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RESUMEN

La relacion entre Arte y Trabajo ha
sido conflictiva tanto para Ixs artistas
como para el estudio de las practicas
creativas. El siguiente articulo
intentara dar cuenta, a partir del

uso de metodologias cualitativas de
exntrevista y recoleccion de archivo,
coémo se articulan nociones como
Independencia Artistica, Politicas
Culturales y Modos de Produccién en
un caso particular como lo es Villa
Maria, Cérdoba, Argentina, entre los
anos 2001y 2019.
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RESUMO

Arelacdo entre Arte e Trabalho tem
sido conflituosa tanto para os/

as artistas quanto para o estudo

das praticas criativas. O seguinte
artigo tentara dar conta, a partir do
uso de metodologias cualitativas

de entrevista e coleta de arquivos,
como as no¢des de Independéncia
Artistica, Politicas Culturais e Modos
de Producao se articulam no caso de
Villa Maria, Cérdoba, Argentina no
periodo entre 2001 e 2019.
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ABSTRACT

The relationship between Art and
Work has been conflictive both for
artists and for the study of creative
practices. The following article

will try to account, based on the

use of qualitative interview and
archive collection methodologies,
how notions such as Artistic
Independence, Cultural Policies and
Production Modes are articulated in
a particular case such as Villa Maria,
Coérdoba, Argentina, between the
years 2001 and 2019.
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INTRODUCCION

El siguiente articulo es un extracto de mi Trabajo Final de Grado, el cual nace de
la necesidad de comprender sociolégicamente las formas de organizacion artistica
de la ciudad de Villa Marfa. Bajo el aparente velo que tienen las tareas creativas,
lo que interesaba llevar al campo de estudio no eran los mecanismos estéticos de
todas las obras realizadas en la ciudad, sino pensar a Ixs trabajadores del arte en el
espacio social de una “industria cultural”.

Villa Maria es una ciudad que se encuentra en el centro geografico de Argentina,
cabecera del departamento San Martin, provincia de Cérdoba, con varias vias de
conexion regional (Rutas Nacionales N2 9 y Autopista Cérdoba-Rosario, la N2 158
y las Rutas Provinciales N2 4 y N2 2). La ciudad cuenta con cuatro ejes que confor-
man la red vial urbana-regional de la ciudad organizando el area central y pericen-
tral. Dividida de Villa Nueva por el paso del Rio Calamuchita, cuenta con 80.0006
habitantes segin los datos del Censo Nacional de Poblacién, Hogares y Viviendas
2010 (Yafiez, 2018). Su rapida expansion urbana, causada por la constitucion de la
Universidad Nacional de Villa Maria ha devenido en una serie de obras piblicas de
amplia envergadura llevada a cabo por el municipio en conjunto con fondos pro-
vinciales o nacionales. Esto ha permitido a la ciudad caracterizarse en el contexto
cordobés como una ciudad importante de la provincia. A su vez, cuenta con un
intenso movimiento cultural, destacando en la provincia el Festival de Festivales,
Gltimo tramo del ciclo de festivales de folklore de Cérdoba, dos carreras univer-
sitarias referidas a produccion de bienes culturales (Licenciatura en Composicion
Musical con perspectiva de Misica Populary Licenciatura en Disefio Audiovisual) y
varias instituciones artisticas y ha sido destacada por la UNESCO como Ciudad del
Aprendizaje en el afio 2017.

Esto hace que pensar Ixs actores que intervienen en el campo de la creacion ar-
tistica sea un interés significante a los fines de entender el funcionamiento urbano
y la densidad de propuestas que existen en lo que se suele llamar “arte indepen-
diente”.

Interesa aqui pensar que me estoy refiriendo a un nimero limitado de trabaja-
dores, principalmente gestores y productores de sus propias obras, que participan
en circuitos de lo que suele denominarse lo independiente. Cabe mencionar, por
lo mismo, que, en casi todos los casos, por las dimensiones de la ciudad y por los
pocos datos estadisticos que existen sobre la tematica, en Villa Maria se cuenta con
una pujante red de artistas, que ofician a su vez en otros eslabones de la cadena
productiva de las llamadas “industrias culturales”, por lo que no estaria muy lejos
de representar un acercamiento cualitativo de las formas de produccion.

Para este trabajo se entrevisté a trabajadores del arte que han desarrollado sus
actividades en el ambito privado entre los afios 2001y 2019, de este primer grupo
de entrevistas se consulté a un total de 5 personas. Todas las entrevistas se fueron
desarrollando por medio de recomendaciones de Ixs propixs informantes. A estas 5
entrevistas se le sumaron dos a personas que desarrollan su actividad en el ambito
plblico desde la gestion.

El trabajo de campo también significo el acercamiento a un sinndmero de ele-
mentos entregados voluntariamente por Ixs entrevistados: notas periodisticas,
links de redes sociales y blogs, registros fotograficos, entre otras, se sumaron a la
bitacora de la investigacion que fui realizando en mi paso como artista, productor
y gestor de un espacio cultural privado de gestion colectiva, construyendo de esta
forma un extenso archivo que fue mi fuente secundaria de datos, con la que logré
elaborar una guia cronolégica de eventos y construir un mapeo etnogréafico de las
distintas dinamicas que combinaban las formas de gestion de las artes y las politi-
cas publicas que el Estado ofrecia.

Porlo tanto, el problema surge en una cohorte especifica de este universo, aque-
llas experiencias que dan cuenta de modelos de despojo y precarizacién laboral,
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de intervencién de una serie de mecanismos publicos-pri-
vados entendidos como politicas culturales, y que por lo
tanto, generan conflictos alrededor de la idea de Industria
Cultural, que parece ser dominante en las denominaciones
(valga la redundancia de que, si en algo es dominante un
agente, es en la capacidad de dar nombre a los sucesos)
que se le dan a las tareas creativas de la ciudad.

Los MUNDOS DEL ARTE

Los mundos del arte es un concepto generado por la
teoria del interaccionismo simbélico de Becker para hacer
referencia a las formas asociativas que recubren las prac-
ticas artisticas (Becker, 2008). En estos mundos lo que
importa no son los artistas, sino los vinculos cooperativos
que hacen posible a las obras ser llevadas a cabo, por lo
tanto, en los mundos del arte es igualmente importante el
escritor como el imprentero, el mercado del papely la exis-
tencia o no de librerfas interesadas en vender esa editorial
para que el libro sea considerado una obra de arte dentro
de ese mundo social. Teniendo como ventaja despersonali-
zar a las obras, parece un buen punto de apoyo para definir
el objeto de estudio de la investigacion alrededor de los
vinculos cooperativos mas que el contenido de las obras
desarrolladas.

Las relaciones que se dan en los mundos del arte, cons-
tituyen la forma de trabajo que organiza el quehacer, por el
mutuo conocimiento de los medios convencionales de ha-
cer las cosas en determinada disciplina. “Dondequiera que
el artista dependa de otros existe un vinculo cooperativo.”
(Becker; 2008). Esto significa que toda actividad que pro-
duce, ejecuta, distribuye y/o expone una obra refiere a una
actividad colectiva que dependera de condicionamientos
internos y externos. Estas actividades dependen, de mini-
ma, de dos tipos de tareas que suelen diferenciarse, estas
son las tareas consideradas artisticas y aquellas conside-
radas de “apoyo” (Becker, p.21; 2008). La diferencia entre
unay otra es dificil de trazary depende de las practicas con-
solidadas de determinada disciplina para definir quién es
el creador de la obra. Dicha diferenciacion marca, a su vez,
la diferencia entre artistas y el resto de las personas que
desarrollan tareas en términos de “responsabilidad” sobre
la obra. El control de dicha responsabilidad consolidara las
decisiones editoriales consideradas “correctas” y quiénes
pueden tomarlas.

Como los medios para desarrollar una disciplina no es-
tan igualitariamente repartidos entre Ixs artistas, sino que
dependen en gran medida de trayectorias personales o
grupales, asi como de las politicas culturales vigentes, esto
implica un panorama muy variado de obras posibles, por
lo tanto, la obra artistica no es un producto exclusivo del
artista, sino de la red de vinculos que establezca con otrxs.
El acceso desigual a fondos piblicos o becas para desarro-
llar un proyecto; la capacidad de formar lazos de coopera-
cién mas permanentesy amplios, como es la conformacidn
de una banda musical o un colectivo artistico; el acceso
a mejores materiales en el caso de las artes plasticas o a
mejores equipos por ejemplo en la produccién musical,
por ejemplo, no es necesariamente una imposibilidad para
la actividad, sino que delimitara el ndmero y tipo de deci-
siones capaces de ser tomadas, lo que modifica el tipo de
obras que se realiza.

Algunxs artistas o gestores entonces prefieren utilizar
medios no convencionales, no oficiales, lo que actualmen-
te suele significar “artistas independientes”, y lo que en
algunos casos suele llamarse under.

“Por supuesto, al utilizar medios de distribucién no
convencionales, o ningln canal de distribucién, los ar-
tistas sufren algunas desventajas y su trabajo adopta
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una forma diferente a la que habria tenido de haber
contado con una distribucion convencional. (...) De
todos modos, como veremos, si bien los medios re-
gulares de llevar a cabo actividades de apoyo limitan
de manera sustancial lo que puede hacerse, no contar
con las mismas -por mas inconveniente y negativo que
eso pueda ser- también abre posibilidades que de otro
modo no surgirian” (Becker, 2008)

Esto no implica una teoria funcionalista de las artes,
“los sistemas sociales que producen arte sobreviven de
todo tipo de maneras” (Becker, p.23; 2008). Hago esta dis-
tincion sobre los medios no convencionales, ya que inten-
taré en este trabajo describir de qué forma vive, sobrevive,
mutay se transforma la actividad artistica de la ciudad, par-
ticularmente ante el fenémeno que permite la consagracion
de ciertas obras y no de otras, y los marcos de distincion
(Bourdieu,1991) que ubican a ciertos artistas en “artistas
oficiales/comerciales” o en “artistas independientes”.

En el primer caso, se puede pensar como consagrada a
una propuesta que accede y hace uso de los recursos dis-
ponibles, piblicos o privados, en un contexto de reglas cla-
ras, fomenta la organizacion colectiva de sus participantes
con el fin de sostenery ampliar las posibilidades de dicho
mundo del arte; que, a fin de cuentas, permite construir
genealogias y ecologias entre sus participantes. En otras
palabras, contribuye a la dedicacion profesionaly exclusiva
del arte. Por el contrario, existen propuestas que no cuen-
tan con el acceso a esos recursos, o el mismo es limitado o
nulo, cuando las reglas de funcionamiento del campo son
confusas o de dificil cumplimiento y no permite, poraccién
u omision, el desarrollo de organizaciones colectivas y vin-
culos de cooperacién para la realizacion del quehacer ar-
tistico, y en dichos casos aparecen formas de justificar la
condicion de esas obras en el marco de las reglas del mun-
do del arte, a veces en forma de Hobby o entretenimiento.

En ese sentido, conceptos como under durante décadas
pasadas, asi como independiente en la contemporaneidad,
nombran formas complejas de posicionar las obras realiza-
das por un grupo de personas que, haciendo uso del con-
trol total de la obray su forma de produccidn, suelen estar
en posicion de desventaja respecto a las instituciones que
cumplen posiciones de poder en el mundo del arte. Este
concepto no se limitara a la cooperacién entre municipio y
artistas, sino también con otrxs actantes, principalmente,
los entes privados (donde los capitales inmobiliarios tie-
nen un peso fundamental) y el piblico.

Es importante aclarar que ambas posiciones, la consa-
graday la no-consagrada, no se encuentran necesariamen-
te enfrentadas. Existe entre ambas un continuo de opcio-
nes, variaciones y posiciones que van dando forma tanto
a las obras como a la organizacién del trabajo artistico.
Es posible, y en mas de una ocasion se da, que un mismo
artista pase de una posicion a otra dependiendo la tem-
porada o el momento del afio; u obligado por las condicio-
nes econémicas. También juegan, por ello, un rol prepon-
derante las légicas del mercado inmobiliario, para dar un
ejemplo, respecto al acceso a espacios de gestidn cultural
dentro del marco de las reglas de los espacios comerciales.

La consagracion artistica entonces, sera definida por
cooperaciones eficientes y sostenidas en el tiempo, a fon-

dos, becas y facilidades para el desarrollo de la actividad;
asi como el concepto de under referiran a cooperaciones
esporadicas, no sostenidas o con alta precariedad
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TRABAJADORES DEL ARTE

Pierre Bourdieu plantea la separacion y autonomia del
mundo del arte del resto de las esferas sociales, particu-
larmente de la esfera econémica (1991). Dicha separacion
opera como régimen de acumulaciény produccién de valor
simbélico, perfilando de esta manera al capital simbélico
como la moneda de cambio central en la esfera del arte
y la cultura, en contraposicidn al mero lucro. Esto da una
primera pista para entender la distancia existente entre
las nociones de artista y trabajador, entre artesaniay obra
de arte, etc. Esta diferenciacion, que opera por lo menos
desde la ilustracidn, tiene como fin preservar la cualidad
del arte en tanto halo que le permite no verse afectada por
complicaciones econémicas, pero con mucha agua pasan-
do bajo el rio, las necesidades de Ixs artistas en tanto tra-
bajadores han ido incrementando en la medida que el sen-
tido no-utilitario que deberia recubrir el arte se ven en crisis
a partir de la alta demanda especifica de “tareas creativas”
por parte del capitalismo contemporaneo, en donde

el artista se ha convertido en un prototipo de trabaja-
dor flexible y auto-precarizado y que ciertas caracteris-
ticas del trabajo artistico ocuparian un rol central en
los mecanismos del capitalismo postfordista para la
explotacion de la viday la produccién de valor. (...)

un desplazamiento de la concepcidon de la cultura
como producto accesorio y suntuario del desarrollo
y la actividad humana hacia la comprensién del arte
y la cultura como un sector productor de contenidos
sociales, riqueza econémica y generador de empleo
(Del Marmol, M; Basanta, L., 2019)

Considerando las lecturas que hace Raymond Williams
(2003) sobre la nocidn de la esfera social del arte y su re-
lativa independencia de las otras esferas, principalmente
la del mundo laboral, se puede afirmar que la distancia y
mutua antipatia entre las tareas con fines utilitarios y con
fines estéticos se fue achicando en la medida que la distan-
cia entre la cultura y arte hicieron lo suyo. En las acepcio-
nes contemporaneas de cultura, dira Estravis Barcala sobre
Williams (2014) “las dimensiones que anteriormente se se-
fialaban como distintivas (por un lado la antropoldgica, cul-
tura como “modo de vida”, y por el otro la artistica, cultura
como producciones estéticas) tienden a una “convergencia
practica” (Williams, 1981; 13; en Estravis B., 2014; 106).

Esté claro que laindependencia de la esfera arte fue im-
portante en tanto y cuando las y, mayoritariamente, los ar-
tistas que vivian del arte podian dedicarse exclusivamente
a tareas creativas y poco asociadas al resto de los trabajos
que debfan ser llevados a cabo para que la obra prospera-
ra. Un ejemplo de esto son los sistemas de patrocinio que
funcionan tras la produccién de obras pictéricas (Becker;
2008; 124), hasta muy entrado el siglo XX, el campo artis-
tico se sostenia sobre el paradigma del genio individual,
tanto en la llamada “alta cultura” como cultura popular, el
llevar a cabo una obra dependia de muchas mas personas,
pero la forma de organizacion fuertemente jerarquizada del
mundo del arte permitia una lejania mayor entre el “crea-
dor” de la obray su ejecucion y puesta en plblico,

Las sociedades estratificadas que producen patroci-
nadores dan cuenta de una compleja relacién entre ri-
queza, saber, gusto, modelos de apoyo a los artistasy

el tipo de trabajo producido. Los patrocinadores quie-
ren que los artistas hagan aquello que ellos aprendie-
ron a apreciary valorar como elementos del buen arte?
(Becker; 2008; 126)

Con el cambio del paradigma laboral dominante, y con
modificaciones que ocurrieron al interior del mundo del
arte, donde destaco a simple vista la evolucion tecnolégi-
ca en el campo de la grabacién y produccién audiovisual
y su consecuente baja de precios; la internacionalizacion
y extranjerizacién de capas grandes de la industria edito-
rial, musical y televisiva; entre otras, el mundo del arte se
vuelve mas horizontal y logra ingresar un mayor nimero de
artistas, a la vez que las tareas, al igual que en el mundo
laboral actualmente marcado por la precarizaciény la terce-
rizacion, se vuelven mas difusas y los limites entre la vida y
el trabajo, el ocio y la productividad se vuelven mucho mas
porosos.

Este proceso se ve afectado de forma global con la
incorporacién del “cognitariado” como una nueva plata-
forma de acumulacién de capital en el mundo del trabajo.
Llamaré Cognitariado (Berardi, 2019) al conjunto de perso-
nas, organizadas individual o colectivamente, que tienen
como principal fuente de trabajo su capacidad intelectual
y creativa. Dicho concepto intenta sintetizar el conflicto
sobre el valor-conocimiento en el marco de la economia
politica capitalista centrada en la informacidn, su controly
ordenamiento, también llamada Sociedad del Conocimien-
to (Begazo, 1998). De esta forma, un increible volumen de
personas que otrora pertenecian a categorias de compleja
relaciéon con el mundo del trabajo hoy son parte integral
de la maquinaria de produccién de valor: cientificxs, ana-
listas, intelectuales y artistas, entre otrxs. En el caso par-
ticular de este trabajo, cognitariado refiere a una porcién
particular de las personas que desarrollan tareas creativas
dentro de los mundos del arte, cuyo valor generado esta
en disputa a partir de la puja distributiva entre reconoci-
miento social (entendida esta como consagracion artistica)
y la generacion de ingresos en condiciones de precariedad
laboral (facturaciones esporadicas por medio de monotri-
buto, acuerdos tacitos entre actorxs sociales y espacios de
realizacién artistica, entre otras).

La cultura-mundo no reprime las idiosincrasias na-
cionales; busca simplemente unificar el planeta a tra-
vés del mercado. De este modo, afirman que la dina-
mica hipermoderna no omite la cultura. Al contrario,
la convierte en su principal rasgo, hasta el punto de
que hoy se podria hablar de un capitalismo cultural.
De este modo, las industrias culturales y el universo
digital se convierten en piezas esenciales del hiperca-
pitalismo globalizado. (Stang, J.; 2015)

Estravis Barcala (2014), elabora un acercamiento teéri-
co del rol de la escena independiente de Buenos Aires a
partir de las caracterizaciones particulares de sus partici-
pantes, dividiéndolos en productores, artistas y publico.
Ahi, define que el lugar de la cultura en las ciudades con-
temporaneas reside en las economias del conocimiento de

1 En el mismo apartado Becker hace una distincién similar a los
modelos de financiamiento otorgados por funcionarios estatales, donde
destaca hasta qué punto aquello considerado una buena obra no es mas (ni
menos) que la obra que los funcionarios han aprendido a apreciar a partir
de sus propias experiencias.
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las llamadas “ciudades creativas”, término que localmente
resuena al parecido slogan “Villa Maria Ciudad del Aprendi-
zaje”?y las “mesas creativas” organizadas desde distintos
entes oficiales mencionados anteriormente. En estos terri-
torios creativos el trabajo se demuestra a si mismo el fin
del modelo industrial fordista en el paso de un modelo de
economias del conocimiento, en donde, parafraseando a
Scott, el autor escribe

sus caracteristicas eran los procesos de produccién
no-rutinarios y la apariciéon de dos tipos de trabajo:
profesionales de altos salarios y otros trabajadores
“cuasi-profesionales” en cargos manageriales; y pues-
tos mal pagos y subordinados, aunque al mismo tiem-
po flexibles y cargados de cierta autonomia, juicio y
sensibilidad cultural. (Estravis Barcala; 2014; 25)

En ambos casos, al momento de plantear qué se pone
en juego para elegir una u otra modalidad artistica, surge
en el dmbito argentino el término “independiente”. El adje-
tivo independiente sera central en la investigacion, a veces
remplazado o acompaiado por otros (alternativo, disiden-
te, autogestivo) porque se ha constituido en un valor par-
ticular del arte, dotado del recurso o principio de “libertad
creativa”.

Aunque se menciona al pasar el concepto de Ciuda-
des Creativas, entiendo este como una caracterizacion
compleja de ciertos territorios en disputa a partir de los
modelos de acumulacion y distribucion de la generacion
de riqueza. Originalmente, el concepto de Richard Florida
(2010a 2010b) hacfa referencia a la posibilidad de trans-
formacion y renovacién urbana a partir de la creatividad
humana. Este paradigma en ciernes, que ubica la creati-
vidad como el centro de la actividad econémica y social,
pareciera borrar u distorsionar la desigual distribucién de
recursos sobre la cual se sustenta la trama urbanay a par-
tir de la cual es posible la consolidacion de las Industrias
Culturales.

La discusion sobre la nocion de Industria Creativa, ori-
ginalmente de Adornoy Horkheimer (1948) describia el pro-
ceso de dominacién por el cual las minorias someten por
medio del entretenimiento o amusement a las mayorias.
Dicha conceptualizacién es duramente criticada durante

2 El termino Ciudades del Aprendizaje define a una red de ciudades
que cumplen un grupo de requisitos propuestos para la UNESCO respecto a
objetivos educativos y socio-culturales. Villa Maria es parte de esta red de
ciudades desde el afio 2017y me explayaré sobre este punto posteriormente.
En propias palabras de la institucién:

“La Red Mundial de Ciudades del Aprendizaje de la UNESCO es una red
orientada a la politica internacional que proporciona inspiracion, know-
how y mejores prdcticas. Las ciudades del aprendizaje en todas las
etapas de desarrollo pueden beneficiarse mucho de compartir ideas con
otras ciudades, como soluciones a problemas que surgen a medida que
se desarrolla la ciudad del aprendizaje y que ya pueden existir en otras
ciudades. La Red apoya el logro de los diecisiete Objetivos de Desarrollo
Sostenible (0DS), en particular el 4to ODS (“Garantizar una educacién
inclusiva, equitativa y de calidad y promover oportunidades de aprendizaje
a lo largo de toda la vida para todos”) y el 11mo ODS (“Conseguir que las
ciudades y los asentamientos humanos sean inclusivos, seguros, resilientes
y sostenibles™). La GNLC UNESCO apoya y mejora la prdctica del aprendizaje
a lo largo de toda la vida en las ciudades del mundo, promoviendo el
didlogo de politicas y el aprendizaje mutuo entre las ciudades miembros;
forjando vinculos; fomentando asociaciones; proporcionando el desarrollo
de capacidades; y desarrollando instrumentos para estimulary reconocer los
progresos realizados en la creacion de ciudades del aprendizaje.” https://
uil.unesco.org/es/aprendizaje-largo-de-vida/ciudades-del-aprendizaje.

las siguientes décadas, particularmente, la falta de rela-
cién del concepto de Industria Cultural con lo que efecti-
vamente estaba sucediendo en el campo de la produccién
artistica y las formas de consumo de la poblacion que se
veian invisibilizadas en la mirada elitista y dominante a las
cuales los autores pertenecian. El termino, posteriormente,
se normalizo y generalizo en “industrias culturales”, y se
produciran definiciones mas acordes al analisis sociolégi-
co de las formas de produccién y consumo cultural. Garcia
Canclini (2002) y Zallo (1988) (en Caro, 2017) propondran
por su cuenta interesantes antecedentes de investigacion
en esta linea. En este sentido, se puede considaral concep-
to de Industrias Culturales como una forma de denominar
en comin al conjunto de tareas o trabajos que generan va-
lor a partir del trabajo intelectual y creativo y se manifiesta
en forma de bienes culturales/artisticos o plataformas de
distribucion de dichos bienes a partir de la explotacién de
la propiedad intelectual.
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¢INDEPENDIENTES DE QUE?

El adjetivo independiente en el mundo del arte argen-
tino tiene trayectorias complejas segtn disciplina o area,
que son dificil de abordar en su totalidad. La mayoria de
los trabajos que abordan su conceptualizacidn vienen del
mundo del Teatro Independiente, una experiencia de teatro
instalada durante el siglo XX en Buenos Aires con el Teatro
Del Pueblo por parte de Lednidas Barletta en el afio 1930
(Del Marmol; 2018) que tuvo una fuerte impronta politica
y de nivelizacién horizontal en los medios de produccion
de la obra. Con el paso de las décadas se instald el con-
cepto de Independiente como un modo de legitimacion de
la obra, principalmente por medio de la referencia a una
trayectoria de larga duracion en la formacion artistica; asi
como en una forma de llevar a cabo la puesta en escena
que dependia en su gran mayoria del propio elenco que cu-
bria todas las areas para que la obra fuera llevada a cabo, a
diferencia del teatro comercial donde las tareas estan mas
claramente distribuidas y jerarquizadas, y en donde el ar-
tista puede dedicarse exclusivamente a la tarea creativa sin
ocuparse de los “pormenores”.

En el caso de la mdsica, el adjetivo independiente ha
sufrido muchas transformaciones tanto a nivel local como
internacional, pero se puede plantear que Independiente
juega un papel fundamental en una forma de realizacion
musical auto-gestionada que, al igual que en el teatro, se
caracteriza por un mayor poder de decisién sobre la obra
por parte de Ixs compositores. Aunque la emergencia de la
produccién musical “alternativa” puede datarse a mediado
de los 80, con la irrupcién de las herramientas de produc-
ciony grabacion caseras de mediados de la primera década
del 2000, ha tomado nuevo vuelo la idea de produccién in-
dependiente (Huerta, 2019). Estas condiciones de produc-
cién novedosas se vieron impulsadas, ademas, porla nece-
sidad de repensar el rol de los eventos musicalesy la forma
de produccién musical a partir de la tragedia de Cromafién,
que implic6 un proceso de modificacion y mejoramiento en
los controles sobre higiene y seguridad en eventos artisti-
cos particularmente.

Para la literatura, y concretamente para la edicién y
publicacién literaria, el concepto aln hoy tiene un fuerte
valor simbdlico y politico, siendo la pertenencia a “sellos
independientes” una forma de diferenciarse con el resto
del mundo editorial, que desde la década del 70 ha ido ex-
tranjerizandose y monopolizandose, lo que ha traido con-
secuencias muy graves en el sector del libro. Sin embargo,
la figura de editoriales o sellos independientes tiene una
amplitud de sentido muy difusa, en algunos casos relacio-
nandose con la auto publicacién de obras literarias; la pro-
duccién artesanal y/o pirateada de libros u obras; la pro-
duccion profesional de autores jovenes o primeras obras
en tiradas pequefas o de escala reducida; e incluso como
mera diferenciacion de sellos internacionales o que no par-
ticipen como fondos de la editorial presupuesto publico
ni financiamiento privado alguno (Coppari, 2015; 2019a;
2019b;) (Moscardi, 2013) .

En el caso de la produccién audiovisual y la pintura el
caso es similar. Quizas por particularidades del mundo de
la produccion audiovisual el adjetivo siempre esta mas
fuertemente relacionado a la autogestion.

Para sistematizar, el adjetivo independiente puede re-
ferirse ay es usado por los artistas para delimitar su:

a) Participacion en una tradicion éticay estética que
tiene cierta influencia en el campo disciplinar; fuertemente
diferenciada de lo comercial y lo oficial/estatal,

b)  Para garantizar esa diferenciacion, las formas de
produccion y ejecucion de una obra se encuentran bajo
control de Ixs artistas casi exclusivamente;

) A causa de la primera premisa, hay un rechazo im-
plicito a acudir a formas de financiamiento que pudieran
reducir el poder de decisién sobre la obra;

d) Losavances tecnolégicos juegan un rol clave para
permitir dicha independencia, ya que permiten un mayor
acceso a las herramientas de trabajo que antes dependian
de otros trabajadores-no-artistas, pero en general los bie-
nes culturales se adaptan a la forma de produccién, con-
virtiendo los limites materiales de la obra en verdaderos
mecanismos de distincion (Bourdieu; 2010) a causa de la
“libertad creativa” que queda implicita en la misma.

Como sefala Del Marmoly Basanta (2019) las formas de
trabajo organizadas alrededor de los principios de “liber-
tad creativa” recubren la precarizacion econémica del tra-
bajo, por lo que se hace necesario repensar si esta libertad
creativa cumple, en el decir de Bourdieu, una funcién de re-
sistencia alienante a la l6gica acumulativa del capitalismo.

La naturalizacién de formas de precariedad laboral son
un objeto de estudio cada vez mas presente en la investi-
gacion social, incluso dentro del mundo del arte. En el caso
villamariense, dicho problema aiin no ha presentado nin-
glin tipo de produccién, siendo la mayoria de los traba-
jos dedicados o bien a las politicas culturales piblicas
(Maccioni, L.; Mercadal, S. 2020), o a la conformacion de
espacios alternativos (Mercadal, S.; 2017). Otro grupo de
trabajos ha intentado dar cuenta de la intervencién de cier-
tas artes a la intervencidn social (Basualdo; 2019) o a la
desigualdad en el acceso al arte (Casella; 2019). De esta
forma, se ha dejado sisteméaticamente por fuera de anali-
sis la imposicién por parte del contexto econémico a unas
reglas de juego desfavorables a la realizacion de obras ar-
tisticas con posibilidad de recepcién mas alla de pequeios
“clusters” o “quintitas” (en el decir de uno de los entrevis-
tados) de consumo urbano.

Citando a Irazabal en De Marmoly Basanta:

...cuando hay una mediacién econémica es mucho
mas facil producir una separacién entre el sujeto que
actda (director, actor, todos) y la obra realizada. Nin-
gln fabricante de zapatos es el zapato, sin embargo,
el artista es la obra que realiza. Y como nadie puede
abandonar la pulsién del ser, vamos a seguir siendo.
Y siyo soy en funcién de la obra que hago, voy a hacer
la obra en las condiciones que sea, sin preguntarme
quiénes son los beneficiarios de ese trabajo autoex-
plotado. (2020)

Una pregunta clave de este aporte es quién se ve be-
neficiado por estos procesos de autoexplotacién que sos-
tiene (en el caso del estudio citado) el circuito del teatro
independiente. En dicho caso el beneficiario principal es el
socio capitalista. Lo que se pierde como inversion y gasto
econémico busca retribuirse al artista como reconocimien-



[ EL Arte como trabajo: El caso Villamariense desde una perspectiva etnografica) ]

toy legitimacion del o la artista, pero, en contextos de pro-
ducciones de baja repercusion y donde el mundo del arte
es tan débil se vuelve complejo para las personas partici-
pando de estos mundos medir la retribucién de su trabajo.

PRODUCCION ARTISTICA Y COGNITARIADO

Al momento de encarar este proyecto, un problema que
se volvia central era ordenar la informacion recolectada en
el trabajo de campo, ya que no existe un registro formal de
trabajadores del arte, por lo que decidi centrarme en re-
cursos informales, tanto en mi trayectoria personal dentro
de los mundos del arte villamariense, como el conjunto de
notas periodisticas, discusiones en redes sociales, charlas
informales y distintos modelos de entrevista que fui llevan-
do adelante para la realizacién de este trabajo de investi-
gacion. Se propuso una metodologia cualitativa basada en
la observacion participante y de entrevistas a informantes
clave, entendiendo la etnometodologia como un eje central
necesario a la investigacion de procesos artisticos y por mi
propia implicancia como artista y participante de los mun-
dos del arte en la ciudad.

Se tomaron como ejes para la observacion vy la realiza-
cion de entrevistas la participacion de Ixs informantes en
el mundo del arte, su paso por el sector privado o piblico,
las tareas llevadas a cabo en esos espacios laborales, sus
experiencias como artistas o trabajadores del arte y su re-
lacion con instituciones de la ciudad. También se consult
sobre sus conocimientos sobre las ordenanzas, proyectos,
becasy leyes que referian a su trabajo y se realiz6 un reco-
rrido temporal sobre su trayectoria en la ciudad.

En primer lugar, decidi entrevistar a trabajadores del
arte que han desarrollado sus actividades en el ambito
privado, de este primer grupo de entrevistas se consulté
a un total de 5 personas: un actor, performer, productory
gestor (n°1 A); una gestora de artes visuales (n°2 M); una
editora de una agenda cultural y artista escénica que fun-
ciond durante el periodo seleccionado (n°3 L); un mdsico,
gestor de un espacio y vicepresidente de una organizacion
de misicos (n°4 J); un editor literario independiente (n°s5
D). Todas las entrevistas se fueron desarrollando por medio
de recomendaciones de Ixs propixs informantes. A estas 5
entrevistas se le sumaron dos a personas que desarrollan
su actividad en el ambito pdblico: a la encargada del area
de Museos de la Secretaria de Educacion, Culturay Ciencia
del municipio (n° 6 G); y al editor encargado de la editorial
universitaria y docente en la Universidad Nacional de Villa
Maria (n°7 Q).

A estas entrevistas se le sumo una variedad de elemen-
tos entregados voluntariamente por Ixs entrevistados: no-
tas periodisticas, links de redes sociales y blogs, registros
fotograficos, entre otras, se sumaron al trabajo de campo
que fui realizando en mi paso como artista, productory
gestor de un espacio cultural privado de gestion colectiva,
construyendo de esta forma un extenso archivo que fue mi
fuente secundaria de datos. Destaco de estas fuentes las
notas publicadas en el segmento de Cultura de El Diario
entre los afios 2004 y 2009, subidas en el blog de Dario
Falconi; la Agenda Cultural auto-gestionada Mir6é que fun-
cion6 entre 2002 y 2012 y la increible variedad de infor-
macién recolectada por medio de blsquedas de palabras
especificas y paginas creadas en Facebook por Ixs propixs
artistas y gestores culturales de la ciudad.

Determinar a quiénes iba a entrevistar, por ejemplo,
supuso una serie de decisiones teéricas respecto a como
encarar el trabajo artistico, qué sentido tenfa el mismo
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para las distintas tareas que realizaban los entrevistados
y cdmo ponderar todas las voces dentro de un mismo en-
tramado social que son los mundos del arte. Por lo mismo,
comencé con la suposicién que se entrevistaria a gestores
y productores culturales del ambito privado y plblico, que
tuvieran trayectoria comprobada en sus campos de accion,
pero para darle un marco a dicha seleccién tenfa que deci-
dir de qué forma encarar las tareas que desarrollan. Villa
Maria ya cuenta con varios afnos de tradicién en intentos,
mas o menos extensivos dependiendo de la institucién, de
caracterizar las mismas. Los ejemplos mas sobresalientes
son: La Plataforma de Artistas (2014), sostenida por el Insti-
tuto de Extensién de la Universidad Nacional de Villa Maria
(UNVM); la Mesa de Industrias Culturales, Integrado por la
UNVM — a través de los Institutos de Extension e Investiga-
cion; la Municipalidad de Villa Maria (MVM) - a través de
la Secretaria de Educacién, Cultura y Promocién de la Cien-
cia; el Ente Regional de Desarrollo (ENRED); la Asociacion
de Empresarios Region Centro Argentino (AERCA); y la Mesa
de Industrias Creativas y Culturales de Villa Maria (MICC),
la misma tiene como sectores implicados en las Industrias
Culturales y Creativas a “medios audiovisuales y creativos,
libros y prensa, presentaciones artisticas y celebraciones,
artes visuales, disefios y servicios creativos, patrimonio na-
tural y cultural”.

Se selecciond, por lo mismo, a personas que durante
el periodo 2001-2019 hubieran desarrollado distintas ac-
tividades culturales y artisticas, informantes clave de los
sucesos, seleccionados en primer lugar bajo el criterio de
haberlos visto trabajar y participado en sus shows, funcio-
nes, actos y disputas para la realizacion de todo tipo de
eventosy actividades.

A la vez, para complejizar la lectura sobre industrias
culturales, a nivel nacional se cuenta con el Sistema de
Informacion Cultural de la Argentina (SInCA), que contem-
pla herramientas de medicién de incidencia econémica del
area cultural e industrias del pensamiento a nivel nacional
y regional. Este Sistema, dependiente del Ministerio de
Cultura de la Nacién, permitié observar en detalle aspec-
tos macro del funcionamiento de las industrias culturales,
como la gestion/produccidn, que representa aproximada-
mente 2,5% del valor bruto agregado en la economia nacio-
nal segiin el informe de 2016 (SINCA, 2016)3. Esta industria
incluye las areas de edicién en papel y digital de libros,
revistas y diarios; la produccion audiovisual en todas sus
ramas, la generacion de contenidos para web; el disefio;
comercializacién de obras de arte; producciones musica-
les; entre otras. La gestion de esta industria, por lo tanto,
es parte central de dicho proceso, y refiere a todas las acti-
vidades que permiten la exposicién, puesta en valor, tendi-
do de redes de contencién y movilizacién de recursos para
que Ixs artistas puedan desarrollar su actividad o formarse.

3 Elinforme completo se encuentra en linea en la pagina del Sistema
de Informacién Cultural de la Argentina (SINCA) que recolecta por medio
de la Cuenta Satelite de Cultura que “Mide la incidencia econémica de la
cultura en la Argentina a partir de informacién referida al PBI cultural, el
empleo y comercio exterior cultural, el gasto de gobierno en cultura y otros
indicadores. Se desarrolla en conjunto con la Direccién Nacional de Cuentas
Nacionales del INDEC.”. https://www.sinca.gob.ar/default.aspx.

COOPERACION ARTISTICA EN VILLA MARIA

Un punto a tener en cuenta a partir de la observacién de
campo es que la relacion tensa entre las tareas de gestiony
las tareas creativas genera formas de cooperacion artistica
que deben amoldarse tanto a un piblico ya existente como
a la aparicién y desaparicion permanente de espacios cul-
turales. A muchas de estas tareas podria describirselas
bajo el nombre de “decisiones editoriales” (Becker; 2008;
p.192). Las decisiones editoriales son claves para entender
esta brecha que se abre entre un tipo de tareas y otras, por-
que son aquellas actividades que mayor preponderancia
tienen a ser consideradas “decisorias” y por lo tanto ha-
cen responsable a un nimero particular de individuos a ser
considerados artistas, dejando el resto de las actividades
como tareas de apoyo.

Anteriormente mencioné una serie de plataformas crea-
das porinstituciones de Villa Maria para mediry cuantificar
el tipo de actividades artisticas que se llevaban a cabo en
la ciudad. El principal problema con las plataformas antes
mencionadas, es que su interés de centralizacién de infor-
macién no contempla a la integralidad de Ixs trabajadores
del arte de la ciudad, en parte por la variedad de propues-
tasy por la propia dificultad de generar una herramienta de
recoleccion de datos adecuada para todas las disciplinas
artisticas. Al revisar dichas plataformas, una y otra vez se
genera, en la categorizacion, una serie de dificultades res-
pecto al lugar que ocupan dichas personas en sus relativas
“industrias” culturales. La realidad villamariense demues-
tra que las dos partes de la industria, la realizacion y su
gestion, no estan necesariamente separadas, sino, por el
contrario, forman parte de un mismo entramado complejo
en donde la gestion es llevada a cabo por [xs mismxs artis-
tas, resultando en distintos niveles de profesionalizacion
y recursos. Ejemplo de esto son la multiplicidad de espa-
cios privados de gestién colectiva o individual dedicadas
a las actividades artisticas, casi siempre coordinadas por
los mismos artistas, como se desprende de las entrevistas
(Entrevista N° 1; 3Y 4).

La falta de acompafiamiento por medio de politicas cul-
turales especificamente vinculadas a las tareas de gestion
ha podido observarse a partir de la elaboracion de la cro-
nologia, y aunque desde una perspectiva critica intuyo una
forma activa de destruccion del trabajo autogestionado#, es
dificil demostrar hasta qué punto es una politica consiente
de las instituciones de la ciudad eliminar o achicar las for-
mas de organizacion colectiva independiente y hasta qué
punto es un problema de organizacién, sobre todo en el
marco de trabajos precarizados y de compleja organizacion
entre actores. Es consistente con la observacion del campo
la suposicion de que existe una puja distributiva de los re-
cursos culturales entre distintos agentes que “gestionan”
las actividades artisticas, principalmente entre Ixs artistas/
productores de sus propias obras y la administracion pu-
blica.

Al desplegar de forma mas o menos coherente y coral
las formas en que las disciplinas artisticas, de las cuales
forman parte Ixs entrevistados, son sostenidas y llevadas
a cabo en la ciudad, se podrian observar pistas de coémo

4 Algunas nociones para una perspectiva critica sobre la apropiacién
y la desigualdad han sido embozadas anteriormente en este mismo Trabajo
Final de Grado.
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continuar en un futuro un trabajo de analisis en profundi-
dad desde las herramientas de la sociologia del arte y del
trabajo a una parte muy importante de la vida social de las
comunidades, al punto de representar uno de los principa-
les atractivos turisticos y sociales de Villa Maria.

Se puede mencionar que durante el periodo seleccio-
nado se cerraron mas espacios de gestion privada de los
que abrieron, con un primer proceso de clausuras a partir
de las modificaciones de las ordenanzas de higiene y segu-
ridad pos-cromanén y la clausura de varios pubs bailables
y el teatro municipal que se encontraba en el subsuelo del
Salén de los Deportes; y en un segundo proceso de cierres
a partir de la crisis econémica a partir de la marcada de-
valuacion comenzada en 2018 e intensificada con el co-
mienzo de la pandemia de Covid en 2020, que termina en
el cierre de Matria Casa Cultural (2018/2020); Madre Selva
Bar (2016/2019); y Polaroid (2012/2020). Por otro lado, los
espacios culturales pdblicos han ido incrementando afio
a afio las prestaciones de eventos y bienes culturales, asi
como la incorporacién de mas y mejor ingenieria para la
realizacion de espectaculos y eventos, y que la influencia
de la casa de altos estudios UNVM ha tenido un rol prepon-
derante en la formacion tanto de nuevos artistas como de
incorporacién de personas dispuestas a devenir pablico
de los bienes culturales alli producidos e incorporados.
Se hace ineludible, por ejemplo, el hecho de que no solo
se forman artistas, sino que la existencia de un publico
universitario permite a organizaciones estudiantiles expe-
rimentar distintas formas de produccién de eventos y ges-
tion cultural con fines de acumulacién de capital politico,
pero que en su proceso se vuelven verdaderas escuelas de
gestion de eventos independientes.

La paulatina desaparicion de los espacios de gestion
privada relacionada a ciertos pablicos y formas de consu-
mo, que ha sido brevemente embozada en la introduccién,
ha generado en muchos casos el imaginario de que “la mu-
nicipalidad no hace nada por los espacios”, a la vez, todos
los entrevistados, asi como todas las personas que han
sido consultadas o frecuentadas en eventos artisticos en
mi paso por la ciudad, reconocen haber trabajado en mas
de una ocasion en eventos llevados a cabo y financiados
por el municipio, en general en condiciones econdmicas
que pueden considerarse precarizantes, esto sin embargo
no oculta que la forma de produccién “independiente” per-
mite el control total del bien producido, tanto en sus ganan-
cias como en sus pérdidas, asi, uno de los entrevistados
comento:

si, generar nuevos espacios, de hecho, es lo que
pas6. Tuvieron ellos problemas con un “costa rock”, pi-
dieron que los ayudemos, ayudar fue hacer todo (énfa-
sis) y hasta coordinar el escenario, ellos desaparecie-
ron. Después al afno siguiente dijeron no, no nos sirve
mas el Costa rock, pensemos otra cosa, bueno pensa-
mos otra cosa. Después con el Vive y Siente no iba a
haber carpa de mdsicos locales, iba a estar la carpa
principal con nmeros de afueray el UNIMUV consigui6
la carpa, con sonido para todos los dias, 13 grupos en
el 2017 creo que fueron como 35000 pesos, donde no
iban a estar, ese espacio no existia, e hicieron un esce-
nario aparte, con una convocatoria aparte, con artistas
locales que no tocaban en el escenario principal, re-
cién al afno siguiente pudimos hacer que tocaran en el

mismo escenario, pero ese afio no iba a haber misicos
locales en vivo si no era porque nosotros dijimos che...
y nos mandaron a la carpa de gastronémicos porque
dijeron ahi hay lugar (Entrevista N° 4 con J.)

Por su parte desde el ambito del teatro, al preguntar
sobre si habfa trabajado en conjunto con el municipio en
otras ocasiones, comento:

Miles, y cobrandoles caro. La Gnica vez que cobré
menos fue para el cierre del “VM erética”, hice un
pre-estreno de una obra, que era, pasamos, lo que
querfamos con la Juli era juntar la guita para la prepro-
duccién de la obra, porque era un montén de guita, hi-
cimos hacer ropa, un montén de cosas. Dijimos bueno,
nos bajemos los pantalones, yo cobraba 8 lucas 40 mi-
nutos solo, y esto era un quilombo, nos dijeron que si
después nos dijeron que no habia presupuesto, que a
ver, jcuanto? ;Cuanto me pueden dar? Bueno 8, pero...
(Entrevista N° 1 con A.)

Las posibilidades de acceder a la “habilitacion comer-
cial” por parte de los espacios culturales entonces implica
alavezlaposibilidad de accedera la “habilitacién de even-
to” por parte de Ixs productorxs artisticxs, que muchas ve-
ces sinoson las mismas personas comparten intereses, es-
pacios y necesidades tanto comerciales como simbélicas.
La necesidad de una ordenanza que permita habilitaciones
de funcionamiento a espacios donde explorar creativa y
artisticamente sin las mismas presiones que espacios con
finalidades comerciales es algo que ha aparecido continua-
mente en las entrevistas.

Una hipoétesis de varios de los trabajos sobre arte inde-
pendiente refiere, como hemos visto, a que los procesos
de “independizacion” del trabajo artistico facilitan condi-
ciones laborales mas precarias, y que el rol del Estado para
que esta situacién se dé ha sido clave.

En general, el Estado Local ha hecho de la omision un
modelo de intervencion politica a los conflictos que agra-
varon los Gltimos 20 afios en el mundo del arte privado,
fuertemente marcado por cierre de espacios colectivos cul-
turales. Esta tendencia a la inaccién se ha modificado con
elingreso de cuadros institucionales mas cercanos al mun-
do universitarioy artistico, por un lado; y a la concrecién en
politicas culturales de obras publicas de alta envergadura
en la ciudad, como son el Centro Cultural y Comunitario
Leonardo Favio o la Tecnoteca, lo que suele llamarse hoy
como el complejo ferro-urbano villamariense, lo que permi-
te al municipio tener un espacio de produccién altamente
centralizado (realy metaféricamente) desde donde “gestio-
nar” la cultura. Esto coincide con un momento de transfor-
macién en la concepcion de la “cultura” por el municipio,
que incorpora una serie de actividades “intra-muros” de
accesibilidad a bienes artisticos, como es corroborable en
la cronologia de la introduccion.
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ALGUNAS NOTACIONES EN FORMA DE CONCLUSION

Describir y traducir los recorridos y estrategias utiliza-
dos por Ixs artistas consagrados de la escena local permi-
tiria hacer mejores paralelismos entre sus compaifieros de
menor suerte, dicho trabajo, aun sin realizar en Villa Maria,
también lograria dar cuenta si las condiciones de posibili-
dad para que un producto cultural triunfe son inherentes al
campo donde dicho bien es producido, o si por el contrario,
la imposicion de la calidad, golpe de suerte y buenas deci-
siones de proyectos individuales vale mas que una serie de
reglas de juego puestas por el Estado y las posibles accio-
nes colectivas que el conjunto de artistas pueden realizar
para mejorar su posicion “gremialmente”. La caracteriza-
cion de piblico en este sentido vuelve a cobrar una nueva
dimension: considerando que en ninguna del as entrevistas
realizada se pudo concluira qué tipo de plblico apuntaban
las actividades que llevaban a cabo, deberiamos pensar si
la accion sobre la oferta puede mejorar la calidad de los
productos, o si son necesarias politicas enfocadas hacia la
demanda de los bienes y de qué manera abordarlas.

Dicho esto, la administracion del arte como mero bien
de consumo reduce la importancia que la creacion cultu-
ral tiene para una sociedad. Como canal expresivo de las
molestias sociales y como componente central de una pro-
duccioén critica sobre las pautas de consumo, el arte, en lo
absurdo de sus costes de produccion y en las dificultades
que tiene para volverse un hecho popular sigue valiendo
mas por su capacidad de incomodar, incluso a pesar de los
intereses de los artistas, que por su vocacién comercial.
Entre el afo 2015 al aho 2020 numerosos espacios para las
artes en vivo fueron cerrados definitivamente por razones
de indole principalmente econémica, pero esto no impide
ver las innumerables fechas que fueron absurdamente da-
das de baja o clausuradas por la simple diferencia politica
que tenia el municipio con los artistas arriba del escenario.
Por otro lado, la intima relacion entre la noche, el entreteni-
miento y el consumo de los bienes culturales es un hecho
que merece su propia reivindicacién. La noche sigue sien-
do el espacio predilecto de artistas, productores y piblico
para encontrarse y marearse mutuamente en las compleji-
dades de la fiesta, sobre todo cuando dichos actores estan
marcados por los distintos mecanismos y dispositivos de
otredad e interiorizacion que sufren muchos de los colecti-
vos que dan vida e intensidad a las organizaciones artisti-
casy culturales.

La necesidad de incorporar a Ixs trabajadorxs que sos-
tienen lo Creativo en las Ciudades Creativas implica la de-
mocratizacion respecto a las formas de habitar territorios.
La idea de una forma de organizar las tareas creativas por
fuera de las personas que las llevan a cabo da cuenta de
una suposicién de “desconocimiento” sobre las propias
problematicas que estas personas tienen sobre sus tareas.



[ EL Arte como trabajo: El caso Villamariense desde una perspectiva etnografica) ]
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