del
subalterno como victima de la historia sino también su capacidad como sujeto de un

proyecto de transformacion que aspira a ser hegemaonico por derecho propio”.%

52 |bid., 57.

%3 |bid., 264.

% Ibid., 265.

%5 Marfa Graciela Rodriguez; “La pisada, la huella y el pie”. En Pablo Alabarces y Maria
Graciela Rodriguez. En Resistencia y mediaciones Estudios sobre cultura popular, (Buenos
Aires, Paidds, 2008), 313.

%6John Beverley, “Politicas de la teoria. Ensayos sobre subalternidad y hegemonia”, (Caracas,
CERLAG, 2011), 32.
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Este autor reconoce “la irrupcion de sujetos popular-subalternos
extremadamente heterogéneos™’, asi como el hecho de que el sujeto subalterno
“emerge de una historia de practicas discriminatorias y excluyentes”® y, por ende,
busca las maneras para poder formar parte de la Historia, al mismo tiempo disefia su

estrategia para escribir su historia.

Lo que se puede pensar aqui, en cambio, es un nuevo tipo de politica que interpela al
“pueblo” como un posible nuevo bloque hegemoénico no como un sujeto unitario,
homogéneamente “nacional” y moderno, sino en cambio, en la forma en que Bauer
hablaba de “comunidades de voluntad”, internamente fisuradas, heterogéneas y
multiples.>®

El sujeto popular-subalterno, en tanto concepcion, no tiene que ver con un
sujeto uniforme enmarcado en un criterio estandarizado, este sujeto se ve desinvestido
del caracter de unicidad en indivisibilidad. El sujeto se diversifica a partir de la
carencia de poder que histéricamente ha determinado su situacion de subalternidad
enmarcado, también, en lo popular. Beverley concluye que “los estudios subalternos
son un lugar donde personas con diferentes urgencias y agendas, pero comprometidos
por la causa de la emancipacion y de la igualdad social, pueden trabajar juntos”.°

1.3.3. Crisis de autoridad. El transito al abandono de la condicién juvenil.

Una vez planteada la relacion entre la vision de “lo popular” y la de
“subalternidad” se posibilita el abordaje del objeto de estudio como una instancia que
adquiere este sentido y que, posteriormente, se sirve de las “crisis” que pueden sufrir
las instancia hegemdnicas para aprovecharlas y convertirlas en intersticios a partir de

los cuales podrian generar su movilidad y diversos tipos de acciones de negociacion.

Lo que diferencia a la condicion juvenil de otras condiciones sociales subalternas
(como la de los campesinos, las mujeres y las minorias étnicas) es que se trata de una
condicion transitoria: los jovenes pasan a ser adultos (pero nuevas cohortes
generacionales los reemplazan). Este caracter transitorio de la juventud («una
enfermedad que se cura con el tiempo») ha sido utilizado a menudo para menospreciar
los discursos culturales de los jévenes.

57 Beverley, “Politicas de la teoria”, 79.

8 Homi Bhabha, “Editor’s Introdution”, Front Lines/Border Posts. NUmero especial de Critical
Inquiry “23/3 (1997), 450.

%9 John Beverley, “Politicas de la teoria”, 139

%0 John Beverley, “Subalternidad y representacion”, (Madrid, Iberoamericana, 2004), 49.

b1 Carles Feixa, “De jovenes bandas y tribus, (Barcelona, Ariel, 2006), 106.
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La edad se convierte en un pretexto que da paso a la calificacién de lo joven,
sea bajo el estigma de inmadurez, desconocimiento 0 como una instancia susceptible
de ser inscrita en alguna dinamica de subalternidad. No obstante, el carécter de
“transitoriedad” permite que esa calificacion quede suspendida y sea superada una vez
que ha finalizado la etapa juvenil. Asi, queda pendiente y se posterga la basqueda de
soluciones a los supuestos problemas que representan los jovenes en la sociedad.

Pero, debido a la llegada de nuevas generaciones, el discurso dominante se
mantiene y se impone en cada nueva generacion, es decir, siempre hay mas y nuevos
jovenes, vigentes en cada época, sobre quienes se imponen nuevos criterios
suabalternizantes, como un ejercicio subyacente de poder. Mientras, la generacion
anterior dejo de ser joven y ascendio en edad, asi llega a formar parte de la escala de
poder a la que tienen acceso por el hecho de haber asumido la condicién de adultez.

Pese a ello, Feixa plantea que ciertas instancias juveniles han podido disefiar
escenarios para autolegitimarse y visibilizarse en la esfera social desde sus
aspiraciones, iniciativas, estéticas, es decir desde sus producciones culturales.

En medio de este escenario, cabe referirse al planteamiento de Gramsci
respecto de la denominada “crisis de autoridad” que implica la generacion de tensiones

y confrontaciones entre “lo nuevo y lo anterior”.

La crisis consiste en el hecho de que lo viejo muere y lo nuevo no puede nacer: en este
interregno se verifican los fendomenos patologicos mas variados (...) A este parrafo
han de vincularse algunas observaciones hechas sobre la llamada “cuestion de los
jovenes” determinada por la “crisis de autoridad” de las viejas generaciones dirigentes
y por el impedimento mecanico que se ejerce sobre quien podria dirigir para que
desarrollen su mision.®2

Es asi que se evidencia una tension entre la iniciativa y necesidad que plantean los
jOvenes para lograr la “innovacion” del conjunto de valores y practicas sociales frente
a las generaciones anteriores que pugnan por mantener y prolongar la visién tradicional
que es entendida por los jovenes como arcaica.

Gramsci aflade que “se trata de una crisis en la que se impide que los elementos

de resolucion se desarrollen con la celeridad necesaria; quien domina no puede

52Antonio Gramsci, La quistione dei gionani, (Turin, Einaudi), citado por Carles Feixa, “De
jovenes, bandas y tribus”, 74-75.
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resolver la crisis, pero tiene el poder de impedir que otros la resuelvan”.%® Asimismo,
Feixa explica que en la reflexion sobre la relacion hegemonia-culturas juveniles se
pueden presentar “rituales de contestacion ‘representados’ por los jovenes en el ‘teatro
de la hegemonia’, que ponen en crisis el mito del consenso: su emergencia esta
vinculada a los periodos histdricos en que se pone de manifiesto una crisis de la
hegemonia cultural”.%

Las crisis se configuran como una dindmica de ruptura y recomposicion, de
subyugacion y autoridad, en la que coexisten ciclos paralelos; de un lado, los jovenes
que adquieren condicion adulta logran adecuarse en esta instancia y llegan a reproducir
aspectos del adultocentrismo que anteriormente criticaron y la ruptura que generan
frente a las nuevas personas que se incluyen en el ciclo de la generacion joven.

1.4, Mutaciones culturales derivadas del abandono de la condicién juvenil.

Hasta el momento se han planteado los aspectos caracteristicos de las culturas
juveniles que dan cuenta de la manera en que se estructuran y funcionan. No obstante,
el presente trabajo busca, ademas, interpretar la dindamica de transformacion del objeto
de estudio una vez que las personas que lo integran han abandonado su condicion de
juventud vy, por ende, es imprescindible reflexionar sobre la categoria de mutacion,
como aspecto esencial en la construccién del argumento interpretativo pertinente al
caso de estudio.

El proceso de auto-construccion de identidades, en general, implica la
necesidad que manifiestan las culturas de renovarse permanentemente y de encontrar
dindmicas que les permitan enfrentar escenarios cambiantes en los que deben enfrentar
diversos tipos de contingencias. En este trabajo, se vuelve necesario identificar los
aspectos que permiten y definen la mutacién del objeto de estudio que, inicialmente,
se encontraba en condicion de juventud y que, al abandonarla, vivié una serie de

mutaciones. Al respecto, Martha Marin y German Mufioz plantean:

Entendemos la mutacién como una faceta del impulso creativo presente en las culturas
juveniles, cuyo estudio permitiria advertir mas claramente:

¢ |o inadecuada que resulta la idea de un yo que permanece idéntico y estable para
comprender las subjetividades que se construyen en las culturas juveniles;

83 1bid., 17-18.
& 1bid., 89-90.
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¢ los movimientos entre fijeza y fluidez, propios de los procesos de construccion de
subjetividad,;

o las oscilaciones entre apego y libertad de los jovenes con respecto a sus culturas;
el trastrocamiento de los codigos de las culturas mismas por parte de los mutantes;

e la apertura de los mutantes a otras dimensiones y encuentros-conexiones con
elementos muy heterogéneos.®®

De esta manera, se aborda el caracter de transformacion al que estan expuestas
las culturas juveniles; se hace hincapié en la tension que se presenta entre la estabilidad
propia del sistema social y la inestabilidad propia de la curiosidad juvenil, cuyas
busquedas trastocan el sentido esencialista que se trata de imponer en el mundo, en las
personas y en la cultura. Estos cambios se hacen claramente visibles una vez que sus
protagonistas dejan de ser jovenes.

Es pertinente mencionar el criterio que los autores toman de Mario Margulis y
Marcelo Urresti que vincula la condicion de “inestabilidad” a la de “mutacién” gracias
a la “inseguridad personal y colectiva, una sensacién de incompletud, una especie de
modernidad frenética y triunfante que hace pesar sobre todo grupo constituido la
amenaza de la disolucion”.%®

En las culturas juveniles se podria identificar a la carencia como uno de los
elementos que promueve la mutacion, posibilita procesos de permanente
transformacion y da lugar al “desenvolvimiento de lineas de virtualidad,
configuraciones de lo posible”®’, de ahi que en el sentido que manifiesta Jean
Duvignaud “el hombre ya no es lo que es, el disfraz confiere una segunda naturaleza:
el desea y el mundo cambia de forma segln su deseo”.®8

Sobre la mutacion, los autores Marin y Mufioz concluyen lo siguiente:

o La cantidad de manifestaciones y posibilidades de las mutaciones en las culturas
juveniles nos hacen mas conscientes de la existencia de una diversidad de

8 Martha Marin y German Mufioz, “Secretos de mutantes Misica y creacion en las culturas
juveniles”, 271.

8 Mario Margulis y Marcelo Urresti, La construccion social de la juventud. En Humberto
Cubides, ed., “Viviendo a Toda: jovenes, territorios culturales y nuevas sensibilidades”,
(Bogota, Siglo del Hombre, 2002), 18.

57 Martha Marin y German Mufioz, “Secretos de mutantes Mdsica y creacion en las culturas
juveniles”, 279.

8 Jean Duvignaud, El juego del juego. En Martha Marin y German Mufioz, “Secretos de
mutantes Musica y creacion en las culturas juveniles”, 273.
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temporalidades. Desde una mirada evolutiva, la Unica posibilidad de cambio que cabe
a un joven es marchar hacia la adultez.

e El estudio de la mutacién origina toda una serie de preguntas relacionadas con la
construccion de subjetividad y la autocreacion en las culturas juveniles. ;Como se
realiza esta construccion? ¢Se trata de un trabajo creativo en el que todo se reduce a
un simple juego de agentes jévenes que realizan una accién sobre si mismos?
Seguramente no. ¢Intervienen entonces factores externos al sujeto que provocan o
contribuyen a la mutacién? Lo hemos visto con la musica. Estudiar la mutacion
permitiria establecer como operan los conceptos mas contemporaneos de sujeto y
subjetividad en las culturas.

e Si bien la musica brinda una cierta cohesion a las culturas, parece ser también una
fuerza de mutacion.®®

Este caracter de conversion adquiere validez al momento de entender que el
hecho de ser joven tiene un condicionamiento biolégico de perecibilidad y que al
hacerlo también se vuelve inevitable la asuncion de nuevos roles en la vida social.

1.4.1. Otras mutaciones: el mercado y la creatividad.

Es necesario sefialar que los procesos de mutacién también intervienen en la
I6gica de comportamiento del mercado que se relaciona con las acciones culturales, en
general, y con las que desarrollan los jovenes una vez que llegan a ser adultos y podrian
adquirir otro tipo de condicién como la de sujetos populares-subalternos, en particular.

Matias Zarlenga y Juliana Marcus entienden que la cultura ha experimentado
un cambio fundamental. Del criterio que cefiia a la cultura al 4&mbito de “la creacion
de una identidad nacional”’® se ha pasado a uno que pretende construir un escenario
en el que se produce un estrecho vinculo entre el mercado y la cultura, donde el primero

busca cooptar a la segunda mediante estrategias que la puedan volver rentable.

La cultura se empieza a utilizar aqui en un sentido muy diferente, como un bien o un
servicio que puede reportar un beneficio econémico directo para las ciudades, sea
como imagen de ciudad (branding) para el atractivo turistico o como industria o sector
(industrias creativas) para el desarrollo econémico.

Este uso estratégico y restringido de la cultura supuso la confluencia de gedgrafos,
urbanistas, economistas y hacedores de politicas para la elaboracién de un nuevo tipo
de planificacion urbana que incluia como elemento central a la cultura. Asi se pasé de
la planificacién urbana a la planificacién cultural en las ciudades (Evans, 2001)."

89 Martha Marin y German Mufioz, “Secretos de mutantes Musica y creacion en las culturas
juveniles”,287.

"Matias Zarlenga y Juliana MarcUs, La cultura como estrategia de transformacion urbana: un
analisis critico de las ciudades de Barcelona y Buenos Aires. En Mario Margulis, y otros,
“Intervenir en la cultura: mas alla de las politicas culturales”, (Buenos Aires, Biblos, 2014), 36.
" 1bid., 70.
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Esta preocupacion por la cultura como un bien de potencial rentabilidad, en
términos econdmicos, también permite entender que se puede convertir en uno de los
aspectos que, si se maneja estratégicamente, podria convertirse en un elemento que
aporte al desarrollo de una ciudad.

También implica la posibilidad de incrementar y diversificar la oferta de
actividades culturales que presenta la ciudad a las personas. Asimismo, es una
oportunidad para mejorar la calidad de los productos culturales y constituye una
motivacion para que diferentes sectores emergentes de la sociedad desarrollen mas y

nuevos emprendimientos, fomentando una cultura de “industrias creativas”.”?

La lo6gica mercantil avanza sobre sobre las l6gicas culturales y sociales que se
despliegan en ambos barrios e incide en lo urbano, es decir en el espacio vivido y
practicado (de Certeau, 1996; Lefevre, 1969), aquel espacio de la experiencia
producido a través de los usos y las relaciones sociales (Franquesa, 2007). Sin
embargo, a partir de las resistencias y reacciones de las asociaciones vecinales y
artisticas entendemos que existe otras formas de “hacer ciudad” que se oponen a las
l6gicas hegemdnicas de pensar y construir la ciudad.”

Pensar en este proceso de industrializacién de la creatividad conlleva un
segundo aspecto que marca otro tipo de tension y relacion entre la ciudadania y el
aparato estatal. Mario Margulis plantea que es necesario entender la dicotomia que se
presenta al momento de pensar y desarrollar “politicas culturales”; y, George Yudice
se refiere a dos modelos que permiten entender la distribucion de la creatividad en la
actualidad.

Margulis entiende a las politicas culturales como “acciones deliberadas” en

funcién de intervenir en la sociedad y pueden ser:

Intervenciones publicas o privadas, por parte de sectores gubernamentales, de
instituciones de la sociedad civil o de otros actores sociales con capacidad de accion
suficiente, que explicitamente apunta a introducir cambios en el plano cultural. Estas
intervenciones invocan un proceso de transformacion, sugieren una praxis. Se trata de
modificar alguin aspecto de la cultura vigente en procura de alguna finalidad.”*

Ibid., 49.
3 1bid., 53.
™ 1bid., 15.
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En este sentido, en el ambito de las politicas culturales, Margulis identifica dos
instancias desde las que se pueden proponer estas politicas culturales. Una se refiere a
las politicas culturales que tradicionalmente han sido planteadas desde el Estado y que
le ha permitido penetrar “en los mas variados espacios de la vida social en los que
habitualmente despliega su actividad”.”

El Estado, sustentado en su cardcter administrativo, plantea politicas
generalizables que buscan llegar a una gran cantidad de personas; condicion de
generalizacion que implica el desarrollo de politicas que se enmarcan en una logica de
hegemonizacion que no toma en cuenta las necesidades particulares de diferentes
sectores emergentes de la sociedad.

La otra dimension desde donde se pueden plantear las politicas culturales es
desde la necesidad de “agregar las intervenciones de otros actores de la sociedad civil,
tienen una dimensién cultural: son también politicas culturales”.’® Es decir, estas
politicas culturales responden a las necesidades especificas de grupos o sectores
particulares de la sociedad.

Esta dimension de la politica cultural necesita encontrar fuentes de
financiamiento que permitan su implementacion y pueden referirse a temas variados,

tales como:

...a reducir la desigualdad y mitigar la discriminacion hacia sectores historicamente
estigmatizados o segregados, como pueden ser los cambios vinculados con la
sexualidad que incluyen menor desigualdad de género [...] También las medidas de
proteccién de los derechos de los pueblos originarios implican, junto con aspectos
vinculados con derechos civiles, econémicos y proteccion legal, una redistribucion de
valores en el plano de lo simbolico que conducen a avances en cuestiones ligadas con
ladignidad, la identidad y la ciudadania plena. Los aspectos mencionados, y en general
lo que atafien a los derechos de las minorias, llevan consigo un cambio en las
estructuras de sentido arraigadas, lo que torna mas permeable a la cultura para nuevos
avances en direccion al reconocimiento de los derechos de otras minorias que desde
antiguo son objeto de trato discriminatorio y desigual. Esto se logra a medida que se
reduce la estigmatizacion de colectivos de diferente indole y se avanza hacia una
efectiva igualdad de derechos.””

No se puede descuidar el hecho de que el planteamiento de politicas culturales,

sea del lado del Estado, central o municipal, o de diferentes sectores de la ciudadania,

® 1bid., 10.
6 1bid., 23.
T 1bid.
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en funcion de lograr la transformacion de ciertos aspectos de las estructuras culturales
vigentes o de los universos sociales de significacion, se enmarca en dindmicas de lucha
que buscan lograr espacios de poder para lograr su visibilizacion.

Desde otra perspectiva, George Yudice sostiene que en las transformaciones
que se presentan en las l6gicas del mercado, se torna fundamental la creatividad con
que, sea el Estado o la ciudadania, se planean proyectos y politicas culturales. Se
pueden interpretar dos momentos de “rearticulacion de la creatividad” que se
relacionan directamente con las maneras en que algunos sectores sociales emergentes
desarrollan sus emprendimientos.

Yudice sefala que en la actualidad es necesario entender las maneras en que la
creatividad se distribuye y como esta distribucion se mueve en los espacios de
construccion de hegemonias. “Podemos decir que los procesos de globalizacion
redistribuyeron la creatividad, extendiendo el mando y control del norte en sectores
econdmicos convencionales como la banca y los mercados financieros a los sectores
populares”.”®

Por tanto, se evidencian “dos modelos de distribucion de la creatividad”. De un
lado, se presenta el modelo de “las grandes empresas, modelo propietario, basado en
la busqueda de grandes ganancias mediante best-sellers y block-busters, protegidos
por el derecho de copia o copyright. Ese modelo genera valores y modos de ser”.”® Se
enmarca en la intencion exclusiva de generar ganancias y adquiere un sentido de
generalizacion de lo creativo.

De otro lado, se encuentran las maneras creativas de otros sujetos emergentes
que optan por desarrollar emprendimientos particulares en funcién de sus objetivos e

intereses.

La miriada de modelos alternativos también generan valores y modos de ser, la
mayoria de los que se examinan en la seccion “buenas practicas”, orientados a la
solidaridad, la creacion de complejas redes interculturales que a la vez fortalecen el
tejido de las culturas locales, y la creencia en sistemas abiertos, lo cual en algunos
casos favorece el intercambio, y en otros, modelos innovadores que producen renta

necesaria para seguir adelante” &

8 George Yudice, La creatividad rearticulada. En Néstor Garcia Canclini y Juan Villoro
(coord.), “La creatividad redistribuida”, (México, Siglo veintiuno, 2013), 22.

" Yudice, “La creatividad rearticulada”, 49.

8 Ibid., 49.
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A partir de la gestion de estos sectores emergentes se puede disminuir la
asimetria que ha prevalecido en el planeamiento y ejecucion de politicas culturales y
se le brinda, a la ciudadania, la posibilidad de empoderarse y consolidarse como sector
propositivo de la sociedad para jugar en los campos de la produccion creativa y del
consumo cultural. Asimismo, estas industrias creativas se sostienen a partir de “redes
de apoyo mutuo, otros informales, y casi todos aprovechan las nuevas tecnologias”®!,
estos sectores se benefician del potencial de Internet para socializar sus producciones
y lograr construir nuevas cadenas de produccion y de consumo de bienes culturales.

Finalmente, Garcia Canclini ofrece una trama interpretativa que permite
explicar la manera en que se da la transformacion del “consumo de bienes culturales”
a “las nuevas formas de creatividad y sociabilidad”®? en un contexto en el que cobra
protagonismo la juventud y busca desarrollar mecanismos para crear y socializar sus
productos simbdlico-culturales.

En este contexto, caracterizado por la redistribucion de la creatividad y el

aparecimiento de diversas modalidades de politicas publicas, es necesario:

...conocer las estrategias y tacticas con que los jovenes buscan crearse empleos,
desplegar nuevas vias de creatividad y sociabilidad, agruparse en torno a proyectos
gue les den oportunidades mayores que las existentes en una sociedad estancada.
Encontramos actualmente [...] usos no convencionales de los capitales educativos,
culturales y tecnoldgicos por parte de los jovenes que les dan competencias distintas
a las previstas por la historia social.®®

En este escenario, los jovenes se ven motivados a desarrollar diferentes
competencias que les permitan articular nuevas estrategias cuya centralidad es la
“creatividad” que adquiere un sentido mas democrético, que da paso a la participacion
abierta de un mayor nimero de personas en las esferas de la produccion cultural y que,
a su vez, motiva nuevos espacios de consumo.

De igual manera, se observa un proceso de transformacién en el que estos

sujetos referenciados en la creatividad también aportan para modificar la vision

8 Ibid., 22.

82 Néstor Garcia Canclini, Prefacio. En Néstor Garcia Canclini y Maritza Urteaga (coord.),
“Cultura y desarrollo. Una vision critica desde los jovenes”, (Buenos Aires, Paidos, 2012), 16.
83 Néstor Garcia Canclini, “Cultura y desarrollo. Una vision critica desde los jovenes”, 29.
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tradicional y paternalista del Estado, frente al cual la ciudadania permanecia inmovil,
a merced y en espera de que la administracion gubernamental de turno desarrolle
alguna politica sobre la cultura. Frente a esto, los jovenes desarrollan “procesos,
practicas y discursos reveladores de formas novedosas de hacer y comunicar la
cultura”®* y se da paso a experiencias de autogestion, lo que les permite una insercion
eficiente en los sectores del mercado que les proveen ganancias econémicas.

Para lograr este objetivo, evidentemente, los jovenes recurren a estrategias que
les permitan lograr el apoyo economico Yy, después, los mecanismos para difundir su
produccion cultural. Esto empuja también a las instituciones gubernamentales y no
gubernamentales a redefinir sus acciones en funcion de lograr el acercamiento a estos
sectores juveniles emergentes.

También se da una modificacion en el plano de la relacién laboral del que

forman parte los jovenes y en la manera en que administran su economia:

Hoy los jovenes no poseen trabajos con contrato. Se ganan la vida con proyectos
esporadicos o con trabajos por honorarios. Muchos afirman que viven al dia o
generando pequefios ahorros para afrontar tiempos de menor carga laboral, lo que los
ha obligado a tener mucho orden y austeridad en sus presupuestos domeésticos: ser
artista joven implica aprender a penar a mediano plazo y administrar los ingresos
esporadicos a lo largo de los meses de desocupacion.®

En conclusidn, de una lado, los jévenes, cuando aun los son y cuando dejan de
serlo, cuentan con la posibilidad de desarrollar un conjunto de précticas a partir de las
cuales se les podria calificar como “emprendedores culturales”, es decir como
“profesionales que entienden las estructuras del mercado sin perder por ello
especificidad y domino sobre el &mbito cultural (Rowan 2010)”.%¢

Esta manera de entender el emprendimiento permite que estos sujetos se
involucren con diversos campos de actividad —no necesariamente conocidas en
principio— y que se preparen para realizar actividades nuevas en procesos de
experimentacion en los que también intervienen destrezas para negociar con los

mecanismos de produccién.

8 Ibid., 32.

8 Carla Pinochet y Verdnica Gerber Bicecci, “Compendio para ciegos (o donde buscar el relato
de una generacion invisible)”. En Néstor Garcia Canclini y Maritza Urteaga (coordinadores);
Cultura y desarrollo. Una vision critica desde los jovenes, 62-63.

% |bid., 75.
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En sintesis, el conjunto de cambios que se presencia en la adaptabilidad de los
antes sujetos jovenes, hoy adultos, a las dindmicas de administracion gubernamental
que también busca acercarse a estos sectores y a los comportamientos del mercado,
cada uno con sus matices y dindmicas, evidencia una gran capacidad, desde la mirada
de Garcia Canclini, para entrar y salir de los entornos que define la modernidad, en
funcion de sus intereses y conveniencias, orientados a su supervivencia y con el fin de
obtener réditos econdmicos. Todo esto, sirviéndose de las bondades que presentan las
Nuevas Tecnologias de la Informacién y Comunicacion en el mundo contemporaneo

para hacerse ver, promocionarse y establecer alianzas estratégicas.
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Capitulo segundo

Cultura hip-hop: origen, elementos, sentido, Ecuador en la escena

2. El hip-hop.

El presente capitulo se orienta a interpretar el contexto cultural y el antecedente
musical de donde proviene la cultura hip-hop, para ello se toman como referencia tres
fuentes: en primera instancia se cita a Jeff Chang, historiador del hip-hop y Director
Ejecutivo del Instituto para la diversidad de las Artes de la Universidad de Stanford;
en segunda, se referencia a Anki Toner, otro destacado investigador y académico de la
cultura hip-hop, quienes concuerdan en la version historica del hip-hop; y, finalmente,
se cita el articulo titulado Hip Hop, cdmo se apoderé del mundo, publicado en la revista
internacional especializada National Geographic en su edicion de abril de 2007.
También se explicaran los elementos articuladores de la cultura hip-hop, tales como el
MC, Maestro de Ceremonias; DJ, Disc Jockey; Bboy y Bgirl, representantes del
breakdance; v, el grafiti.

2.1.  Elorigen del hip-hop.

El hip-hop tiene su origen en el contexto que permitio el Bronx de Nueva York
de las décadas del 60 y 70, cuya caracteristica principal fue una aguda crisis econémica
que azotaba a la ciudad y que se evidencié en los siguientes aspectos:

2.2.  Proceso de exclusion y xenofobia.

La construccion de una gran autopista, la Cross-Bronx Expressway, representd
el inici6 de la divisidn étnico-racial de la poblacion, debido a que su construccion

implico la necesidad de:

“demoler los departamentos de clase media-baja, modestos y dignos, que ocupaban
familias irlandesas y judias, a quienes se compensé econémicamente con unos miseros
doscientos ddlares por ambiente. Mientras otras familias trataban de conseguir otra
vivienda en una ciudad con muy poca oferta residencial, no les quedé mas remedio
que refugiarse en edificios derruidos, clausurados.®’

87 Chang, “Generacién Hip-Hop”, 22.
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La construccion de esta via afectd directamente a sesenta mil personas, cuya
reubicacién marco una clara dinamica de division y segregacion social en el Bronx: de
un lado, se mejoraron y realizaron programas habitacionales para reubicar a la
poblaciéon “blanca” con mayores comodidades; y, de otro, se aislaba a la poblacién
afroamericana y latina con planes habitacionales que no contaban con los mismos
beneficios que los de la poblacion “blanca”. Esto obligd a afrodescendientes y latinos
a desplazarse a las zonas que se habian disefiado exclusivamente para los “blancos”,

hecho que dio como resultado el aparecimiento de pandillas.

El aislamiento de las élites blancas tuvo su contraparte violenta en las calles, adonde
habian sido relegadas las personas de tez oscura. Cuando las familias afroamericanas,
afrocaribefias y latinas se mudaron a barrios que hasta hace poco eran mayormente
judios, irlandeses e italianos, bandas de jovenes delincuentes blancos comenzaron a
acosar a los recién llegados, golpeandolos en los patios de los colegios y en peleas
callejeras. En consecuencia, los jovenes negros y latinos formaron sus propias
pandillas, primero en defensa propia y luego también por poder o diversion.&

El deseo de progreso y la promesa de contar con una gran autopista que
acortaba distancias y disminuia tiempos de recorrido entre un extremo de la ciudad y
otro, traia consigo una serie de consecuencias que ya representadas en la vida cotidiana
Ilevaron a Marshall Berman, autor de Todo lo s6lido se desvanece en el aire, a expresar
que: “al viajar por la Cross-Bronx Expressway conteniamos las lagrimas vy
apretdbamos el acelerador”.®

Las consecuencias, sin duda alguna, evidenciaban el escenario de
conflictividad econdmica y social que enfrentaba la poblacion a causa de la
construccion de esta autopista y, precisamente, dichas consecuencias fueron las que
permitieron la emergencia del hip-hop investido de su sentido inicial.

En el plano econdmico, plantea Chang, se dieron las siguientes consecuencias:

Estas eran las cifras nuevas: el South Bronx habia perdido 600 mil puestos de trabajo;
el 40% del sector habia desaparecido. A mediados de los setenta, el ingreso per cépita
habia bajado a 2.430 dolares, apenas la mitad del promedio de la ciudad de Nueva
York y el 40% del ingreso promedio nacional. La tasa de desempleo oficial entre los
jovenes llego al 60%. Muchos activistas que luchaban en defensa de ellos aseguraban
que el porcentaje real rondaba el 80%. Si la cultura del blues se habia desarrollado en
condiciones de opresion y trabajos forzados, la cultura del hip-hop surgia

8 1bid., 24.
8 1bid., 25.
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precisamente, de la falta de trabajo. Cuando el ruido de los automoviles reemplazo el
de los martillos neumaticos a lo largo de la Cross-Bronx Expressway, todo estaba listo
para que el barrio ardiera en llamas.*

Otro aspecto relevante se produjo el 03 de julio de 1977, “después del
anochecer, las luces del alumbrado publico fueron apagandose una a una, como Si una
mano invisible las estuviera extinguiendo. Un corte de luz habia dejado a la ciudad
sumida en la oscuridad”.®! Tal evento permitio que se produzcan una serie de saqueos,
confrontaciones, crisis e incendios. Chang explica que la particularidad de este evento
fue que las personas no se agredian entre si, al contrario, cita al grafitero James TOP:
“Las cosas que se hicieron a lo largo de ese dia y medio fueron un mensaje al gobierno,
una manera de informar que habia un problema en serio con las personas de los barrios
pobres”.%?

Pero, el paisaje de destruccion que quedaba era lamentable y evidente la
situacion de pobreza en la que se encontraban muchas personas, sin hogar y sin trabajo,
a tal punto que, por esa razén “Incluso la Madre Teresa, santa patrona de los pobres
del mundo entero, hizo un peregrinaje inesperado al barrio”.%

Todo lo mencionado se sumé al hecho de que debido a las dificultades
econdémicas que enfrentaba Nueva York, las autoridades decidieron reducir la
inversion en las escuelas, en primera instancia a la “‘educacion artistica y musical”. La
revista National Geographic, en su edicién de abril de 2007, dedica su portada a una
amplia nota titulada Cultura hip-hop cémo se apoder6 del mundo, en la que concuerda
con el hecho de que “a mediados de la década de 1970, la ciudad de Nueva York estaba
al borde de la banca rota, por la que el sistema de escuelas publicas recorté de manera
dréstica los fondos para las artes”.®* Este fue el detonante que empujo a los jovenes de
aquel momento a buscar diversas alternativas de expresion.

Frente a esta situacion, algunos jovenes del Bronx vieron en la calle la
posibilidad de construir un escenario para plasmar ciertos tipos de expresiones

artisticas con la impronta que definian las demandas sociales derivadas de la realidad

% Ibid., 25.

% Ibid., 26.

% Ibid., 28.

% Ibid., 30.

% James McBride, “Cultura Hip-Hop cémo se apoderé del mundo”, Revista National
Geographic, (EEUUV), abril, 2007, 65.
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que sufria la gente que vivia el South Bronx. La pintura paso de la galeria a las paredes
de la ciudad y a los trenes; la musica paso de la sala a la construccién arbitraria en
tocadiscos, a la simulacién de sonidos con la boca y las manos y a la improvisacion;
el baile salio de los salones para exhibirse en las calles con movimientos y quiebres
corporales que desafiaban la gravedad y la estructura del cuerpo. Los jovenes
plantearon maneras alternativas de expresion artistica. Como ejemplo de lo
mencionado, National Geographic sefiala un acontecimiento importante que sucedio

en el verano de 1973:

Un adolescente negro de nombre Afrika Bambaataa, colocd una bocina en la ventana
de la sala, en un primer piso, tendid un cable hasta la tornamesa de su habitacion y les
dio el festejo de la musica a los 3.000 habitantes del conjunto. Al mismo tiempo, un
adolescente jamaiquino, Kool DJ Herc, ponia el ambiente en el lado este del Bronx y,
mientras, un genio de la tornamesa, llamado Grandmaster Flash, ganaba nombre a
unos cuantos kilometros al sur [...] Entre ellos se encontraba un maestro de
ceremonias (MC) de nombre Lovebug Sarsky, a quien se le atribuye haber murmurado
la frase “hip-hop” entre los solos instrumentales (breaks) para mantener el rito.%®

De otro lado, vale recalcar, a fin de tener una imagen integral del proceso,
algunos aspectos que intervienen en el origen musical del hip-hop y la manera en que
éste opera como catalizador en el que se expresaron, y seguirian expresandose, los

reclamos y reivindicaciones sociales que se mencionaron anteriormente.

...esta musica recitada se abrio camino desde los barcos de esclavos que llegaron de
Africa occidental siglos atras; para los etnomusicdlogos, el origen del hip-hop se
remonta a las danzas, los tambores y los cantos de los griots del oeste de Africa,
quienes apareaban las palabras y la musica como dolorosa manifestacion de los
esclavos que sobrevivieron. Los ring shouts (gritos colectivos), los field hollers
(cantos de labranza) y los espirituales de los primeros esclavos se nutrian de elementos
comunes de la musica africana, como el modo de Ilamada-respuesta a la
improvisacion. “La cancion hablada (spoken-word) ha sido parte de la cultura negra
desde hace mucho tiempo”, dice Samuel A Floyd, director del Centro de Investigacion

sobre MUsica Negra, del Columbia College de Chicago™.%®

Caracterizado por la cultura afroamericana, en el hip-hop se fusionan los
reclamos sociales de este sector en el Bronx de las décadas del 60 y 70, con la

necesidad de expresion y busqueda de mecanismos de libertad simbdlica de los

% 1bid., 66
% 1bid., 67.
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esclavos traidos de Africa. En principio, el hip-hop condensa la historia de resistencia
del pueblo afrodescendiente; consiguientemente se puede entender la potencia y
contundencia de su contenido, que posteriormente se fusionara con otras practicas tales
como el baile, que se convertird en breakdance o el grafiti como expresion plastica que
irrumpira en la calles.

A esto se debe afiadir que, si bien es cierto, el origen del hip-hop est4
relacionado directamente a la conflictividad social y politica de la poblacién
afroamericanay latina, a decir de Marin y Mufioz, se han generado “discusiones acerca
de si la cultura pertenece solo a los afroamericanos o si es multirracial: sobre el grado
de participacion de los latinos y sobre las credenciales que deben exhibir los blancos

s 97

para ser parte de la cultura”.

2.3. Lamigracion musical. Del reggae jamaiquino al hip-hop en el Bronx.

Un factor clave que dimensiona el simbolismo del hip-hop y que posibilita
entender el proceso que permitié su llegada a EEUU y su florecimiento en el Bronx es
la mUsica que se producia en aquella época y que cobraria mucha fuerza en el mundo,
se trata del Reggae. Por ende, Jamaica es el lugar donde el hip-hop encuentra su
simiente y, posteriormente, serd el movimiento migratorio de la poblacién jamaiquina
que llegd a Bronx, el que permitird que el hip-hop aparezca en la escena de la manera

en que lo hizo.

El blues tuvo al Mississippi, el jazz tuvo a Nueva Orleans. El hip-hop tiene a Jamaica.
El pionero DJ Kool Herc pas6 sus primeros afios en la 2nd Street, en el mismo barrio
que antes nos habia dado a Bob Marley. “Decian que nunca salia nada bueno de
Trenchtown” sefial6 Herc. “Bueno jde ahi sali6 el hip-hop!”. Se ha repetido muchas
veces que la masica rap desciende del reggae. En realidad, el vinculo entre estos dos
géneros va mucho més alla de lo meramente sonoro.%

Una de las similitudes entre el hip-hop y el reggae, plantea Jeff Chang, se
encuentra en el espiritu de resistencia frente a la crisis y convulsion social que vivian

los contextos en que emergieron; el proceso inicial del hip-hop ya se ha explicado en

97 Martha Marin y German Mufioz, “Secretos de mutantes Musica y creacion en las culturas
juveniles”, 56.
% Chang, “Generacién Hip-Hop”, 37.
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paginas anteriores; no obstante, vale sefialar que el reggae fue liderado por Bob
Marley.

Durante la década de setenta, Marley y la generacion del roots reggae —la primera en
llegar a la mayoria de edad después de que el pais se independizara de Gran Bretafia
en 1962— encarnaron la reaccion frente a la crisis nacional de Jamaica, la
reestructuracion mundial, las actitudes imperialistas y la creciente violencia callejera.
Al ver que la politica desembocaba en un camino sin salida, decidieron canalizar sus
energias a través de la cultura y difundirla por todo el mundo.*®

Es necesario precisar que el reggae cuenta también con un componente mistico-
religioso denominado rastafarismo, cuyo sentido religioso invistio el contenido de la
musica reggae que se difundié en zonas las pobres de Jamaica. Esta vision incide
directamente en la construccion del reggae como genero musical que proponia una
respuesta social al momento que vivia Jamaica. No obstante, Chang menciona que el
hecho fundante identificador de este sesgo se encuentra en el momento en que “La
banda de sonido de la pelicula de Henzell y el primer album de Bob Marley & The
Wailers transformaron al reggae en la musica rebelde por excelencia, imbuida por un
nuevo tipo de autenticidad urbana negra”.1%

Algunos rasgos clave que el hip-hop hereda del Reggae se evidencian en sus
componentes importantes. Tal es el caso del DJ (Disc Jockey) y del sound system, que
son términos que se acufiaron antes de que empiece la década del 60 en Jamaica. El
DJ o pinchadiscos se encarga de construir el sentido combinando musica y sonidos en
la tornamesa o tocadiscos; mientras, el sound system comprende el conjunto de
equipos tecnoldgicos que posibilitan desplegar las presentaciones y conciertos,
también se podria entender como sound system al equipo completo que interviene en

la produccion de una cancion o de un disco.

Los sound systems democratizaron el ocio y la diversion, y pusieron las pistas de baile
al alcance de las clases mas bajas y marginadas. También promovieron la eleccion de
publico mucho antes de que lo hicieran las estaciones de radio comerciales. A medida
gue se acercaba la independencia de la isla, los sound systems pasaron de reproducir
mas que nada r&b estadounidense a géneros locales como el ska, el rock steady vy,
finalmente, el reggae.®

% 1bid., 37.
100 1hid., 39.
101 1hid., 47.
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Cabe agregar que el género que dio paso al hip-hop fue el Dub, Jeff Chang
sefiala que este género aparecid gracias al experimento que realizé6 Ruddy Redwood,
tras el olvido, de un ingeniero de sonido, de incluir la voz en una cancion. Redwood
llevo la cancion a una discoteca y argumentd que de esa manera se podrian dar otros

usos a la musica de cada cancion.

La misma pista que una banda grababa para un trio de cantantes podia reciclarse y
convertirse en una versién DJ para complementar las rimas en dialecto jamaiquino de
un rapero o en una version dub, en la que el encargado mismo de la consola de mezclas
se transformaba en el artista principal, experimentando con los niveles de frecuencia,
la ecualizacion y los efectos, alternando la atmdsfera de la base ritmica y liberandose
de las limitaciones de las canciones estandar.

El dub nacié por accidente, se difundi6 gracias a la coyuntura econémica de aquella
época y terminé convirtiéndose en el antecesor directo de la musica hip-hop.%?

En sintesis, entre el reggae y el hip-hop, el dub ayud6 a configurar lo que el
hip-hop se encargaria de perfeccionar, es decir la manera de generar sentidos potentes,
en lo que se refiere a la letra y a la musica de las canciones, a partir de fragmentos
tomados de otras canciones y otros tipos de sonidos. “Los febriles suefios del progreso
hicieron arder el Bronx y Kingston. La generacion del hip-hop, podria decirse, nacid a
la luz de estas llamas”.1%3

2.4.  Valores y elementos del hip-hop.

Es imprescindible insistir en torno al contexto del Bronx de finales de la década
del 60 e inicios de la del 70. La violencia protagonizada por las pandillas juveniles se
incremento a escalas que alarmaron a la poblacion y a los 6rganos gubernamentales.

Uno de los hechos lamentables que marco la historia del hip-hop, pero que, a
su vez, permitié encontrar ciertos mecanismos de pacificacion del Bronx, fue el
asesinato de Black Benjie, un joven afroamericano que se visibiliz6 gracias a su
busqueda de la paz entre las pandillas. Fue, precisamente, su posicién la que le impidio
reaccionar violentamente ante la agresion que le costo la vida. “El Daily News titularia
asi la noticia: MEDIADOR DE PAZ MUERE EN CONFRONTACION. GUERRA

102 1hid., 48.
103 1hid., 60.
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JUVENIL EN EL BRONX. El director de la Dwyer Junior High declar6 a la prensa:
“Era algo que tarde o temprano iba a suceder”.1%

Con la muerte de Benjie se corria el peligro de que estalle una guerra entre sus
seguidores y los de sus asesinos. Sin embargo, mientras muchos de sus simpatizantes
esperaban y deseaban vengar la muerte de Benjie; Benjy Meléndez, amigo de Benjie,
a quien se responsabilizé para dar el mensaje y la respuesta sobre el hecho, se

manifesto de la siguiente manera:

Todas las pandillas esperan que pronuncie una sola palabra, ‘Disparen’. Pero no lo
haré, porque eso no nos devolverd a Benjie”, afirm6. “Veo que estdn decepcionados
porque no era lo que esperaban oir, ¢verdad? Querian otra historia sobre los salvajes
del South Bronx. Pero no les voy a dar el gusto.”*%

El tema se trat6 en una reunion histérica, a la que asistieron numerosas
representaciones de todas las pandillas de aquel entonces, la prensa y la policia se
encontraban atentas a los resultados que se iban a dar. En conclusion, se escribio el
“tratado de paz” que permitid bajar las tensiones y evidenciar que se habia construido
un acuerdo general que fue aceptado por todos, aunque en algunos sectores no con
mucho agrado y cuyo mensaje final decia “que haya paz entre todas las pandillas y una
poderosa unidad”.®

Al proceso de pacificacién se sumaron los esfuerzos que realizaron dos de los
fundadores del hip-hop, Africa Bambaataa y Kool Herc, provenientes de Jamaica, que
propusieron y lograron trasladar el sentido de los enfrentamientos de violencia fisica
hacia el plano de lo que en el hip-hop se denominan “debates” o “batallas” que puede
darse en el plano del canto o del baile. Es decir, la confrontacion pasé a ser simbdlica,
lo que ayudo a bajar las tensiones y disminuir el nimero de muertes violentas.

2.4.1. Los elementos del hip-hop.

Se han sefialado las caracteristicas fundamentales que definieron el contexto en
el que se origind el hip-hop; es preciso sefialar los elementos que integran esta cultura,
asi como la importancia con la que contaron en el momento en que se manifestaron.

Inicialmente, se han identificado cuatro elementos: MC (Maestro de Ceremonias); DJ

104 1bid., 82.
105 1hid., 84.
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(Disc Jockey); Breakdance (baile de quiebre); vy, grafiti. Sin embargo, algunas de las
personas que pertenecen al hip-hop sefialan como otro elemento al beatboxing (caja de
sonidos).

El Maestro de Ceremonias (MC).

Se encarga de amenizar el espectaculo, es quien lleva el orden discursivo del
concierto, el instrumento con que cuenta para construir su narracion es el microfono.

La musica se convierte en un espacio de refuerzo para la identidad. EI hip-hop,
inicialmente, se caracteriz6 por proponer contenidos altamente criticos de las
realidades sociales, econémicas y politicas en las que se vieron obligados a vivir sus
integrantes. “La musica muchas veces es un balsamo que mitiga el efecto de la realidad
y solo se manifiesta la intencion de dialogar si sucede una tragedia, como cuando
murieron Tupac, Biggie o Jam Master Jay, por ejemplo, fue recién que las personas
quisieron fomentar el dialogo.”%’

Cantar hip-hop o rap implica recitar, pronunciar palabras rapidamente, en sus
contenidos se pueden encontrar sentidos de sensibilidades contingentes, no estéaticas,
capaces de expresar sentidos y sensibilidades con la mayor libertad en funcion de las
diferentes situaciones en las que se encuentren los Maestros de Ceremonias o de
acuerdo a los temas que deseen abordar. Las palabras del MC convocan nuevas
maneras de estar y sentirse juntos.

Disc Jockey (DJ).

Conocido también como pinchadiscos, se encarga de hacer sonar la pista para
que el MC cante, de él depende la exactitud con que se escuchen los efectos musicales
producidos gracias a medios tecnoldgicos, se encarga de manipular el “vinilo” (disco
de acetato) y producir el “scratch” (mover el disco con las yemas de los dedos). Su
desafio consiste en “liberar la musica en el disco de toda limitacién lineal y
temporal”.2%® En la actualidad, se encuentran tornamesas que permiten desarrollar los
efectos de manera digital.

La musica opera como un dispositivo que permite conectar los diferentes

mundos de quienes se adscriben al hip-hop para dar lugar a multiples dindmicas de

W7 1bid., 9.
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respuesta a la estructura social del mundo; también, construye un sentido de existencia
y de pertenencia a una familia en la que se auto-definen sus sentidos identitarios.
El grafiti.

Comprende la realizacion de trazos o dibujos con diferentes grados de
complejidad, recrea paisajes urbanos o nombres de agrupaciones, se realiza en paredes
de propiedad publica o privada. “Los grafiteros estaban siempre al acecho de
superficies nuevas, como si el espacio mismo constituyera un territorio del que uno se
podia aduefiar esgrimiendo aerosoles o marcadores indelebles”.1%°
Breakdance.

Es el baile de quiebre del cuerpo, se caracteriza por movimientos acrobéaticos o
robotizados que realizan los bailarines, llamados B-boy (hombres) o B-girl (mujeres),
era practicado de manera privada por adolescentes del Bronx debido a la violencia que
promovian las pandillas, “Ahora que las pandillas ya no controlaban las calles, los b-
boys dejaron de confinarse en sus habitaciones y aprovechaban la oportunidad para
recorrer el barrio y buscar otros chicos con quienes pudieran competir”.*

En el baile interacttan las gestualidades, los movimientos, es un escenario que
propicia una descarga de energia que satisface y relaja a las personas, los cuerpos
entran en escena y juegan en y con los espacios.

El cuerpo constituye el significante del cuerpo y sus movimientos permiten
descargar energias, el breakdance como ritual de interaccion cultural representa y
recrea los desafios que identifican quienes practican la cultura hip-hop en su vida
cotidiana. El movimiento esta determinado por la construccion musical y las
gestualidades por la narracion.

En el proceso de pacificacion del Bronx, “A veces, con el baile bastaba para
resolver la disputa, aunque en otras ocasiones Unicamente agravaba el conflicto. Aqui,
el estilo era una forma mas de agresion, una competencia por alcanzar la dominacion
del otro”.*** No obstante, el breakdance es un ritual de confrontacion simbdlica que
evitd, en gran medida, que la violencia fisica se incremente.

Sin embargo, es necesario sefialar que enfrentarse en una batalla de baile no

constituia de por si una practica que conllevaria al objetivo de pacificacion.
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“Reemplazar la violencia por el rocking!'?, esta idea se transformaria en uno de los
mitos méas perdurables del hip-hop. La historia no obstante, volveria a encargarse de
desmentirlo”. 113

Otros elementos.

Existe otra vision que plantea la existencia de nuevos elementos integradores
de la cultura hip-hop, David Afasco!'* se refiere a que el Templo del Hip-Hop, la
organizacion gque funciona como referencia del hip-hop de todo el mundo ha planteado,
también, como elementos los siguientes: Street knowledge (conocimiento de las
calles), beat box (sonidos musicales con la boca), Street fashion (moda callejera) y
Street Entrepreneurialism (comercio que se hace en la calle).

Cabe aclarar que en la vida cotidiana hay personas, que practican el hip-hop,
que se niegan a aceptar la existencia de otros elementos y sefialan que el origen de esta
cultura se dio a partir de los cuatro elementos pero hay respeto al hecho de que cada
persona practique la cultura hip-hop como considere pertinente.

2.5.  Una version sobre el origen del hip-hop en Ecuador.

Reconstruir la historia del hip-hop en el Ecuador es un desafio frente al cual se
deben guardar algunas precauciones, debido a que se encuentran algunas versiones y
no se puede establecer un criterio de verdad acabada. Por tanto, se enunciaran algunos
aspectos que dan cuenta de algunos hechos representativos.

Se ha identificado una version generalizada en la que se referencia el origen
del hip-hop en Ecuador en la visibilizacion que logré el grupo guayaquilefio La
Coleccion en la década de los 90. Con este criterio concuerdan Cristina Ahassi y
Alexander Cruz, quienes desarrollaron investigaciones sobre temas vinculados a la
cultura hip-hop, de maestria, en el caso de Ahassi, y licenciatura, en el de Cruz.

La presencia de La Coleccidn aporté en gran medida a la visibilizacion del rap
como un género musical que emergia con gran fuerza en el sistema de consumo de
aquella época. Con su tema “jam jam”, el grupo logré un disco de oro gracias a las
ocho mil copias que se vendieron en seis meses. Pero, vale sefialar que algunos de los

integrantes de La Coleccion ya participaron anteriormente, en la década de los 80,

112 Es un tipo de baile que se involucra en el breakdance.

113 |bid., 206.

114 David Afiasco, Uno de los representantes mas antiguos del hip-hop en Quito, entrevistado
por Luis Ortiz, en Quito, el 1 de diciembre de 2015.
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como raperos. Por ejemplo, el caso de Carlos Contreras'!®, uno de los integrantes de
La Coleccion que adquiri6 mucha fama. Contreras comenta que su carrera en el hip-
hop comenzd en 1982 y se desenvolvié como B-boy (bailarin de breakdance), MC
(cantante) y grafitero. Uno de los aspectos al que no se le ha prestado mucha atencion
es el hecho de que él, afios antes de pertenecer a La Coleccidn, donde se lo conocia
como Caster, representaba al breakdance y cantaba bajo el sobrenombre de C.A. One
y fue uno de los bailarines del grupo GAMA RAP —reconocido como el primer grupo
de rap de Guayaquil—, formado e integrado afios atrds por Gabriel Larrea (DJ Che-
Che) y Martin Galarza (Au-D). El nombre del grupo -GAMA-recoge las dos primeras
silabas de sus nombres.

De su lado, DJ Che-Che®® (Gabriel Larrea) en su relato concuerda con la
version de Contreras. Comenta que, efectivamente, con Au-D (Martin Galarza)
conformaron GAMA y que inicialmente realizaron presentaciones en fiestas de
colegios donde se evidencié gran acogida a lo que hacian. Compusieron el tema
Guacharnaco que se referia a ciertas practicas de los sectores populares de Guayaquil
que se representaban en el programa de television Mis adorables entenados en aquella
época.

GAMA se separ6 por cuanto Che-Che tuvo que viajar con su familia a Estados
Unidos, sin embargo Galarza continu6 su carrera y posteriormente llegé el tiempo de
la cancion Tres notas que le permitié darse a conocer en todo el pais gracias a la
divulgacion que tuvo en medios de comunicacion.

A inicios de la década del 90, Che-Che regresoé al pais y volvié a producir su
masica, como él sefiala, con contenido de “protesta social”. Precisamente, cuando
contaba con 22 afios sali6 al aire su tema Un basurero llamado Guayaquil, cuyo video
se estrend en 1991 y fue motivo de criticas debido a que denunciaba el descuido de la
administracion publica y la falta de atencion en el tema de recoleccion de basura que
implicaba, también, problemas de salud para la poblacién. Posteriormente, presento,

entre otros, dos temas que también fueron altamente difundidos en las radios: Anifiado,

115 Carlos Contreras cuenta su version de la historia en su canal de YouTube, disponible en:
https://mail.google.com/mail/u/0/?tab=wm#inbox/1520bafb4b68118f?projector=1
116 DJ Che-Che relata su version del surgimiento del hip-hop en Guayaquil en su canal de
YouTube, disponible en:
https://mail.google.com/mail/u/0/?tab=wm#inbox/1520bafb4b68118f?projector=1
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en la que se criticaban ciertos comportamientos de los jovenes pertenecientes a la clase
alta guayaquilefia; y el tema roméantico Mezcla segura.

Otro aspecto importante es el establecimiento de la discoteca “Latin Palace” en
Guayaquil gue fue el espacio fisico que funcion6 como escenario donde se presentaban
los representantes del rap y del breakdance. También aportaron en gran medida, para
la visibilizacion de los primeros videoclips de algunas canciones de rap, los programas
que en ese momento se encargaban de mostrar videos musicales, tales como
Videoshow, Sintonizando, Iguana Legal, TV Clips. Esto sirvié como escenario para
que se promocione la masica, por ejemplo, de Au-D y Che-Che. En este punto, es
preciso mencionar la experiencia de David Afiasco, uno de los representantes mas
antiguos del hip-hop de Quito, quien cuenta que participd y gano, con un compafiero,
un concurso de breakdance organizado por Videoshow.

Un aspecto que permitié que el rap gane terreno y simpatia en algunos jovenes
ecuatorianos fue el hecho de que dos cantantes, “Gerardo Mejia y Vanilla Ice (de
origen ecuatoriano)”!’, se conviertan en iconos mundiales de este género en aquella
época. Cabe sefialar que la relacion de Vanilla Ice con Ecuador se debe a su padre
adoptivo como se explicara mas adelante.

Finalmente, se debe mencionar otro aspecto que incidid en la irrupcion del rap
en Ecuador. EI movimiento migratorio mediante el cual, muchos ciudadanos
ecuatorianos se vieron obligados a desplazarse a Estados Unidos con fines laborales.
“Entre 1960 y 1970 muchas familias ecuatorianas se radican en Estados Unidos y
construyen un lazo constante con sus familiares en el Ecuador”.!!® Esto permitié que
ingrese al pais gran cantidad de informacion musical, via casetes, que en ese entonces
estaba de moda en Estados Unidos, una infinidad de personas conocieron el rap gracias
sus familiares migrantes. Lo latino residente en Estados Unidos se conectaba con lo
latino ubicado en Ameérica del Sur, ahi se podria interpretar que si el rap empieza a
tener visibilidad en Ecuador a inicios del 80, en realidad no habria tardado mucho en
llegar, tomando en cuenta que fueron los 70 el momento en se consolida en Estados
Unidos y logra llegar manteniendo, inicialmente, el espiritu contestatario v,

posteriormente, también su version comercial.

U7 Cristina Ahassi, “Breakdance: Del performance urbano al agenciamiento corporal”, (Tesis
de maestria, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador, 2008), 33.
118 1bid., 33.
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2.5.1. Aporte del Ecuador al hip-hop del mundo.

David Cantufia, uno de los exponentes mas representativos de la cultura hip-
hop en el sur de Quito, se refiere a tres personajes que dan cuenta de la participacion
que han tenido algunos representantes del hip-hop ecuatoriano en la escena del hip-
hop mundial, plantea que si bien es cierto “ellos no son fundadores del hip-hop
ecuatoriano pero si han ayudado mucho para que se dé a conocer que nuestro pais ha
aportado con algunos exponentes importantes para el mundo aunque hayan sido de la
linea comercial del rap”!!®. Se puede mencionar tres casos muy importantes: Gerardo
Mejia, Vanilla Ice y Lady Pink, los dos primeros como cantantes y la tercera como
grafitera.

Gerardo Mejia.

Nacio en Guayaquil el 16 de abril de 1965, a temprana edad, su familia se
traslad6 a Estados Unidos, donde se apropi6 de los valores del rap y se destaco en
algunos concursos. Al poco tiempo presentd su primer trabajo musical Mo 'Ritmo en
el que se incluyé el tema Rico Suave que se popularizé en todo el continente.

Gerardo, como se lo conoce en el ambito musical, ha presentado una serie de
discos, entre los que se destacan: Dos, Asi es, Derrumbe, Gerardo: Fama, Sexo y
Dinero. También se ha desempefiado como actor.

En la actualidad, Gerardo lidera el Reality Show Suave dice que se ha
producido en Estados Unidos y Ecuador; en lo musical, produce y canta musica con
contenido cristiano; y se desempefia como Pastor orientado a la atencion y ayuda a
jévenes.

Ultimamente, ha adquirido visibilidad pablica a partir del momento en que su
hija, Nadia Mejia, gané el concurso Miss California y participd en Miss USA en junio
de 2016, en el que se ubico entre las cinco finalistas.

Vanilla Ice.

Fue uno de los mayores representantes del hip-hop estadounidense, disput6
fama con Gerardo Mejia y su vinculo con Ecuador se da por el hecho de ser hijo
adoptivo del cantante de Gpera ecuatoriano Byron Mifio, quien es primo de los

integrantes del conocido dio Mifio Naranjo.

119 David Cantufia, Uno de los representantes mas importantes del hip-hop en Quito, cantante
y grafitero, entrevistado por Luis Ortiz, en Quito, el 26 de marzo de 2016.
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Lady Pink.
Para el hip-hop ecuatoriano constituye motivo de orgullo la figura de Lady
Pink, una ambatefia que participé en los inicios del grafiti en Estados Unidos y asumio

el sentido que imponia la calle a quienes se dedicaban a grafitear.

Existian ciertos codigos entre los rebeldes, y LADY PINK, una de las poquisimas
chicas entre los miles de escritores de grafitis en ascenso, tuvo que quebrarlos todos.
En 1979, ella habia empezado pintando paredes con el nombre de su novio, KOKE,
después de que sus padres lo mandaran de vuelta a Puerto Rico “por portarse mal”,
explicé entre risas.*?°

En medio de la escasa participacion gue tenian las mujeres en los grupos de

grafiteros, Lady Pink se integré a uno de ellos.

Chocaba contra el machismo de estos chicos de diez o doce afios que me decian que
no podia porque era mujer. Tardé meses en convencer a mis comparieros de secundaria
para que me dejaran acompanarlos a la playa de maniobras de los trenes [...] Tenia
gue demostrar que pintaba mis propias obras. Porque al ser una chica, cuando entras a
este club de chicos, al mundo del grafiti, inmediatamente piensan que en realidad el
que pinta es tu novio. No estan dispuestos a creer que una es lo suficientemente fuerte
y valiente como para quedarse ahi parada tanto tiempo y lograr algo tan gigantesco y
colorido. Prefieres dar por sentado que una se abre de piernas o se la chupa a alguno
de los otros escritores. Y eso es lo que se decia de mi y lo que se dice de todas las
chicas cuando empiezan a escribir. [...] Tienes que mantenerte firme y enfrentar ese
tipo de adversidades y prejuicios, porque de lo contrario te tildan de putita y pasan a
otra cosa.*?!

Cabe mencionar que Lady Pink estuvo en Quito, entre el 11 y el 14 de
noviembre de 2015, en el evento Warmi Paint que se desarroll6 en el Centro de Arte
Contemporaneo que puso en escena los grafitis de las mujeres que participaron como
representantes del arte urbano. Finalmente, es pertinente incluir la definicion de grafiti

que propone Lady Pink:

Es el arte que esta fuera de la ley. Cuando le ensefiamos a pintar a otros grafiteros, no
preparamos a nuestros alumnos para que se conviertan en artistas excelsos que algin
dia exhibiran sus obras en los museos. Creamos delincuentes, le ensefiamos a los
chicos a tomar las riendas de su propia vida, salir a la calle y pintar paredes o vagones
sin la menor esperanza de obtener nada a cambio salvo un poco de fama entre otros
vandalos y delincuentes. [...] Creo que el grafiti es una manera de definir a nuestra

120 1hid., 159.
121 1bid., 160-161.
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generacion [...] perdonen la expresion, pero no somos ningunos maricones. Lo
tradicional es que se vea a los artistas como personas blandas, pacificas, algo
dementes. Digamos que nos parecemos un poco mas a los piratas: defendemos nuestro
territorio, el espacio que robamos para poder pintar, y lo hacemos con ufas y

dientes”.}??

Es importante mencionar que Lady Pink participd en Wild Style, una de las
primeras, y mas importantes, peliculas sobre el hip-hop, dirigida por Charlie Ahear en
1983.

122 1bid., 161-165.
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Capitulo tercero

El objeto de estudio: sentido, composicién y mutacion

3. El objeto de estudio y su contexto.

Antes de plantear los aspectos concernientes al objeto de este estudio en si, es
necesario retratar ciertos aspectos que caracterizan al entorno quitefio concernientes a
las dinamicas de lo cultural y la manera en que ello se desarrolla en la ciudad. Esto,
con el objeto de entender el contexto cultural que se produce en Quito y que es en el
escenario en que se visibiliza el comportamiento del objeto de estudio de este trabajo.

3.1.  Lavision quitefia de lo cultural urbano, un primer contexto.

Es pertinente explicar ciertos aspectos que dan cuenta del comportamiento del
sentido de lo cultural en Quito, como capital del pais. Para ello, se tomardn como
referencia algunas experiencias que permiten evidenciar esta dinamica que también se
presenta de manera cambiante y dindmica en la que se pueden gestionar y visibilizar
algunas experiencias.

Este esbozo se fundamenta en algunas de las experiencias que se encuentran
sistematizadas en el libro Culturas y politica cultural en el DMQ: Una coleccién de
ensayos, publicado por la Secretaria de Cultura del Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito en 2013.

De esta manera, se evidencia la preocupacion de una administracién municipal
por entender las “practicas y politicas culturales que demanda la actual coyuntura del
pais, en general, y del Distrito Metropolitano de Quito”?3, en particular, hecho que
implica también el acercamiento a una nocion de la cultura en permanente
transformacion y, paralelamente, repensar las l6gicas con las que se desarrolla la
administracion publica.

En este sentido, se referenciaran las propuestas realizadas por las siguientes

personas en la publicacién y que dan cuenta de aspectos especificos orientados a lo

123 Distrito Metropolitano de Quito, Culturas y politica cultural en el DMQ: una coleccién de
ensayos, (Quito, Graficas Ayerve, 2013), 7,
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cultural en la ciudad de Quito: Martin Tituafia, Carlos Celi, Mariana Alvear, Eloy
Alfaro y Sara Serrano.

Martin Tituafia alude a la importancia que adquiere la “gestion de creatividad”
en la ciudad. Es necesario entender que en ciertos sectores de la administracion publica
todavia tiene vigencia la dicotomia que enfrenta los criterios de alta y baja cultura. En
tal virtud, la accion cultural ha priorizado la realizacién de “el evento, el espectaculo
y en la reproduccion constante de referentes artisticos de la alta cultura, en desmedro
de la produccion independiente y comunitaria”.1?

Frente a esto, Tituafia plantea la posibilidad de construir “nodos culturales
comunitarios” que permitan desconcentrar lo cultural urbano que se encuentra
centralizado en ciertos sectores de la ciudad y que marca distancias y distinciones entre
el norte y sur de Quito. Estos nodos permitirian diversificar la oferta cultural de la
ciudad y “visibilizar demandas de los sectores menos favorecidos, pero también a
posicionar sus aportes desde el quehacer cotidiano de las artes, ubicando en la palestra
de la discusion cultural, las construcciones culturales y artisticas de los barrios”. En
este sentido, se pone como ejemplo a la “Red Cultural de Sur (RCS), que acoge a
alrededor de 35 organizaciones™.'?®

Finalmente, los “nodos culturales” como “practica de la creatividad”
permitirian también construir un circulo virtuoso en el que, de un lado, se fomente el
consumo cultual en barrios y otros espacios tradicionalmente excluidos; y, de otro,
esto permitiria incrementar la oferta cultural para que sea consumida por estos
sectores.

Carlos Celi presenta una interpretacion respecto a las expresiones de las
“culturas juveniles de expresion popular” como dinamicas identitarias que se enfrentan
al estatuto adultocéntrico. El andlisis se enfoca en las practicas que desarrollan los
jovenes representados peyorativamente como “patasucias” y “gogoteros” desde una
visién de la cultura popular. Celi anade que “A la hora de elaborar politicas publicas,
es plausible no caer en los juegos del sentido comun que busca ‘verdaderos’ jovenes,

bien portados, indigenas politicos, o ‘bien’ definidos como punkeros o metaleros;

124 Martin Tituafia, Gestion de la creatividad y emprendimientos. En “Distrito Metropolitano
de Quito; Culturas y politica cultural en el DMQ: Una coleccién de ensayos”, (Quito, Gréficas
Ayerve, 2013), 97.

125 Tituafa, Gestion de la creatividad y emprendimientos. En “Distrito Metropolitano de
Quito”, 100.
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buena parte de las juventudes populares no calzaran necesariamente en los pardmetros
de juventud esperados”.1?

Marina Alvear reflexiona sobre las maneras en que se expresan las estéticas y
corporalidades de las culturas urbanas en Quito. Explica que el entorno de la ciudad
permite que emerjan diversas construcciones culturales (estéticas y corporales)
protagonizadas por jovenes. Plantea las dificultades y posibilidades con que cuentan
las culturas urbanas para plantear posiciones contrahegemonicas, en las que “sus
miembros, cada vez mas jovenes, se postulan como agentes transformadores de la
realidad”.*?” Asimismo, se refiere al control que ha logrado ejercer sobre estas
précticas la légica del mercado.

De su lado, Eloy Alfaro construye una interpretacion sobre la confrontacion
simbdlica que se dio entre la ex Ministra de Cultura, Erika Silva y un joven que se
cortd su cabello largo, frente a ella, en la inauguracion del Primer Congreso de Gestion
Cultural. Alfaro entiende que en ese evento se gener6 una pugna de poder, en la que
el joven se desprendié de uno de los simbolos fundamentales de su identificacién
cultural que representa una “praxis de sectores sociales que sin tener nada que perder
lo arriesgan todo” 1%

En este marco, también se refiere a los gestores culturales que “desarrollan su
actividad en precarias relaciones laborales, sin un amparo publico, ni seguridad
social”'?°, También anota la dificultad que enfrentan los gestores culturales para lograr
acceder a fondos que permitan desarrollar sus proyectos y reflexiona sobre la Ley de
Cultura y el Sistema Nacional de Cultura.

Finalmente, se toma la preocupacion de Sara Serrano sobre la necesidad de
construir nuevas centralidades culturales en Quito: se pueden ‘“buscar iconos

importantes que estén desatendidos y otorgarles un nuevo uso cultural, puede generar

126 Caros Celi, Culturas urbanas populares: patasucias y gogoteros, una deuda pendiente. En
“Distrito Metropolitano de Quito”, 150.

127 Mariana Alvear, Culturas urbanas: estéticas y corporalidades alternativas en Quito. En
“Distrito Metropolitano de Quito”, 97.

128 Alfaro Eloy, Clase, poder y estética: centralidades en la cultura. En “Distrito Metropolitano
de Quito”, 168.

129 Alfaro, Clase, poder y estética: centralidades en la cultura. 173.
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en la poblacion sentimientos de cercania, de memoria y de disfrute y cumplir con la
funcion de ‘proximidad’ y restauracion del entorno’*°

Como ejemplo de esto, la autora sefiala el caso del ex Hospital Militar, donde
en la actualidad funciona el Centro de Arte Contemporaneo, en este lugar se realizan
diversos tipos de eventos culturales. De manera similar, bien se podrian construir
nuevas centralidades con el propdsito de explotar el potencial turistico-cultural de la
ciudad, vinculado a la riqueza que le proporciona la cosmovision andina del mundo.
“El mercado, el Estado y la ciudadania deben dialogar para buscar metas comunes, a
través de modelos asociativos, que hagan parte del proyecto colectivo de ciudad. La
cultura es un elemento dinamizador y movilizador de las sinergias urbanas”.**!

3.2.  Sobre el objeto de estudio.

Es necesario sefialar que el objeto de estudio del presente trabajo comprende el
proceso de mutacion que experimentd lo que en inicio fue un colectivo de jovenes
adheridos a la cultura hip-hop, que con el trascurrir del tiempo y una vez que sus
integrantes abandonaron su condicién juvenil, dio paso a la integracién de dos nuevos
colectivos, cuya caracterizacion puede ser rastreada a partir de la nueva condicion de
adultez de sus integrantes y la manera en que ellos enfrentaron y enfrentan las nuevas
responsabilidades que esto demanda. El corte temporal de este trabajo se ubica entre
2004 y 2015 (11 afios) periodo en el cual se han dado los procesos de transformacion
en los que se enfoca esta reflexion. A su vez, la temporalidad se subdivide en dos
momentos: el primero, entre 2004 y 2008, lapso en el que tiene vigencia el colectivo
Comunidad Hip-Hop Ecuador; y, el segundo, entre 2009 y 2015, en el que emergen y
operan los otros dos colectivos: EL Galpon Urbano y Mugre Sur.

Por ende, es imprescindible aproximar el proceso de mutacion que vivio el
Colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador, los hechos que permitieron esa
transformacion y las formas que adquirié después de su disolucion y la consolidacion
de los otros dos colectivos.

Es preciso recordar que esta reconstruccion se realizo sobre la base de los

testimonios de los lideres de los dos grupos que organizaron y comandaron el colectivo

130 Sara Serrano, Las nuevas centralidades y la cultura, En “Distrito Metropolitano de Quito”,
215.
131 Serrano, Las nuevas centralidades y la cultura. En “Distrito Metropolitano de Quito”, 221.
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Comunidad Hip-Hop Ecuador y que, posteriormente, seran quienes lideren los dos
colectivos posteriores. Se trata de los testimonios de los cantantes Psicosis de El
Galpdn Urbano y Disfraz de Mugre Sur.

3.21. De la Comunidad Hip-Hop, su mutacién y la actualidad de sus

exintegrantes.

A continuaciéon se mencionaran aspectos referentes a la “multiplicidad de
précticas significantes”!*? que le han dado sentido al objeto de estudio de este trabajo.
Es decir, se refiere a la manera en que se visibilizan dichas practicas significantes, asi
como a los “agenciamientos colectivos de enunciacion”*3® de las personas que integran
la unidad de analisis. En primera instancia se refiere el sentido de mutacién del hip-
hop en general; y, en segunda, al comportamiento del objeto de estudio.

Este sentido de “agenciamiento” se evidencia en la toma de la palabra o del
espacio y permite que los jévenes desarrollen sus procesos de transformacion. “Resulta
evidente que el arte no tiene el monopolio de la creacién sino que lleva a su extremo
la capacidad de inventar coordenadas mutantes, de engendrar cualidades desconocidas,
jamas vistas, jamas pensadas”.***

Bajo este criterio, se vinculan la vivencia de los procesos de transformacion de
las culturas juveniles con algunas reflexiones sobre el hip-hop y, por ejemplo, el

sentido que se consolida a partir del hecho de pertenecer a esta cultura:

Hacerse Hopper (...) es responder a un ideal de ser humano muy alto y exigente que
han forjado los participantes del hip hop. “Para ser Hopper hay que aprender primero
a ser persona”. Un participante de las culturas podra transitar de una a otra,
aumentando las posibilidades y combinaciones en el proceso de autoformacion y
también generando dentro de una cultura nuevas formas de ser. Por demas, las culturas
también mutan, se renuevan y diversifican. Todo un proceso de creacién en marcha.**®

132 Virginia Caputo, Antropoly’s Silent Others. A Consideration of some Conceptual and
Metodogical Issues for the Study of Youth and Children, (Londres, Routledge, 1995). En
Martha Marin y German Muifioz, “Secretos de mutantes Musica y creacion en las culturas
juveniles”, (Bogota, Fundacion Universidad Central, 2002), 144.

133 Félix Guattari, Nuevos paradigmas, cultura y subjetividad, (Buenos Aires, Paidds, 1995).
En Martha Marin y German Mufioz, Secretos de mutantes Mdsica y creacién en las culturas
juveniles, 60.

134 1bid., 61.

135Marin y Mufioz, “Secretos de mutantes Muisica y creacion en las culturas juveniles”, 55.
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De otro lado, los autores Marin y Mufioz enfatizan la mutacion del hip hop,

diferenciando su carécter transformador del de otras culturas juveniles:

El cambio en el hip hop tiende al mejoramiento y al progreso [...] la transformacion
debe pasar por las condiciones de vida propias y de la comunidad...

Mediante este paso por el concepto de mutacion, cambio o transformacion en diversas
culturas juveniles, no deseamos llevar al lector a concluir que existe una subjetividad
juvenil general que en épocas de globalizacion encuentra en la mutacion el rasgo que
la funda. Por el contrario, los procesos de mutacién en sus diversas modalidades y
matices nos permiten ver que las culturas juveniles son universos en los que se realizan
trabajos creativos de constitucién de subjetividades plurales, polifénicas vy
heterogéneas que, obviamente, trascienden cualquier generalizacion. Mutacion: viaje-
dentro-de-la-cultura. Viaje-entre-las-culturas.**

Desde esta perspectiva, se pude interpretar que la mutacion se articula en el
plano de la conformacion de las identidades de los jovenes que integran las culturas
juveniles, es decir que en la imaginacion es donde inicialmente se recrean las practicas
que daran paso a nuevos mundos en los que buscan habitar los jovenes.

A esto se puede afiadir que, dado que la mutacion nace en la imaginacion
creativa, esto permite un ir y venir, un recorrido inter-identidades que permite
modificar constantemente las maneras de entender la vida, el mundo y de representarse
en él. La imaginacion da paso a la auto-definicién y auto-creacién de las
manifestaciones culturales juveniles.

3.2.2. Sobre el colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador.

Este estudio, en su fase indagatoria, inicié en 2004, coincidencialmente el afio
en que el colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador inicid su constitucién y desarrollé
sus actividades. Haciendo uso de la honestidad académica, cabe sefalar que,
inicialmente, el enfoque del anélisis se centraba en una vision estrictamente contra-
hegeménica del hip-hop, por cuanto la intencién y el espiritu del colectivo se
enmarcaban en esta ldgica.

Sin embargo, once afios después, toda la estructura que se construy6 ha vivido
profundos procesos de mutacion, visibles en las mdltiples acciones que sus
exintegrantes desarrollan aun en la actualidad, identificando a la época de la

Comunidad Hip-Hop Ecuador como uno de los aspectos que el andlisis exige en la

1% 1bid., 276-277.
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actualidad, y haciendo necesario ampliar la dimension de este trabajo con dos
componentes adicionales: uno, la necesidad de reflexionar acerca de la mutacion,
como se lo ha hecho anteriormente; y, otro, la busqueda de las causas que permitieron
estas transformaciones, asi como la identificacion de las actividades que dan sentido a
los colectivos que se formaron después de la Comunidad Hip-Hop Ecuador.

3.2.3. Colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador.

A inicios de 2004 se habian consolidado algunos grupos de jovenes que se
autoidentificaban como representantes de la cultura hip-hop. Estas agrupaciones se
reunian para crear sus canciones y componer pistas musicales; el grafiti era una
practica que todavia, en el imaginario social, se le asignaban significados
delincuenciales, quizas mas que en la actualidad, bajo el criterio de violacién del
espacio privado o publico y se lo realizaba en la clandestinidad.

Si bien es cierto, como sucede con otras culturas juveniles, en el hip-hop —no
con mucha frecuencia— se presentaban confrontaciones que, en algunos casos pero no
como tendencia dominante, reproducian la confrontacion sur-norte de Quito que se
habia dado anteriormente en otras dindmicas juveniles como, por ejemplo, el rock.

Con la intencion de conformar un gran movimiento, como se le denominé
desde aquel entonces y como se lo sigue haciendo en la actualidad, al conjunto de
jévenes que, de manera organizada o no, se identifican con las practicas del hip-hop,
un grupo de hiphoperos acordaron hacer lo necesario para lograr dicho objetivo.

Es asi que jovenes de diversos lugares de Quito decidieron autoconvocarse en
el Parque La Carolina para ampliar y dar continuidad a una reunién preliminar que se
habia desarrollado en el Parque Inglés, ubicado en el barrio San Carlos, al norte de
Quito, toda vez que se habia identificado la necesidad y la posibilidad de realizar una
convocatoria mas amplia. Y asi fue como sucedio, la primera reunion convoco
alrededor de 30 jovenes, mientras a la segunda reunién asistieron, mas o menos, 500.

En este proceso de configuracion se entendié la impostergable necesidad de
convocar reuniones periddicas para dar forma al colectivo y definir las primeras
actividades; dichas acciones se enmarcaron en una disciplina, base del principal
sentido orientador del trabajo; el discurso legitimador fue de base antiimperialista,
revolucionario, reivindicativo y socializador para garantizar la insercion de la cultura

hip-hop en diversos escenarios; con frecuencia y durante un extendido tiempo, las
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reuniones se realizaba con, aproximadamente, 40 personas que, a su vez, convocaban
a otras de sus barrios o sectores cuando se debian realizar diversas actividades.

Cabe sefialar que la adhesion al discurso y a un posicionamiento politico de
izquierda se debio a la conexion transnacional de solidaridades que se ha consolidado
en un sector de la cultura hip-hop que fomenta la toma de conciencia y de posicion
politica de izquierda y en contra de las politica global liderada por Estados Unidos y
otras potencias del mundo. Esta red articulaba a representantes del hip-hop de Cuba,
Venezuela, Bolivia y Argentina, paises en los que, en la década de 2000 se
radicalizaron los proyectos politicos liderados por presidentes de izquierda. No
obstante, cabe aclarar el distanciamiento y desconocimiento a los sectores
identificados con la extrema izquierda en Ecuador.

De manera colectiva se construyd un Dossier, en el que se recogieron los
aspectos que caracterizaron, en principio, al colectivo Comunidad Hip-Hop

Ecuador®’.

¢ Quiénes somos?

EL sentido de “comunidad” urbana es una forma de respuesta y de busqueda de
resistencia a la imposicion violenta, fisica y simbdlica, que los discursos dominantes
construyen en referencia de las manifestaciones juveniles. La Comunidad Hip Hop
Ecuador, se reconoce como una organizacion independiente de jévenes, que fomenta
y socializa la cultura hip-hop a través de valores artisticos, pero también de valores
sociales y politicos.

El dispositivo subjetivo que nos conecta y nos cohesiona es la necesidad de desarrollar
las sensibilidades y los afectos que potencien la problematizacion y busqueda de
soluciones a los problemas que configuran la profunda crisis social, econémica y
politica en que se ve sumergido el pais.

El caracter humanista nos motiva a profesar la paz denunciando y evidenciando los
niveles de desigualdad social y la falta de respeto por nuestra condicion, virtud,
habilidad y opinion. De la misma manera, condenamos todas las formas de exclusion
social al pensamiento diferente y divergente que profesamos.

Nos conformamos como una base que sirve de nacleo dentro del movimiento en
Ecuador, cuyo objetivo es trabajar como una organizacion capacitada para desarrollar
la cultura urbana del Hip Hop. Asimismo nuestra ideologia se orienta primordialmente
en el trabajo de un Hip Hop comprometido con lo social y cultural.**8

137 En 2005, este documento fue enviado a la Red Hipzoma de Barcelona, encargada de adquirir
producciones de diferentes colectivos de hip-hop del mundo con el propdsito de difundirla y
construir un archivo mundial.

138 Comunidad Hip-Hop Ecuador, “Dossier”, (Quito, 2004), 2.
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De esta manera, se evidencia la intencion del colectivo Comunidad Hip-Hop
Ecuador de autoconstituirse en referencia a la situacion politico-econémica del pais,
asi como la pretension de tomar una posicion frente a los “discursos dominantes” que
definen las representaciones de lo joven en el contexto social en que se encontraban
inmersos, caracterizado por la salida del entonces presidente Lucio Gutiérrez y el
mandato provisional de Gustavo Noboa.

Otro elemento fundamental es la manifiesta preocupacion por parte del
colectivo respecto de la “crisis social econdmica y politica” del pais que permitia la
articulacién de un sentido de “emocionalidad” compartida por los integrantes del
colectivo y que permitiria el desarrollo de las acciones que méas adelante se
desarrollarian como producto de ese deseo de auto-construir su identidad y visibilizar
socialmente la manera en que se entendian como jovenes y, paralelamente, sus
motivaciones orientadas al humanismo y la oposicién a todas las maneras de
discriminacion.

En lo atinente a la estructura organizativa del colectivo Comunidad Hip-Hop

Ecuador, su Dossier manifiesta lo siguiente:

No existe un presidente, solo un secretario que lleva las cuentas y la agenda del dia a
dia. Nuestra forma de financiarnos se realiza absolutamente a través de la autogestién.
Uno de los objetivos de la comunidad es también quitar el estereotipo en el que la
sociedad ecuatoriana encasilla a los raperos, marcandolos como miembros de
pandillas o relacionandolos con la delincuencia. Esto lo vamos logrando mediante
nuestra implicacion social y con el trabajo comprometido con las necesidades reales
de nuestro entorno.

La construccion de un sentido distinto de "nosotros”, lucha por la autorepresentacion,
social, politica y simbélica, en oposicién a las subrepresentaciones subalternizadoras
del Estado y los medios de comunicacién que criminalizan nuestras préacticas
materiales (vestimentas, eventos) y discursivas (canciones, discursos), donde se
materializan nuestros pensamientos, nuestros suefios y nuestras apuestas por el cambio
politico (...)

Los compromisos se establecen de manera colectiva, entre todo el grupo que asiste
permanente a las reuniones realizadas los domingos en el parque La Carolina. El
cumplimiento de los mismos se establece sobre la base que implica la toma de
conciencia de formar parte de un trabajo colectivo, donde cada uno de los miembros
de la Comunidad se convierte en un pilar del grupo. Las tareas se asignan
equitativamente de acuerdo a las necesidades requeridas para la ejecucion de los
proyectos. De este modo, cada una de las personas que interviene en la Comunidad es
co-responsable y tiene sus tareas y obligaciones con el resto de los cooperantes.139

139 1bid., 2
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Esta estructura durd cuatro afios y, segun los entrevistados, dio muy buenos
resultados debido a que la adhesion de los participantes respondia al deseo de aportar
en la difusion de los aspectos caracteristicos de la cultura hip-hop y no a ningun otro
tipo de interés. Estan de acuerdo, también, en el hecho de que la inexistencia de un
“presidente” o cualquier tipo de autoridad maxima permiti6 una relacion de
horizontalidad en el liderazgo que dio lugar a la participacion de todas las personas
que integraron el colectivo, todos los comentarios eran validos y se tomaban en cuenta
todos los aportes para el desarrollo de todas las actividades.

Cobra importancia la preocupacion por enfrentar el discurso criminalizador que
ha estigmatizado las maneras de vestir de quienes profesan el hip-hop creando un
sentido metafdrico con las pandillas. En el colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador, se
percibe ya una toma de conciencia respecto del proceso subalternizador que se ejerce
mediante los lenguajes que articulan el discurso dominante de la sociedad. Este
sentido, se complementa con el que se encuentra en el trazado de los objetivos del

colectivo:

A corto plazo:

e Establecer en Ecuador una escena Hip Hop de respeto y con valores sociales, para
desarrollar y proliferar sistematicamente en nuestros contextos particulares.

e Promover la cultura de paz y el respeto a la diferencia de pensamiento de los jovenes.

¢ Iniciar los proyectos de capacitacion permanente que potencien las capacidades de
comprension de la realidad para actualizar constantemente el sentido de la Comunidad.

A largo plazo:

e Ser una entidad solida para establecer un proyecto educativo sostenible que se
implique directamente en la sociedad.

e Desarrollar talleres de capacitacion para que los miembros de la comunidad sean
capacitadores y concientizadores de las necesidades fundamentales de nuestro pais.

e Socializar el sentido y el trabajo de la Comunidad en instituciones educativas de todo
el pais.

e Disefiar y ejecutar proyectos que atiendan a sectores vulnerables de la poblacién.'4°

En los objetivos que orientaban el desarrollo de las acciones del colectivo se
expresa la intencion de generar conciencia social y la necesidad de involucrarse con
procesos educativos y el deseo de desarrollar acciones para aportar, de alguna manera,

a diversos sectores de atencién prioritaria de la sociedad.

149 1bid., 4.
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De otro lado, es necesario también sefialar el espiritu de colectividad sobre el
que se generaba la estructura:

Comunidad Hip Hop Ecuador quiere rescatar el sentido originario del término
"comunidad”, Communis o commonis, término latino compuesto por com:
‘cooperante’, 'que colabora en la realizacion de una tarea'+ munis: cooperante
'servicial', ‘cumplidor de su deber', 'tareas publicas'. De esta suerte, la Comunidad Hip
Hop Ecuador es un espacio de intercambio de un grupo de personas vinculadas entre
si por el cumplimiento de obligaciones comunes y reciprocas.

También en el universo andino el significado de comunidad tiene un valor muy
importante, ya que se articula al sentido social de la 'minga’ 0 'minca’, que significa
ayuda mutua, cohesion de voluntades y saberes para la resolucion de problemas y
conflictos. El gran sentido de lo comunitario se resuelve en el compromiso compartido
por todos en la realizacion de actividades y en la construccion de un escenario de paz
y de unién. Actuamos gracias a nuestra voluntad propia como seres humanos en busca
de la libertad.}4!

En referencia a la construccion del imaginario orientado a legitimar la creacion
del trabajo comunitario, vale hacer hincapié, en que de manera intencional, coinciden
también los entrevistados, se buscaba vincular el sentido occidental de “comunidad”
con la vision de “colectividad” heredada por los saberes ancestrales indigenas inscritos
en el en el trabajo cooperativo, manifestado en la denominada “minga”.

El sentido politico del colectivo Comunidad Hip Hop Ecuador se expresoé en la
referencia que, a decir de ellos, representaba la situacién socio-econémica de la
juventud ecuatoriana en aquel entones. Una especie de alteridad politica a la que habia

que enfrentar.

El grado de exclusion de esta sociedad, en referencia a la juventud, es alarmante; las
estadisticas dicen que en el Ecuador habitamos 3.356.563 jovenes, de los cuales
1.977.580 viven en condiciones de pobreza, 964.389 viven en condiciones de extrema
pobreza, hay 1.711.149 madres jovenes excluidas de la educacion y con dificultades
de acceso a servicios médicos, 1.193.992 jovenes no tienen acceso a agua potable
segura, 1.838.467 jOvenes no tienen acceso a eliminacion de excretas por
alcantarillado. Frente a esta realidad de exclusion a los jovenes es necesario tomar
posicion.4?

Dato curioso es que el Dossier de la Comunidad Hip Hop Ecuador no cita la
fuente de tales cifras, pero los entrevistados han explicado que estos fueron obtenidos

4 1bid., 8.
12 1bid., 9.
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del texto Situacion de la Juventud en el Ecuador publicado por el Ministerio de
Bienestar Social de aquella época.
Acciones.

Las acciones que cumplieron los integrantes del colectivo Comunidad Hip Hop
Ecuador se autofinanciaban mediante el cobro de entradas a conciertos, la venta de los
discos que produjeron o la venta de camisetas con disefios alusivos al hip-hop. Con
ello, segun los entrevistados, se lograba recoger cantidades simbolicas que en el mejor
de los casos permitian cubrir los valores de alquiler de equipos, es decir que el
financiamiento para sus actividades era limitado; no obstante, dichas actividades
lograban sus objetivos —concuerdan los entrevistados— gracias a la solidaridad,
colaboracion y buena voluntad de quienes pertenecian a la Comunidad Hip Hop
Ecuador.

El sentido de tales actividades se anclaba a los discursos revolucionarios,
antiimperialistas, contestatarios y de reivindicacion de diversos tipos de derechos. Las
principales acciones cumplidas se centraron principalmente en: la realizacion anual de
eventos por el 18 de Marzo, reconocido como el Dia Mundial del Hip-Hop contra el
Imperio y la Guerra; algunas ediciones del Concurso Nacional de Grafiti con temas
tales como la identidad nacional, la seguridad ciudadana y los derechos de las mujeres;
y los conciertos para reivindicar la presencia y participacion de la mujer en la cultura
hip-hop.

En sintesis, las actividades desarrolladas por la Comunidad Hip-Hop Ecuador
buscaron representar, en la medida en que las condiciones econémicas lo permitieron,
el sentido originario del hip-hop en lo que tiene que ver con la necesidad de enfrentar
la injusticia y las desigualdades sociales. “Douglas Kellner, ve a las manifestaciones
del hip hop como campos de batalla cultural en donde los hoppers desarrollan
identidades oposicionistas, resisten la opresion y configuran experiencias de
resistencia y lucha. En el hip hop siempre hay una fuerza, una energia, a veces una
rabia...”4
En tal virtud, este colectivo de hip-hop, en tanto cultura juvenil, operé como
escenario que permitié la construccion de identidades autodefinidas y autoinstituidas

que dieron lugar a dinamicas particulares que definieron sus maneras de existir en el

143 Marin y Mufoz, “Secretos de mutantes Misica y creacion en las culturas juveniles”, 137.
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mundo. En este sentido, el hip-hop “valora la constancia, el esfuerzo, la coherencia
entre pensamiento y accion, el tesén y la lucha por lo que se quiere, una lucha que se
libra en medio de circunstancias adversas”.144

3.3.  Mutacion: el nuevo escenario del mercado de la cultura.

Si bien es cierto, la motivacién de las acciones de la Comunidad Hip- Hop se
enmarcaba en medio de una posicién discursiva revolucionaria que se referenciaba en
la basqueda de alternativas denominadas por sus integrantes como antiimperialistas.
Sus integrantes entendian que el hip-hop era una cultura cuyo potencial podia
transmitir esos contenidos de respuesta y reivindicacion social mas alla del “simple
hecho de hacer musica comercial solamente para el consumo”!* y su desafio
fundamental se enmarcaba en la necesidad de decirle a la sociedad que el hip-hop es
una cultura y que se distancia y distingue de la visién clasica de lo pandillero.

Las evidencias de transformacion se manifiestan entre finales de 2008 e inicios
de 2009, momento en el que Psicosis y Disfraz vieron nacer a sus hijas y, segun
concuerdan, las responsabilidades que conlleva la paternidad obligaban a
redimensionar las actividades que desarrollaban en su vida cotidiana. De tal manera
que, los dos padres se vieron en la necesidad de alejarse del colectivo puesto que, como
se ha explicado anteriormente, las acciones de la Comunidad Hip-Hop Ecuador no
generaban una rentabilidad econdémica suficiente para sustentar una familia.

En este sentido, concuerdan en la explicacion, no era tan facil pensar en alguna
alternativa para generar recursos econdémicos suficientes y menos encontrar alguna
alternativa que tome en cuenta mantener la cercania con la cultura profesada en su
juventud. Al mismo tiempo, esta dificultad configuraba un desafio que en el caso de
los dos lideres de la Comunidad Hip-Hop no estaban dispuestos a esquivar, sino, todo
lo contrario, a enfrentar y superar de la manera en que lo han ido realizando.

Es preciso remarcar que conforme se asumian las nuevas responsabilidades,
también se incrementaban las edades de Disfraz y Psicosis, hecho que evidenciaba el
abandono de su condicion juvenil y con esto el riesgo de dejar de profesar la cultura

hip-hop, que habia sido entendida y asumida desde una o6ptica juvenil y, la necesidad

%41bid., 139.
145 Diego Palacios [Psicosis], Lider de la Corporacién El Galpdn Urbano, entrevistado por Luis
Ortiz, en Quito, el 3 de diciembre de 2015.
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de generar mecanismos que garanticen profesar el espiritu cultural del hip-hop en los
nuevos escenarios que impone el ser adulto.

Es preciso remarcar que el proceso de transformacion que enfrentaron los
integrantes del Colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador se configura a partir de los
siguientes aspectos: el abandono de la condicion de juventud de sus miembros; la
transformacion de las condiciones para la expresion de las manifestaciones culturales
en la ciudad de Quito que ha generado un escenario propicio para la participacion de
este tipo de colectivos; el cambio en el sentido de las politicas culturales
gubernamentales que permitid, en alguna medida, la participacion de estos sectores.

La dindmica de mutacion del colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador
respondio a un doble desafio que enfrentaron sus representantes: de un lado, las nuevas
responsabilidades que resultaron de la paternidad; y, de otro, la necesidad, y
motivacion, de encontrar actividades que generen réditos econémicos ya como adultos
pero sin dejar de profesar y pertenecer a la cultura hip-hop y, con ello, lograr que la
edad no se convierta en un factor limitante en la estructuracion de su caracter
identitario.

Sin embargo, el desafio de desarrollar acciones vinculadas al hip-hop que
generen rentabilidad econémica presentaba una complejidad adicional, encontrar las
instancias que estén dispuestas a invertir su dinero en estas actividades que eren
desarrolladas por personas sobre las que recaian sentidos y discursos de
discriminacion.

Trabajar en una empresa publica no constituia una opcion por la naturaleza de
sus intereses y actividades; se debia voltear la mirada hacia la busqueda de
financiamiento gubernamental que hasta el momento se habia dado minimamente para
algunas actividades de la Comunidad Hip-Hop, es decir se habian dedicado,
principalmente, a realizar diversas actividades orientadas a la toma de conciencia
politica. No obstante, en lo posterior, el hip-hop era susceptible de adquirir una nueva

dimensién:

Cuando el hip hop empieza a generar ganancias, y por ende autonomia, en algunos
nace el suefio de tener un poder sustancial como comunidad. Esto es, usar un recurso
propio —la creatividad—, organizar una industria y controlarla por muchas razones esto
ha sucedido, no al menos en términos generales, pero lo que nos interesa sefialar es
que el hip hop estd lidiando aqui, nada mas y nada menos, que con una de las
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transformaciones econdmicas de la sociedad contemporanea segun la cual los objetos
de explotacion y dominacion no son ya las actividades productivas especificas sino la
capacidad universal de producir.14®

La intencidn de obtener ganancias econdmicas que se oriento hacia la busqueda
de mecanismos para conseguir financiamiento de algunas instancias gubernamentales
permitio que estos representantes de la cultura hip-hop desarrollen la capacidad para
generar acercamientos y negociar con el Estado. Este sentido de mutacion iba también
de la mano de otros procesos de transformacion de la sociedad y de la administracion
publica.

Coincidencialmente, en enero de 2007 se creo el Ministerio de Cultura que en
adelante se convertiria en una de las instituciones que abriria sus puertas a las
iniciativas de estos hiphoperos y financiaria actividades de mayor envergadura. Los
entrevistados reconocen que el cambio de condiciones en la administracion publica
sobre temas culturales fue vital para el logro de los objetivos que se habian trazado.
Coinciden en que se vivié un cambio radical en la manera en que se entendia e
interpretaba lo joven, a diferencia, y enfatizan, de la administracion de Lucio
Gutiérrez.

En este sentido, los entonces representantes de la Comunidad Hip-Hop
Ecuador identificaron mecanismos efectivos de negociacion con el Estado y lograron
su objetivo, se evidencid el desarrollo de una inteligencia que desemboc6 en el caracter
de adaptabilidad a las nuevas condiciones sin abandonar los principios fundamentales
de su cultura. Esta actitud calza perfectamente con el criterio que plantean Marin y

Mufhoz:

...s1 hay una cultura que esté familiarizada con las dinamicas de la creacion adelantada
por los jovenes y su relacion con la comercializacion en sociedades que ya empiezan
a funcionar con base en el trabajo inmaterial, es el hip hop. Se puede pensar que gracias
a su maleabilidad, a su difusion global, a su empuje colectivo y a su inquebrantable
arraigo en la practica, la cultura encontrara alternativas.'4’

Los entrevistados afiaden que la negociacion con los administradores del

Estado, lejos de ser una manera de venderse o ser controlados, constituye una

148 1bid., 146.
147 1bid., 146.
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responsabilidad y obligacion de las instancias de administracion més alla del partido
politico al que representen, plantean que las autoridades deben entender que el
desarrollo de las actividades de hip-hop ayudan a transmitir y perpetuar muchos
valores culturales porque siempre interviene el caracter de lo étnico o el respeto a los
derechos de la mujer y de sectores de atencidn prioritaria.

La negociacion concluye su articulacion a partir de la predisposicion al respeto
de la normativa en lo que se refiere a la solicitud de permisos y coordinacion para
desarrollar sus actividades, interpretan que es un buen punto de negociacion por cuanto
se evita la realizacion de actividades calificadas desde el Estado como ilegales que
podrian dar paso a discursos o précticas de criminalizacion. No obstante, si en algun
momento es necesario realizar practicas de activismo social al margen de la normativa
se lo haria por una causa justa que lo requiera como sucedid en el caso del asesinato
del joven Paul Guafiuna en manos de un policia.

De esta manera, se complementa la vision de adaptabilidad de la cultura hip-
hop a diferentes contextos y que se explicé en el primer capitulo a partir de las visones
de Alabarces, Garcia Canclini y Yudice que condensan las transformaciones del
mercado cultural y las estrategias que desarrollan los jovenes, como sujetos populares-
subalternos, para insertarse y negociar en esos contextos. Por tanto, desarrollan
posturas que les dan libre transito en las légicas del Estado, del poder, del mercado de
manera estratégica sin perder los aspectos que ellos consideran importantes.

Asi, los representantes del hip-hop buscan alternativas para generar ingresos
econdmicos, esta idea concuerda con los planteamientos de los tres autores
mencionados y se refieren a la intencion de estos sujetos de incrustarse en el sistema
productivo adecuandose con algunas condiciones, pero preservando el sentido central
de su cultura una vez que han tomado conciencia del inevitable abandono de su
condicion juvenil.

3.4.  Dos colectivos post-mutacién.
3.4.1. EIl Galpén Urbano.

El proceso de disolucion del colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador, coincidid
con el hecho de que Psicosis, en el proceso de abandono de su condicion de juventud,

también habia concluido sus estudios universitarios y se gradué como publicista,
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ademas de las responsabilidades que implicaba el haber consolidado su hogar junto a
su esposa e hija.

En el plano de la creatividad que implica la produccion simbdlica a la que se
ha hecho referencia, Psicosis se planted el desafio de desarrollar actividades que le
permitan obtener una remuneracion significativa en las que se conjuguen su
desempefio profesional y la cultura hip-hop, orientdndola a las estrategias de venta y
mercadotecnia correspondientes al &ambito publicitario.

De antemano, habia identificado la necesidad de acercarse a las instituciones
gubernamentales que podrian interesarse en los servicios que ofreceria, esto implicaba
la necesidad de adquirir una estructura juridica que le permita ingresar en el Sistema
Nacional de Compras Publicas. Para ello, junto a sus compafieros, constituyeron, en
primera instancia, la Corporacion Hip-Hop Sumak Kawsay que, posteriormente, se
convirtio en la corporacién ElI Galpon Urbano, de esta manera lograron contar con una
forma juridica que respaldaria sus acciones y les permitiria ser contratados por
organismos gubernamentales.

Uno de los desafios que se presentaba consistia en encontrar la manera de
relacionar el espiritu de la cultura hip-hop con esta nueva vision institucional y plantear
una légica mas amplia que la que se desarrollaba y que se enmarcaba, principalmente,
en la realizacién de eventos para evidenciar que el hip-hop puede ofrecer otro tipo de
alternativas a la sociedad.

Es asi que en 2010, una vez constituida la Corporacion Hip-Hop Sumak
Kawsay, se enfrent6 la primera actividad de caracter formal. Se tratd del proyecto Si
te Respetan no te Violentan que abordd el tema de violencia contra las mujeres.
Inicialmente, se presentd el proyecto a ONU Mujeres que apoyo la iniciativa con dos
mil délares y, después, se realizd el primer acercamiento al Ministerio de Cultura,
hecho que rompia la visién antiinstitucional que se sostuvo, en algin momento, en la
Comunidad Hip-Hop Ecuador. El Ministerio aporté con 900 latas de pintura para el
evento que, posteriormente, fue replicado en Cayambe por solicitud de su alcaldia.

Posteriormente, el proyecto Voces de Paz en la Frontera permitid superar la

vision anterior que se dedicaba especificamente a realizar eventos en los que se
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realizaban presentaciones de cantantes y bailarines, “sino que hablabamos de hip-hop
como una herramienta de construccion social” 148

En este proyecto interactuaron representantes de la cultura hip-hop de las
provincias ubicadas en la frontera norte (Esmeraldas, Carchi y Sucumbios) y de
Colombia, se buscaba poner de manifiesto que en las zonas fronterizas existen
expresiones culturales muy diversas y diferentes a las que se dan en la centralidad del
pais y que son desconocidas o no han sido interpretadas adecuadamente.

La mayor dificultad que se presentd fue “tener que lidiar con las autoridades
de Tulcan porque estaban totalmente cerrados, para ellos el rock era la Unica cultura
que existia”!*®, sin embargo fue necesario evidenciar y demostrar que en estas zonas
también existian jovenes que desarrollaban algunas de las practicas del hip-hop tales
como el MC, DJ, grafiti y B-boy o B-girl.

Finalmente, “se obtuvieron los permisos necesarios y el proyecto fue
financiado por los Organismos No Gubernamentales GIZ y FOCIN”' cuyos
representantes confiaron en la propuesta que se presentd. Frente al evento de apertura,
“las autoridades de Carchi se quedaron sorprendidas porque no podian entender como
esta cultura podia Ilamar tanto la atencion, tuvimos cerca de mil personas, no
necesariamente artistas de rap”.*®! Muchas familias de la zona mostraron su sorpresa
al ver como se realizaban los grafitis y como cantaban los jovenes de grupos que cantan
contenidos de caracter social.

Posteriormente, se cumplieron las demas actividades que consistian en realizar
talleres de los cuatro elementos del hip-hop en las tres provincias, es decir ensefiar a
cantar o dibujar sobre la base del tema central del proyecto que fue la Seguridad
Ciudadana. “En Esmeraldas tuvimos cerca de 50 jovenes, en Carchi como a 30 jovenes
y en Sucumbios tuvimos igual unos 50 jovenes. Tres provincias distintas con gente

totalmente distinta”.1%?

148 Diego Palacios [Psicosis], Lider de la Corporacién El Galpén Urbano, entrevistado por Luis
Ortiz, en Quito, el 3 de diciembre de 2015.
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Finalmente, se compusieron tres canciones, una en cada provincia, construidas
colectivamente, en las que se expresaban las busquedas de cada zona, y un documental
en el que se sistematizd el desarrollo de todas las actividades.

Una vez cumplido el proyecto Voces de Paz en la Frontera, se volvia necesario
contar con un espacio fisico para poder trabajar y planificar las siguientes actividades,
“porque antes todo era en los parques, luego en las casas de los panas y hemos seguido
asi en un proceso nomada”.!>® Ya se evidenciaba la necesidad de dejar de utilizar la
calle como escenario de reuniones como se lo hacia anteriormente cuando funcionaba
el colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador.

Psicosis distingue la vision que tenia la Comunidad de la que adquirid la
corporacion: la Comunidad buscaba que “la gente se haga independiente y que sigan
construyendo sus propias propuestas y lleguen a ser promotores de sus propuestas; en
la corporacidn se desarrollaba nuestro trabajo personal, lo realizabamos con nuestras
herramientas, lo que nos gustaba hacer, cuestion social, seguridad ciudadana”.*>*

En 2011, mientras se realizaba la busqueda de una oficina, la corporacion
recibi6 una invitacion para participar en la Feria del Libro, que buscaba realizar “una
Feria del Libro alternativa a la Feria del Libro”.®® También se invitaron a
representantes de otras culturas juveniles para que presenten sus productos. “Nosotros
participamos con la Revista 593 que es la primera revista de hip-hop del Ecuador”.1%
Esta participacion se logro con financiamiento del Ministerio de Cultura que permitio
imprimir mil revistas. Cabe sefialar que la revista no pertenece a la corporacion, pero
se desarrolla gracias a un trabajo conjunto.

En el pequefio espacio que se ocupd en la Feria del Libro se exhibieron y
vendieron también discos y ropa con disefios relacionados al hip-hop y es ahi donde
se puso de manifiesto la necesidad de dimensionar y ampliar las actividades de ese
entonces y nacio la idea de construir la Corporacion El Galpdn Urbano desde la que
también se ofertarian servicios agencia de publicidad.

En la Feria del Libro de 2012, El Galpén participd, ya no como uno mas de los

invitados que exponian un stand, sino como una productora que realiz6 activaciones
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de promocion BTL en la Feria del Libro en Guayaquil. El trabajo presentaba un
desafio: obtener los permisos de la Alcaldia para las activaciones en diferentes lugares
de la ciudad. Fue una sorpresa, comenta Psicosis, el hecho de recibir una carta firmada
por Jaime Nebot, Alcalde de Guayaquil que autorizaba estas acciones. “En Quito
hemos trabajado muchas veces con el municipio y nunca hemos recibido una carta del
alcalde, siempre es de la secretaria o del asistente”.?>’

Comenta Psicosis que eso evidencia la manera en que se entiende el poder en
la derecha capitalista, “nada pasa por encima de su autoridad y sin su firma”. Era
complicado llevar una propuesta que nacia en el Estado central y solicitar autorizacion
de una dependencia que era manejada por opositores politicos del régimen. Pero, “nos
vieron como activistas culturales y recibimos el trato adecuado y pudimos desarrollar
muy bien nuestras actividades en las calles para invitar a la ciudadania a la Feria del
Libro”.1%8

Se presentd un problema en el Malecon 2000 por cuanto unos representantes
de la Policia Municipal manifestaron que el permiso habilitaba la realizacién de la
actividad en la ciudad pero no en el Malecédn y que para ello se necesitaba otro tipo de
permiso. Sin embrago, “el tiempo que durd la discusién con los policias municipales
fue suficiente para realizar la activacion en ElI Malecdn, igual lo hicimos en su
presencia”.1®®

Ya en la Feria del Libro, se asignd un espacio pequefio y aislado para El
Galpdn, donde no iba gran cantidad de puablico, junto a una seccién destinada para
actividades infantiles. Entonces, se realizaron talleres de canto y baile con los nifios
que llegaban, de cinco, siete o nueve afos de edad, y result6 ser un éxito por cuanto
los representantes de Chile destacaron las actividades del EI Galpén en la Feria del
Libro de Ecuador.

En 2013 participaron nuevamente en la Feria del Libro en Quito, EI Galpon
realizo la Feria Extrema en la pista del Parque La Carolina y se presentaron acrobacias

de skaters (patinetas), bykers (bicicletas) y los elementos del hip-hop. Se estima que
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“gsta feria fue visitada aproximadamente por cinco mil personas”®® y buscaba invitar
a la ciudadania para que visite la Feria del Libro.

En este afo se desarroll6 uno de los proyectos mas importantes para EI Galpon
fue La Ruta de la Musica, consistié en que la Secretaria de Cultura del Municipio de
Quito invité a ocho productoras, entre ellas EI Galpdn, para montar ocho tarimas
durante ocho domingos, de septiembre y octubre, en diversos lugares de la ciudad
(norte, centro y sur) con diferentes géneros musicales. “Este proyecto fue muy
importante porque permitié que se contraten 32 artistas, cuatro en cada domingo y se
logré que todos ganen algo de dinero”.16!

En 2014, ademas de las activaciones para invitar a la ciudadania para que
participe en la Feria del Libro, se realizo el proyecto Rimas y Colores en la Frontera
Norte, que de alguna manera daba continuidad al proyecto que anteriormente se habia
realizado en la frontera. Consistio, inicialmente, en participar en el concurso de
documentales sobre las personas que viven en las zonas fronterizas Ventana Andina,
“ganamos los veinticinco mil dolares para producir el documental por el guion que
habiamos enviado y que retrataba la vida de dos personas que hacen hip-hop en la
frontera, se puede ver el teaser en el canal de YouTube de El Galpdn, porque todavia
no esta la autorizacion para su difusion”.1%?

Con la Secretaria de Seguridad Ciudadana del Municipio de Quito, liderada por
Max Campos, se realizo el proyecto Buenos Vecinos Hip-Hop y Deportes Extremos,
en el Parque Bicentenario, se instalé un stand en el que se presentaron todos los
elementos del hip-hop y una rampa para deportes extremos que llamé la atencion
mayoritaria del publico por las acrobacias del baile y las bicicletas. Sin embargo, “a
un evento de tanta envergadura le falto difusion”.6

En 2015, se realiz el acercamiento a la Secretaria de Inclusion Social, liderada
por Margarita Carranco, quien en 2007 (época de la Comunidad Hip-Hop) apoyo la
realizacion del Tercer Concurso Nacional de Grafiti. En esta ocasion, a inicios de 2015,

esta Secretaria apoyo la realizacion del Cuarto Concurso Nacional de Grafiti.
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Este evento conté con dos componentes: el primero, debido a que las
autoridades municipales no tenia mucha experiencia, se dejé que el Galpén lidere el
proceso Y todas las instancias municipales colaboraron en todo lo que se solicitaba, de
esta manera se logro realizar un evento en el redondel de El Condado, via a la Mitad
del Mundo, un espacio en el que no se puede realizar este tipo de actividades por los
riesgos que implica tener que cruzar las calles. Se instal6 una tarima y la Policia
Municipal bloqued las calles que fueron necesarias.

El tema del concurso fue EI 08 de marzo, dia internacional de la mujer y se
logré cubrir con grafitis un kildmetro de la pared que se ubica en la via que se dirige
hacia la Mitad del Mundo, algo que no se habia visto en el pais, el costo de la
inscripcion fue de 10 ddlares y se entregd una caja de pintura en lata que cuesta
alrededor de 30 dolares, esto motivo la participacion de mas de 100 grafiteros y el
premio para los cuatro mejores era pintar dos trolebuses, algo que tampoco se habia
autorizado en administraciones anteriores.

El evento en el que se pintaron los dos trolebuses se realiz6 en el Parque La
Carolina y tuvo gran cobertura mediatica, de esta manera “se inicié un cambio total en
la forma de ver el grafiti en la ciudad de Quito, los grafitis empezaron a circular en los
recorridos que realizan normalmente los buses”.64

Psicosis explica que esta actividad ayudé mucho para que en la actualidad se
esté desarrollando el proceso que permita modificar las ordenanzas municipales que
criminalizan al grafiti y que “prohiben a los propietarios pintar grafitis en sus
viviendas, desarrolladas en la administracion de Augusto Barrera™.16®

En el mes de septiembre se realizé el proyecto Primer Encuentro de Hip-Hop
Galapagos 2015 que se dio gracias al acercamiento que Hugo Hidrovo, entonces
Director Provincial de Galapagos del Ministerio de Cultura, hizo con El Galp6n para
organizar una serie de talleres con jovenes de esta provincia. La actividad se realizd
entre el 21 y 26 de septiembre de 2015, se desarrollaron talleres de hip-hop, uno de
gestion cultural, se grabaron dos canciones y se realiz6 un video.

Para este proceso se planted un presupuesto de 50.000 dolares, hecho que ha

generado algunas quejas de otros colectivos. En el Ministerio de Cultura se realizaron
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algunas reuniones en las que empezaron a manifestarse algunos criterios respecto a
que hay personas que se estan robando el dinero que el Estado entrega al hip-hop
refiriéndose al contrato que ElI Galpdn habia celebrado con esta institucion. Psicosis
ha explicado, en estos encuentros, que ese contrato ha sido el resultado de una gestion
continua y que no se trata de una asignacion que conste en el presupuesto del
Ministerio.

En algunas reuniones que se han realizado en el Ministerio de Cultura se
presentaron acusaciones de algunos grupos que buscan posicionar la idea de que el
Estado tienen dinero exclusivo para el hip-hop, esto se ha traducido en una serie de
amenazas e insultos que se difunden en Facebook. Psicosis afiade que es muy
importante tener claro el tema para evitar malas interpretaciones y manipulacion de
sectores que solamente se dedican a distorsionar el sentido de las actividades de
quienes se dedican a la gestion cultural y trabajan limpia y dignamente.

En 2015, también se han realizado presentaciones conjuntas con el Circo Social
en las que se fusiona el espectaculo circense con el baile y el canto del hip-hop.

Psicosis concluye:

...de alguna forma hemos logrado vivir de nuestras cuestiones culturales del hip-hop y
hemos generado empleo para mas gente, pero no solamente es eso, desde El Galpon
brindamos los servicios de agencia publicitaria, como las activaciones, contamos con
payasitos, impulsadoras y animadores que trabajan en diferentes lugares del pais,
actualmente estamos trabajando con Quifatex bajo el método de cliente fantasma en
algunas farmacias del pais.'%®

Respecto al hecho de haber tenido que asumir el abandono inevitable de su
condicion juvenil, manifiesta haberlo hecho sin mayor problema. Representd un
impacto grande el entender que en un momento, sin haberlo pensado mucho, ya se
encontraba al frente de su familia, compuesta por su esposa ¢ hija, y que “las deudas
por pagar no esperan ni tienen ningin tipo de compasion”.’

3.4.2. Disfraz y Mugre Sur.

Otro de los lideres de lo que fue la Comunidad Hip-Hop es Disfraz, quien

actualmente lidera la agrupacién Mugre Sur que desde hace 15 afios desarrolla
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actividades de difusién de la cultura hip-hop en el sur de Quito, ha producido ocho
discos, el ultimo de los cuales se presento oficialmente en diciembre de 2015.

Una vez que se disolvid el colectivo Comunidad Hip Hop Ecuador, Mugre Sur
buscé alternativas de gestion para continuar con el trabajo en beneficio de la difusién
de la cultura hip-hop. Desde marzo de 2013, se realiza el programa Boom Box en la
radio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, 940 Amplitud Modulada, se transmite los
sébados de 16h00 a 17h00 y su objetivo es promocionar el hip-hop ecuatoriano.

Desde 2012, se han realizado actividades con la productora audiovisual
Sudamérica Films, que se ha dedicado, principalmente, a producir videos de canciones
de los grupos maés representativos del hip-hop ecuatoriano y, actualmente, se esta
construyendo la version de Boom Box para un canal de YouTube. Se prevé presentar
el primer programa en la primera semana de enero de 2016.

Entre las actividades mas importantes que se han desarrollado, se encuentra el
proyecto del Coro del Silencio, que consisti6 en realizar un taller de rap con jovenes
con discapacidad auditiva y de expresion verbal que han sido victimas de diversas
maneras de discriminacion. El trabajo consistid en sistematizar las experiencias de
algunos jovenes y trasladar su sentido a una cancion para que sea cantada por Disfraz
y traducida simultdneamente en lenguaje de sefias por los jovenes en el contexto de
una obra de teatro. Esta actividad se reiter6 en 2011, 2012 y 2013 y se presentd en
algunos teatros de Quito, fue apoyada por el ex Vicepresidente de la Republica, Lenin
Moreno.

En 2011, se desarrollé otro taller de rap en “el centro de detencion de menores
Virgilio Guerrero'®® donde el sentido de las canciones se centrd en las experiencias
de los jovenes en los periodos en que se han encontrado privados de la libertad y se
plasmaron en un disco de seis canciones.

En 2013 y 2014, se desarrollaron talleres con la fundacion Sapos de Agua para
nifios menores de diez afios, “eso fue loquisimo porque los guaguas hablaban de sus
juguetes, del carifio a su madre, fue la primera vez que yo hacia un taller de rap para
nifios de seis o siete afios”.*%° De esa actividad también se produjo un videoclip que se

encuentra en el canal oficial de Mugre Sur en YouTube.

188 pagl Moposita [Disfraz], Lider del colectivo Mugre Sur, entrevistado por Luis Ortiz, en
Quito, el 4 de diciembre de 2015.
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Otro proyecto importante que se desarroll6 en 2015 fue un taller de rap en la
fundacion Tu Cambio por el Cambio con nifios y nifias en situacion de riesgo que no
tienen apoyo de sus padres porque pertenecen a familias posnucleares y quien lidera
la familia no se encuentra en casa porque tiene que trabajar o, en algunos casos, por
alcoholismo o drogodependencia.

El taller de rap durd tres meses y los jovenes participantes construyeron
canciones en las que narraban sus experiencia y uno de los sentidos que mas ganaba
espacio era el reclamo y el deseo de estudiar en lugar de estar en las calles donde eran
criminalizados por la policia por la manera en que se vestian o por deambular a altas
horas de la noche debido a que en sus casas corrian mas riesgos o “sencillamente no
habia nadie que pueda darles un pan o darles algo de carifio”*’°. Se produjeron tres
canciones y un videoclip.

Disfraz plantea:

Hemos luchado y estamos luchando para poder vivir de lo gue nos gusta hacer, que es
el hip-hop y consolidar la escena nacional de la cultura del hip-hop. Se ha podido
mantener, con lo poco que se puede, a las familias, es como un suefio a veces hecho
realidad. Lo seguimos luchando porque no es que la paga sea buena pero si hay un
reconocimiento a la gente que ha estado luchando. Es satisfactorio poder tener este
reconocimiento econémico para poder mantener a nuestras familias. Y estamos
haciendo esto siendo adultos, para que la gente vea que si se puede vivir de lo que te
gusta, hay que sacrificar un chance pero a la final llega.’*

Disfraz afiade que, para lograr los objetivos, no hay ningin problema en
trabajar con el Estado, “es su obligacion apoyarnos para mantener la cultura porque si
no lo hacemos nosotros quién lo va a hacer. Y son los impuestos del mismo pueblo
que se esta regresando a las organizaciones o las culturas que hay en la ciudad”.}"2

Atribuye, también, a la creacion del Ministerio de Cultura el impulso a muchas
de las actividades, “pese a que también les interesa justificar sus presupuestos, muchas
veces solo los que tienen amigos en el ministerio sacan proyectos y otros se quedan

fuera”.17®
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Finalmente, denuncia que una de las situaciones que méas le incomoda a partir
del hecho de haber enfrentado el asumir la adultez es la injusticia con que se trata a los
hombres que enfrentan juicios de alimentos y que no se les permite visitar
adecuadamente a sus hijos y manifiesta que préximamente apoyara algunas

actividades para reclamar esta situacion.
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Conclusiones

Este trabajo constituye un esfuerzo por interpretar un conjunto de précticas que
dan cuenta de los procesos de trasformacion que ha desarrollado un conjunto de
personas que definen su identidad en torno a los principios de la cultura hip-hop v el
sentido que esta adquiere en el contexto de la ciudad de Quito y que se han auto-
organizado en el transcurso del tiempo en diferentes colectivos. Para ello, se realizé el
seguimiento de las actividades de estos sujetos en un lapso de tiempo de once afios,
comprendidos entre 2004 y 2015.

En este sentido, uno de los desafios con que se ha encontrado este proceso es
la construccion de una légica de interpretacion de los aspectos que se han transformado
en el objeto de estudio en el tiempo especificado. No obstante, en su desarrollo se
identifico la necesidad de entender que las transformaciones de los sujetos responden,
se anclan y/o resisten, también, a otros procesos de transformacion que sufre el
contexto en el que se desenvuelven: de un lado, en el entorno cercano definido por el
caracter de las politicas que se adoptan desde las instancias de administracion
gubernamental; y, de otro, las transformaciones de las ldgicas de la estructura global
del mundo, asi como de las condiciones del mercado, también global.

Por tanto, es pertinente sefialar que la cultura hip-hop entendida como un
conjunto de précticas, discursivas y materiales, que adquieren sentido en una relacién
espacio-temporal especifica que interactia, en su interioridad y exterioridad, con
dinamicas y estrategias de poder mediante las cuales se viven tensiones y luchas por
la produccién de sentidos y la construccién de representaciones de los sujetos, se
encuentra en permanente transformacién y modifica constantemente los universos de
significacion orientados a lograr el establecimiento de rangos de hegemonia sobre los
seres humanos, indudablemente, determinados por los intereses que define la
estructura de mercado capitalista como modelo legitimado y legitimador de las
relaciones sociales.

La produccion de hegemonia busca intervenir en todos los &mbitos de la vida
de las personas y se materializa en la vida cotidiana que, a su vez, se convierte en el

escenario donde se visibilizan los procesos de exclusion de ciertos sujetos. Estos, al

90



quedar excluidos de la sociedad o al sentir la amenaza de estarlo, adquieren la
condicion de subalternidad, desde ahi desarrollan estrategias, asumen posturas y toman
posiciones de resistencia respecto de la estructura social a la que se enfrentan, no se
mantienen inmaoviles.

Este sentido se articula a la condicion en la que se encuentran algunas
expresiones de identidades juveniles como el hip-hop cuyo aparecimiento en la escena
social del Bronx de la década de 60 evidencid una grave conflictividad social marcada
por sintomas de exclusion racial expresadas contra afroamericanos y latinos en
diversos ambitos de la sociedad como el sacrifico de miles de vidas con el objeto de
cumplir la promesa de progreso para justificar la construccion de infraestructura que
beneficiaria solamente a un sector privilegiado de la sociedad.

De manera similar, se evidencia el proceso de exclusién del sistema de
educacién publica que vivieron estos sectores gracias al recorte presupuestario que
evidencio. Todo este contexto conlleva un conjunto de emocionalidades que articulan
una condicion de subalternidad. Y seran estas emociones las que daran paso a la
configuracién de una serie de practicas contestatarias mediante las cuales los sujetos
se toman la calle y la convierten en el escenario donde se replantearan los aspectos
restringidos por la institucionalidad gubernamental.

Entonces, el baile, el canto, la pintura y la masica, que se aprende en un aula
de clase dictada por un profesor, se trasladaron y se transformaron en précticas
callejeras tales como el breakdance, el MC, el grafiti y el rap, respectivamente y se
desarrollaron procesos cooperativos de aprendizaje y autoformacion en estos campos.
Paralelamente, se restringid la libertad expresiva de estos sectores, que entendidos
como sujetos subalternos, alcanzan una segunda dimension que puede ser interpretada
por el sentido de la cultura popular, y encuentran como medio y contexto de expresion
las paredes para pintar, los parques y las esquinas para hacer escuchar su musica, cantar
y bailar. La calle como escenario y medio de vehiculizacion de sentidos “grita” los
reclamos, las reivindicaciones y la resistencia del hip-hop visto como sujeto
subalterno-popular.

En el caso del hip-hop en Ecuador, es necesario resaltar que inicialmente
recogid y se sostuvo en los principios originarios del hip-hop. Esto se expresa en los

contenidos de los primeros representantes de esta cultura. Sin embrago, se han
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experimentado transformaciones y, en la actualidad, existen agrupaciones que todavia
mantienen este tipo de contenidos, mientras hay otras que han derivado en una
diversidad mas amplia de tematicas.

En el caso del objeto de estudio de este trabajo se identifican dos momentos en
que se desarrollan sus précticas:

El primer momento, comprendido entre 2004 y 2008, responde a la existencia
del colectivo Comunidad Hip-Hop Ecuador, identificada como la primera
organizacion de hip-hop del Ecuador constituida especificamente por jovenes para
realizar actividades politico-culturales orientadas estrictamente por una filosofia
revolucionaria de izquierda y de oposicion clara y manifiesta al capitalismo, a las
injusticias sociales, a la politica internacional de Estados Unidos y sus intervenciones
militares en Irak.

A esto, se afiade el componente propositivo de este colectivo, evidenciado en
las actividades orientadas a la reivindicacion de derechos de sectores excluidos
tradicionalmente por el orden del discurso social (nifios, mujeres, indigenas,
afrodescendientes). Es importante sefialar que el colectivo identificé una alta
referencialidad en los saberes ancestrales, de los cuales se extrajeron un sinnimero de
ideas que se aplicaron en su vida cotidiana y que se reflejaba en los contenidos de sus
canciones. Sus acciones se orientaron desde una perspectiva de activismo politico.

El segundo momento se dio entre 2009 y 2015, se caracteriz6 por una serie de
transformaciones en diversos ambitos. Los dos colectivos que emergieron después de
desintegracién de la Comunidad Hip-Hop Ecuador son EI Galpon Urbano, que realiza
actividades de promocién de la cultura hip-hop con enfoque social en diversos temas
y funciona, también, como agencia de publicidad; el segundo colectivo, pese a que ya
existia anteriormente como Mugre Sur, también devino colectivo que empez6 a
desarrollar emprendimientos en funcién de diversas causas sociales y con el proposito
de socializar el valor del hip-hop como cultura. Cabe sefialar que existen similitudes
entre los procesos y las mutaciones que vivieron y dieron paso a estos colectivos.

Se evidencia un proceso de reconfiguracién de las actividades de los
integrantes de estos colectivos, de un activismo sostenido en un discurso que tendia

casi a una pureza de la posicion politica anti-sistemica y anti-logicas imperiales,

92



mutan, y lo reconocen los actores, a un ejercicio estrictamente orientado a la gestion
cultural y, con ello, a la intencién de generar recursos econémicos.

Es importante sefialar que para que consolidar esta transformacion, los actores
identifican en el hip-hop un “lugar” de enunciacion con gran potencial, desde el cual
se pueden desarrollar nuevos dominios simbolicos que devienen accion auto-poiética,
es decir, los sujetos evidencian la posibilidad de auto-construirse en y a partir de sus
lenguajes.

Asi, se re-configuran nuevas versiones de practicas sociales, cuyas dindmicas
de visibilizacién en el entorno social se caracterizan por ser novedosas, se autodefinen
desde una perspectiva que, en el momento de su aparicion, era desconocida en el
entorno local, se vuelve extraordinario y brinda la oportunidad de entender nuevos
universos de referencialidades diversas, diferentes y divergentes. Estos nuevos
colectivos de hip-hop se ponen de manifiesto directamente, omitiendo cualquier tipo
de eufemismo y definen su manera de interpretar su presencia en el mundo y de
expresar sus libertades.

Otra dinamica de transformacion que se evidencia en el objeto de estudio se
manifiesta en el hecho de que en el primer momento, las personas que integraban la
Comunidad Hip-Hop Ecuador se enmarcaban en una condicion de juventud y esta
impronta era evidente en cada una de sus acciones, por ende estas précticas podian
dimensionarse desde la dptica de las culturas juveniles.

Mientras, el segundo momento, que dio paso a los nuevos colectivos, estuvo
caracterizado por el hecho de que los otrora jovenes ya habian abandonado su
condicidn de juventud y, también, ya habian asumido nuevas responsabilidades y roles
tales como la paternidad, la articulacion de familias de las que debian responsabilizarse
y mantener economicamente. De esta manera, corrian el riesgo de tener que abandonar
los principios que habian estructurado y les habia proporcionado sentido a sus vidas y
con los que habian logrado ciertos grados de visibilizacion en algunos espacios durante
los Gltimos afios de juventud.

En este sentido, la concepcion de culturas juveniles se agota en el momento en
que perecen los sentidos de moratoria social y vital, otorgados a la juventud, como
resultado del desarrollo del ciclo vital, y en el momento en que se dejan de desarrollar

ese tipo de practicas culturales. Por tal razon, es necesario modificar también la l6gica
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de comprension de estas practicas y ampliar la mirada de andlisis, entonces se supera
el sentido de culturas juveniles con el de culturas populares, permitiendo de esta
manera que se extiendan ciertos aspectos que se viven en la moratoria social para que
se articulen con las nuevas dimensiones que se adquieren en el mundo adulto.

En este punto convergen las perspectivas de lo juvenil, lo popular y lo
subalterno. Estos sujetos, capaces de poner en dialogo estas tres dimensiones y de
articularlas en sus nuevas préacticas, desarrollan una serie de mecanismos que les
permiten prolongar su sobrevivencia identitaria, asi logran: uno, prolongar los valores,
las practicas, los gustos, el sentido de ocio y diversion que mantenian en la juventud y
mantenerlas en su vida adulta; dos, su condicion de subalternidad les permite encontrar
estrategias para insertarse en diversos mercados laborales; y, tres, cuentan con la
posibilidad de desarrollar nuevas actividades con fines sociales.

Por tanto, los sujetos que integran el objeto de estudio representan la condicion
de sujeto popular-subalterno puesto que son sujetos que buscan representarse en la
Historia y apropiarse de la capacidad de escribir la suya. Son sujetos ambiguos que
toman ciertos aspectos de los dominadores, de esta manera se defienden, resisten y
persisten. Han logrado apropiarse de algunos elementos de la estructura de poder y de
la I6gica del mercado para reconfigurarlas y ampliarlas, transformandolas en nuevas
maneras de emprendimientos, cuya consecucion se logra a partir de ciertas tacticas de
negociacion que también han aprendido del sistema socio-econdémico y les han
capacitado para moverse habilmente en negociaciones con el Estado y con la empresa
privada. Esta termina siendo una nueva dimension de rearticulacion y redistribucion
de las riquezas en el marco de la economia de Mercado.

La mutacion se presenta en una doble dimension: de un lado, las
transformaciones que se evidencian en los sujetos, una vez que se han apropiado del
rol de adultos, y en la nueva manera de verse en su relacion con el sistema y con las
dinamicas del poder. Se trata de sujetos que cuentan con nuevas y diversas capacidades
para la gestion cultural y que han logrado reestructurar el canon de las politicas
publicas sobre la cultura. De la politica cultural definida e impuesta desde y por el
Estado, con tinte hegemonico, estos nuevos sujetos se enmarcan en una vision distinta,
en la que son ellos, como ciudadanos, quienes estdn en condiciones y son los

suficientemente capaces de proponer otro tipo de politicas culturales que responden a
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las necesidades y a las busquedas de la ciudadania y que también pueden ser dialogadas
con las instancias gubernamentales. De esta manera, estos sujetos se ubican en el plano
de la gestion cultural. En consecuencia, estos gestores culturales son quienes piensan,
proponen, negocian y ejecutan sus politicas publicas, se insertan en los procesos de
produccion y consumo cultural, con las que pueden moverse hébilmente en las
estructuras del mercado de la cultura.

La segunda dindmica de mutacion se presenta en las transformaciones que se
dan en las maneras de entender la cultura, su vinculo con la economia y lo rentable que
puede resultar en términos econdmicos o politicos. La transformacion del sentido de
lo cultural en el contexto ecuatoriano, concuerdan los sujetos que componen el objeto
de estudio, ha permitido construir un espacio en el que se pueden generar espacios de
mayor y mejor didlogo, esto se da a partir de la creacion del Ministerio de Cultura que,
mas alla de los problemas que enfrenta como institucion nueva, ha abierto puertas que
antes no existian para poder desarrollar nuevos emprendimientos. Algo similar ha
sucedido con el Municipio de Quito que en 2015 ha financiado algunos
emprendimientos como el Cuarto Concurso Nacional de Grafiti que planteé como
tema los derechos de las mujeres.

Esta insercion en el mercado de la cultura ha permitido que estos sujetos
encuentren un punto de equilibrio entre el gozo de hacer lo que les gusta y la
posibilidad de generar recursos econdmicos para sustentarse y mantener a sus familias,
de acuerdo al caso. La vision de creatividad re-articulada permite entender la dindmica
con la que constantemente se estan desarrollando propuestas para diferentes entidades,
Sus recursos creativos les permiten generar sistematicamente nuevas capacidades de
adaptabilidad para enfrentar cada nuevo escenario en el que deben desenvolverse.

De esta manera, se producen nuevos escenarios de desempefio laboral en los
que, asimismo, se deben desarrollar nuevos roles de desempefio. De manera similar,
en cada experiencia se debe llevar acabo la mision de incrementar el nimero de
contactos con el fin de articular redes de colaboracién segun las necesidades, puesto
que se trata de potenciales beneficiarios o financistas de nuevas politicas publicas y
emprendimientos. De manera similar, se encuentran en permanente “caceria” de

convocatorias u oportunidades donde sea posible intervenir con sus propuestas.
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Un aspecto de vital importancia al momento de entender estos
emprendimientos, en el marco de la cultura popular, se relaciona con el hecho de que
en todas las actividades que se han desarrollado, se ha utilizado como escenario la
calle, por la potencia de visibilizacion con que cuenta. La calle es un espacio
susceptible de ser construido y reconstruido en funcion de los intereses de los sujetos.
Presentar estas producciones en la calle implica, también, una transformacion en la
I6gica de consumo que convoca a una nueva ciudadania, una ciudadania de consumo
cultural.

La mutacién del sujeto joven hacia el sujeto adulto alude, también, a un cambio
en la manera de entender lo adulto y la vision sobre el adultocentrismo. La asuncion
de nuevas responsabilidades familiares, la paternidad, entre otras, implica ciertos
grados de empoderamiento del rol de adulto que deviene reproduccion del
adultocentrismo. No obstante, el objeto de estudio aporta una ensefianza: ha
demostrado que en su vida cotidiana adulta puede continuar desarrollando actividades
que pertenecieron a su juventud. Para ello, han sido habiles en la construccion de
estrategias para negociar inteligentemente gracias a la capacidad de movilidad para
entrar y salir del sistema en funcion de sus necesidades e intereses. Por tanto, es preciso
concluir que la cultura hip-hop no se agota en la condicién juvenil de quienes la
profesaron. Al contrario, una vez que se ha abandonado, inevitablemente, la condicion
y el caracter de la juventud, el hip-hop mantiene su vigencia en la etapa de adultez de
los sujetos y posibilita que continten contando con la posibilidad de decidir el tipo

discursos que desean profesar.
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