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Resumen

El enfoque secuencial para el anélisis de la produccién de politicas ptiblicas ha perdido fuerza
explicativa frente a la aparicién de modelos que trabajan a partir de la idea de interaccién
entre actores y de una multiplicidad de instancias de toma de decisién. En este contexto de
reflexién, este articulo procura un acercamiento analitico a las pricticas y representaciones
de los funcionarios piiblicos que participan en el proceso de implementacién de un programa
de politica cultural de Estado: las Usinas Culturales en la ciudad de Montevideo. Proponemos
abordar el sentido que atribuyen al programa como una mediacién, o reelaboracién, de los sig-
nificados propuestos por las autoridades que lo concibieron, donde se negocian y se producen
nuevos sentidos del mismo.
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Abstract

The sequential approach to the analysis of the production of public policies has lost part of its
explanatory force in the face of emerging models based on the idea of interaction between ac-
tors and a multiplicity of decision-making instances. This paper seeks an analytical approach
to the practices and representations of public officials who participate in the process of imple-
menting a State Cultural Policy Program: Cultural Usinas in the city of Montevideo. We propo-
se to address the meaning attributed to the Program as mediation, or reworking, the meanings
proposed by the authorities that conceived it, where new senses are negotiated and produced.
Keywords: cultural policy, culture, mediation.
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Introduccién

El presente articulo desarrolla un aspecto parcial de una investigacién realizada sobre las Usi-
nas culturales en la ciudad de Montevideo:? el analisis de algunos de los rasgos més caracte-
risticos de las practicas y representaciones de los funcionarios ptiblicos que participan en el
proceso de implementacién de este programa de politica cultural de Estado.

En 2005, en un contexto marcado por la crisis de 2002, el Frente Amplio-Encuentro Progre-
sista gana su primera presidencia en la historia del Uruguay. La victoria electoral de la izquier-
da uruguaya implicé una renovada atencién al sector artistico cultural (Klein, 2015) y comenzd
aredefinir, desde el Estado, la idea de politica cultural que se venia discutiendo desde la acade-
mia yla sociedad civil2 Uno de los ejes de esta redefinicién es el trabajo desde la perspectiva de
los derechos culturales, particularmente, la democratizacién no solo del acceso sino también
de la produccién de bienes culturales. Bajo estas premisas se modifica la institucionalidad de
la Direccién Nacional de Cultura (DNC) creandose en 2009 el Area “Ciudadania Cultural™, que
nuclea distintos programas y proyectos pensados para sectores de la poblacién definidos como
vulnerables. En esta Orbita institucional funcionan las Usinas culturales.

Es necesario recordar que la cooperacién internacional apoy¢ y fue protagonista median-
te el financiamiento que se le otorgd a ciertos programas del area (Klein, op. cit.). Siete de las
primeras Usinas abiertas en el pais recibieron apoyo econémico proveniente de programas de
cooperacién internacional.

Las Usinas Culturales son centros de produccién audiovisual y musical, en principio, ubi-
cadas en territorios donde existen grandes poblaciones en situacién de vulnerabilidad o no-
torios déficits de infraestructura cultural (por ejemplo, barrios de contexto critico —Casavalle,
Cerro, Carrasco Norte, Bella Italia—, centros penitenciarios -COMCAR- hospitales siquiétri-
cos publicos —Vilardeb6—y distintas ciudades del interior del pais). Fueron concebidas a partir
de un paradigma que combina elementos de la perspectiva de la “democratizacién cultural”’,
de la “democracia cultural” y de la “cultura y desarrollo” (Duarte, 2018), como puede inferirse
desde la lectura de distintos textos institucionales —descripcién del programa en la web ins-
titucional, documento de presentacién producido por la DNC a los cinco afios de su gestién
y documentos de evaluacién producidos en el marco del programa de cooperacién interna-
cional “Fortalecimiento de las Industrias Culturales y mejora de accesibilidad a los bienes y
servicios culturales de Uruguay”.

2 Este articulo es parte de mi tesis doctoral, desarrollada en la UBA y pronta a defender, donde se desarrolla una
investigaciéon mas amplia que se pregunta por la construccién del sentido de este programa de politica cultural a
través de una serie de actores que participan en la configuracién del mismo.

3 Para profundizar en este punto ver De Torres (2009).

4 Recordemos que la autoridad méxima en esta materia es el Ministerio de Educacién y Cultura, funcionando en su
seno distintas unidades con capacidad de decisién para ejecutar un presupuesto propio, (Cardmbula, 2011). Fue en
los primeros afios del gobierno frenteamplista que la DNC comenz6 a funcionar como una unidad ejecutora maés.
Sin embarga, para calibrar la dimensién de la DCN es 1til el dato presupuestal, segtn el estudio de la asignacién
nacional en cultura de Hernan Cabrera, la DCN esté en cuarto lugar en cuanto al monto de su presupuesto asigna-
do, después de la Direccién General de Secretaria, el SODRE y la Servicio de Comunicacién Audiovisual Nacional
(SECAN) (Cabrera, 2018).
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Actualmente, existen en el Uruguay 18 Usinas, 10 en la zona metropolitana y las restantes
distribuidas de manera dispar en el interior (Da Rosa, 2018). En cada caso, fueron instaladas
gracias a un acuerdo o convenio suscrito entre el Ministerio de Educacién y Cultura (MEC) y
una contraparte, por ejemplo, los gobiernos departamentales. Los convenios firmados entre
el MEC vy sus contrapartes determinan las responsabilidades y la inversién que cada parte
compromete para el programa. En algunos casos esta inversiéon se traduce en la compra de
materiales, instrumentos, equipos, acondicionamiento edilicio o en el pago de servicios del
local (Da Rosa, op. cit.).

Ahora bien, trabajos anteriores del area han enfatizado, desde distintas perspectivas, la
importancia del rol de los trabajadores del proceso de implementacién en la continuidad, la
direccién y la configuracién de sentido de una politica cultural, por ejemplo, los estudios de
Winocur (1996), Rabossi (2000) y Pais Andrade (2011) sobre el Programa Cultural en Barrios de
la ciudad de Buenos Aires o en Uruguay, la investigacién de Paula Simonetti (2019) sobre como
los gestores, de tres casos seleccionados relacionados con politicas publicas en cultura, se re-
presentan el vinculo entre culturay desarrollo social y el trabajo etnografico de Luisina Castelli
(2019) sobre los modos como se negocian los sentidos y las practicas en determinados centro
culturales pertenecientes al programa cultural Centros MEC. Estas investigaciones coinciden
en comprender la produccién de politicas ptiblicas, como proceso (Grassi, 2004) a partir de la
idea de interaccién entre actores y de una multiplicidad de instancias de toma de decisién.

Una politica ptiblica no es solo la decisién de un actor gubernamental, y las etapas subse-
cuentes de su produccién, “sino también las muchas y varias decisiones de los otros muchos
actores participantes en el proceso, que en su interaccién han preparado y condicionado la de-
cisién, le han dado forma y lo han llevado a cabo” (Grau, Iniguez Rueda, Subirats, 2010: 74). En
esta linea, se propone utilizar “la perspectiva de la traduccién” de la teoria del Actor Red para
el analisis de las dindmicas que se dan entre la gran diversidad de elementos que participan en
los procesos de produccion de politicas publicas. Sefialan que: “En un proceso de politica pua-
blica, los diversos actores se disputan la imposicién de su visién sobre la realidad, (...) el proceso
de traduccién implica la atribucién de objetivos yla fijacién de imposibilidades, en paralelo al
desplazamiento de un programa de accién a otro programa de accién” (Grau, Iniguez Rueda,
Subirats, op. cit: 67). En suma, proponemos analizar el sentido que los funcionarios piblicos,
participantes en el proceso de ejecucién, atribuyen a este programa de politica cultural como
una mediacién o reelaboracién de los significados propuestos por las autoridades que lo con-
cibieron, donde se negocian y se producen nuevos sentidos del mismo.

Para abordar el analisis de este grupo heterogéneo de personas, vamos a dividirlo en dos
subgrupos. Por un lado, los asesores del director nacional de cultura, el coordinador del area o
division institucional a la que pertenece el programa, el coordinador general del programa y
las personas que trabajan apoyando la coordinacién, forman el primer subgrupo que funciona
como nexo entre el director nacional de cultura y las distintas Usinas. Su trabajo se desarrolla
en el edificio de la Direccién Nacional de Cultura, no tienen un contacto directo con las Usi-
nas excepto el que se da entre el coordinador del programa y los técnicos audiovisuales y de
sonido. Estos funcionarios trabajan segiin distintos regimenes de contratacién: los asesores
del director son funcionarios de confianza del mismo, su trabajo empieza y termina cuando lo
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decide el director; el coordinador de la divisién y el coordinador del programa son funcionarios
de carrera de la administracién piiblica, formaban parte de la plantilla de la DNC y fueron asig-
nados al programa Usinas. Las personas que han apoyado la coordinacién son funcionarios
con contratos a término con formacién en gestién cultural, de hecho en el correr del trabajo de
campo la persona que apoyaba la coordinacién dejoé de trabajar en las Usinas y su lugar no fue
vuelto a ocupar, dejando la coordinacién del programa en manos de una sola persona. Nuestro
analisis se centrara en explorar como comprenden el programa y su rol en él.

Por otro lado, nos centraremos en las practicas y representaciones de los técnicos audiovi-
suales y de sonido. Si bien estos funcionarios son llamados “técnicos” en los documentos ofi-
ciales de las Usinas, veremos que la autopercepcién de su trabajo, no se corresponde de manera
fundamental con la labor analizada en el subgrupo anterior.

Los técnicos trabajan en las Usinas, en contacto directo con los ciudadanos en los procesos
de filmacién y grabacién musical. Su tarea fundamental, segiin los documentos que definen
a las Usinas, es acompaiiar el proceso de realizacién audiovisual o de grabacién y produccién
musical teniendo en cuenta que una de las ideas fundamentales del programa es que las per-
sonas que se acerquen a las Usinas estén involucradas en todas las etapas de realizacién au-
diovisual y de grabacién y mezcla de sonido. No se apuntaria exclusivamente a que los ciuda-
danos se lleven un producto acabado sino mas bien a que participen activamente del proceso
de elaboracién.

Los técnicos audiovisuales tienen formacién en realizacién audiovisual de nivel terciario
y los técnicos de sonido se definen como musicos con experiencia mas o menos prolongada
como productores de sonido. Comenzaron trabajando con contratos artisticos y luego de un
tiempo de reivindicaciones pasaron a trabajar bajo la figura de contratos docentes, 30 horas
semanales. En las entrevistas realizadas a estos funcionarios, la diferencia que mas evocan en-
tre estos regimenes de contratacion es el plazo de renovacién del contrato, los artisticos debian
ser renovados mas de una vez durante el aflo, mientras que los docentes se renuevan a fin del
afo correspondiente.

Aqui, nos enfocaremos en el analisis de los distintos criterios de seleccién o jerarquizacién de
las personas y en cdmo se conjugan en la elaboracién de “distintos programas de accién” (Latour,
1998b), no olvidando el analisis de la puesta en practica del mencionado componente didactico.

Para terminar, es necesario hacer algunas consideraciones metodolégicas. Forman parte
del analisis las Usinas inauguradas en la gestién frente a la DNC de Hugo Achugar’ (octubre
2008-marzo 2015) principal actor asociado a la concepcién del programa. Aqui nos concentra-
mos en la presentacién de nuestro trabajo acerca de cuatro Usinas en Montevideo instaladas
en barrios considerados de contexto critico: Casavalle, Cerro, Carrasco, Norte y Bella Italia.

El trabajo de campo se llevé a cabo en el periodo marzo del 2013- diciembre 2017. En cuan-
to a los funcionarios que trabajan en la DCN se realizaron cinco entrevistas en profundidad,
en uno de los casos se concretaron dos encuentros. Dada la dimensién del programa este

5 En el afio 2008 asume como Director Nacional de Cultura, Hugo Achugar, reconocido por una profusa trayectoria
académica como docente e investigador fundamentalmente asociada a la literatura y los estudios culturales que
incluye ensayos de referencia sobre politicas culturales (Achugar 1991, 1992, 1993).
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ntmero de entrevistas abarca practicamente a todas las personas que trabajaron en la gestién
del programa desde la DNC.

En cuanto al grupo de técnicos, realizamos siete entrevistas en profundidad a funcionarios
en territorio, cuatro a técnicos de sonido y tres a técnicos audiovisuales (una de las Usinas no
posee isla audiovisual). En este caso también las entrevistas abarcan la totalidad de funcio-
narios en territorio. Se hicieron también observaciones participantes y no participantes en
actividades de produccién audiovisual en la Usina de Carrasco Norte. Concretamente acom-
panamos en su trabajo dentro y fuera de la Usina a una de las personas que trabajaba como
técnico audiovisual por un periodo de cuatro meses (mayo-agosto 2013).

En la Direccion Nacional de Cultura: praxis y técnica en los funcionarios de “gestion”
Los funcionarios que trabajan con las Usinas desde la Direccién Nacional de Cultura, sin contacto
directo con la cotidianidad de las Usinas, comparten una cierta percepcién de su trabajo como
“gestion”. La gestion es entendida fundamentalmente a través de aspectos practicos de la labor
asociados a la implementacién del programa. En todas las entrevistas realizadas a estos funciona-
rios, la idea, principio y objetivo final del proyecto, se construye concebida por otros —por ejemplo,
através de la cita a “El”, “El Director”, “La Direccién”, como el agente que trae una idea ya acabada-—,
y su puesta en practica se presenta obedeciendo, y no trasformando, esta idea vista como ajena.

En este sentido, conceptualmente emparentado con los enfoques “top down” de la imple-
mentacion (Subirats, 2008), 1a definicién del trabajo practico se construye en oposicién al tra-
bajo intelectual a través de la dicotomia entre la idea y su ejecucién como areas separadas. En
estaldgica, el ambito de actividad de estos funcionarios esta orientado a la seleccién de medios
(estrategias, instrumentos, etc.) necesarios para el mejor cumplimiento de un fin dictado por
un ente externo. Tony Bennet (2006) relaciona la separacién entre concepcién e instrumen-
talizaciéon con la distincién de Habermas entre praxis y técnica. A la praxis le corresponde la
reflexioén sobre las razones de validez de las normas que dirigen la accién, mientras que la téc-
nica se ocupa de la eleccién racional de los mejores instrumentos para lograr un fin especifico,
una vez que las metas de la accién social han sido determinadas (Bennet, op. cit.).

Ahorabien, el trabajo de Bruno Latour nos permite reformular las dicotomias (idea/accién,
concepcién/ejecucién, praxis/técnica) con las que, hasta ahora, a partir de las declaraciones
de los funcionarios de gestién, hemos abordado la comprensién de su labor, problematizando
la pregunta sobre los determinantes y significados de la accién (Latour, 1998a, 1998b, 2008).
Segan Latour, “(...) es crucial no hacer confluir todas las fuerzas que se apoderan de la accién

u ” o« ” o« ”owus

en alglin tipo de agencia -"sociedad”, “cultura”, “estructura”, “campos”, “individuos” o el nombre
que se le dé- que seria social. La accién debe seguir siendo una sorpresa, una mediacién, un
evento’ (Latour, 2008:72). Esto implica, en primer lugar, entender la accién como posible pro-
ductora de significado en si mismay, en segundo lugar, recuperar la incertidumbre —sobre qué
determina la accién y sobre la forma en que actiian los determinantes, pero ademas sobre su
propio recorrido o transcurso— en el abordaje analitico de 1a misma.

Entender la accién como mediacién, en nuestro trabajo, supone que la gestién transforma,
traduce, distorsiona y modifica (Latour, op. cit.) el significado de los proyectos que, se supo-

ne, deberia ejecutar. En este punto nos es 1til la distincién entre mediador e intermediario. A

161



diferencia del mediador, el intermediario transporta significado o fuerza sin transformacion.
Los mediadores, por el contrario, son creadores de sentido que a través de su accién pueden
llevar las metas iniciales en multiples direcciones (ibidem). Si bien para Latour los intermedia-
rios son excepcionales, la distincién entre mediacién e intermediacién abre la posibilidad de
comprender la accién bajo una de las dos definiciones.

En los ejemplos que usaremos, relacionados con problematicas técnicas —que suponen
eleccién de las mejores estrategias o instrumentos para lograr un fin especifico una vez que las
metas de la accién han sido determinadas— encontrariamos un agente dado que cuenta con el
deseoylavoluntad de cumplir con un trabajo, meta o idea preestablecida que por alguna razén
ve amenazado el cumplimiento de la misma. En este punto, entra en relacién con una serie
de estrategias e instrumentos dando lugar a un tercer agente que, siguiendo a Latour, podria-
mos llamar “accién técnica”. Ahora la pregunta se centra en saber qué meta seguira este nuevo
agente, “la accién técnica”, si persevera en el cumplimiento del objetivo primordial, o si, por el
contrario resulta transformadora de la meta inicial.

Por tanto, 1a “accién técnica” podria comportarse como intermediario en los casos en que
se produce un desvio del curso principal de la accién que sera retomado ni bien sea posible.
Una caja negra se abre, nos dice Latour, para volver a ser de nuevo negra, completamente invi-
sible en la secuencia de accién principal. Tomemos como ejemplo la descripcién de su trabajo
de unos de los entrevistados de este subgrupo:

..hice mucho planificacién de recursos, como cuanta gente.. proyectar c6mo se va a
crecer con las Usinas y cuanto se necesitaria (..) entonces cuanta gente necesitas, cuantos
instrumentos..., apoyo a las Usinas del Interior en solucionar cosas muy concretas, no sé,
me faltan CD.., generamos un encuentro de Usinas que estuvo bueno, que vinieron la gente
que trabaja en Usinas de todos lados (Ana, asesora de coordinacion).

Las “cajas negras” suelen pasar desapercibidas en el funcionamiento cotidiano, sin em-
bargo frente a una interrupcién en el mismo, ya sea una averia, carencia, etc. se abren, dando
lugar a una serie de partes, cada una susceptible de ser visualizada como otra caja negra con
sus componentes respectivos. Por ejemplo, cuando se produce la falta de cedés, se deben ac-
tivar los mecanismos de la burocracia en relacién a las compras publicas. Esto implica una
serie de pasos formalizados que se deben cumplir: hacer la peticién de compras, pedir una
serie de cotizaciones a distintas empresas que venden cedés, tal como exige el protocolo de
compras publicas, decidir entre las ofertas recibidas, marcas, cantidades, tiempo de entrega,
costos de traslado, etc. Cada uno de estos momentos de la compra multiplica las interaccio-
nes, es decir, las mediaciones de la accién. Ya no vemos un objeto sino un grupo de personas

2 "

alrededor de un objeto. La accién, “compra de cedés”, que podia ser comprendida mediante
unos pocos y bien definidos pardmetros, se abre a una multiplicidad de mediaciones, a una
suerte de enjambre de relaciones donde cada instancia o punto de paso obligado de la peti-
cién original depende de las decisiones concatenadas (y correspondiente produccién de sen-
tido o traduccién) de otros actores. La rutina diaria de la gestién se construye en la apertura

de distintas “cajas negras’.
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Esta forma de entender lo técnico tiene la particularidad de pensar la apertura de las cajas
negras como un paréntesis de la accién principal, una vez que se resuelve el conflicto y la mo-
tivacién (en nuestra cita, una vez que se compraron los cedés, se organizoé el encuentro o se ter-
mina la planificacién encargada) se retoma la linea principal de desarrollo de 1a accién. En esta
perspectiva, la “accién técnica” se comporta como intermediario, en la medida que persevera
sin cuestionar la meta inicial es reproductora de significados. Ahora bien, Latour nos advierte
que la mayoria de las veces es mas factible la creacién de una meta nueva que no corresponde
a ninguna de las metas individuales de los agentes implicados.

Tomemos como caso el mantenimiento de las Usinas enfocandonos en dos puntos subraya-
dos por los entrevistados: 1a contratacién de personal y la reposicién y renovacioén de equipos.
Seglin algunos de los entrevistados, durante mucho tiempo el discurso ptblico de la DNC sobre
Usinas sostenia que cada una costaba 50.000 doélares. Esta cifra que no tenia en cuenta los
gastos de mantenimiento del edifico ni del equipamiento y la reposicién del mismo ni la con-
trataciéon de personal presentaba al programa como poco costoso para el Estado, en si mismo
y en relacién a los beneficios que se le atribuian para las poblaciones que fueran a participar.

A partir del aflo 2010 comienzan a crecer los pedidos de inauguracién de Usinas por parte
de diferentes actores politicos y sociales (intendencias municipales, representantes politicos
de ciertas organizaciones de la sociedad civil, etcétera). La posibilidad de apertura de nuevas
Usinas aviva las tensiones inherentes a la existencia de un presupuesto limitado.

(..) por ejemplo un tema para mi grave era la reposicién de los equipos. Nadie habia
pensado mucho en eso y las cosas se rompen porque se usan o quedan viejas y todo bien
con comprar cosas para nuevas Usinas pero...y ahi también entraba un poco en conflicto la
voluntad politica versus el quehacer diario, eso estaba siempre en cuestion... Por mas que
el fin dltimo se sabia y, me parece, habia una cuestién ideolégica que todo el mundo tenia
claro, todo el mundo creia en ello, habia realmente una cuestién de gente comprometida,
con.., después la gestion, la estructura del Ministerio, la burocracia y la cuestién politica
de priorizamos abrir otra antes de renovar o profundizar en lo que ya hay... y bueno eso era
como siempre una lucha, una friccién (Ana, asesora de coordinacién)

La cita plantea el conflicto de seguir abriendo Usinas en un contexto de recursos muy limi-
tados. La apertura de “cajas negras” referente a este tema se sucede continuamente provocando
que la habilidad para generar resultados con recursos escasos comience a mostrar su propio
limite. Pongamos otro ejemplo, en el caso de la renovacién de equipos, uno de los funcionarios
de gestién propuso y dispuso como alternativa al aumento del presupuesto asignado a las Usi-
nas aplicar al Fondo Nacional de Mtsica (FONAM) para la compra de instrumentos musicales
para la Usina de Paysandu.® La obtencion de los fondos hace vivir al funcionario en cuestién

6 Si bien este trabajo no incluye las Usinas del Interior del pais, el ejemplo es valido en dos sentidos. Por un lado,
este grupo de funcionarios de gestién son los mismos para todo el programa. Trabajan con todas las usinas existen-
tes, la identificacién de las Usinas con las que se trabaja tienen mayor relevancia para el segundo grupo de funcio-
narios con el que trataremos porque su labor esta afincado en las mismas. Por otro, el ejemplo apunta a recuperar la
sensacién de frustracién repetidamente declarara en los entrevistados frente apariciéon crénica de lo definen como
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con orgullo la funcién técnica, sin embargo esta sensacién se opaca frente a la multiplicacién
de problemas y requerimientos referentes al equipamiento a los que no se les encuentra so-
lucién. Una situacién similar se plantea en otro de los entrevistados en relacién a la contra-
tacién de personal: “Las usinas crecian, pero al mismo tiempo no teniamos presupuesto, no
teniamos plata para recursos humanos... empezamos a tener mucha tensién porque seguian
abriendo Usinas” (Julio, asesor del director nacional de cultura).

La falta de recursos provoca, segin este tltimo entrevistado, que se empiece a “dibujar co-
sas para contratar a la gente” (pedidos de dinero a otras unidades del Estado, figuras de contra-
to que precarizan la actividad laboral, etcétera). Esta acumulacién de situaciones comienza a
ser vivida por los entrevistados de este subgrupo, ejemplificados por las citas, como insosteni-
ble, no viable a futuro.

La aplicacién de estrategias e instrumentos de resolucién que tienen como resultado solu-
ciones parciales a un problema que segtn los entrevistados contintia apareciendo, conlleva la
discusién sobre el sentido del objetivo primordial. Volviendo a Latour, “lo técnico” es entendi-
do como una dificultad o un problema, cuya resolucién podria no llevarnos de vuelta al camino
principal sino que podria reformular la meta inicial (por ejemplo, trabajar para dejar de abrir
Usinas, en vez de trabajar para conseguir los recursos para hacerlo). A diferencia del interme-
diario que veiamos maés arriba, en este caso, lo técnico ya no implica un desvio momentaneo,
lo que deberia haber sido un medio para la consecucién de un fin dado, puede convertirse en si
mismo en un fin, al menos durante algin tiempo, y su resolucién, en el caso que la haya, podria
redefinir el objetivo fijado primariamente.

Esto implica la puesta en escena de distintos procesos de traduccién, uno de los sentidos
que Latour le da a la mediacién y que anticipAbamos al plantear la distincién con los inter-
mediarios: desplazamiento, deriva, invencién, creacién de un lazo que no existia antes y que,
hasta cierto punto, modifica los elementos o agentes (Latour, 1998b).

Ahora bien, esta reconfiguracién del sentido del programa inherente a la traduccién se
construye de distintas maneras relacionadas con la percepcién que el funcionario tiene de
su propia tarea y en relacién al servicio de quién define su trabajo. Por ejemplo, en la cita de
Ana, se observa la construccién de un “nosotros” que pone a los funcionarios de gestién del
lado de la “gente comprometida con el fin Gltimo” y, por otro, un “ellos”, compuesto por los que
no estan para “la gestiéon de todos los dias”, que “estan para otra cosa” y que, dado el lugar que
ocupan, podrian producir cambios si tuvieran la “voluntad politica”, en alusién a los cargos
directivos de la DNC. La sucesién de problematicas técnicas asociadas a la falta de recursos
a la que haciamos referencia hace un momento, provoca cuestionamientos a las metas que
estos ultimos —las autoridades maximas de la DNC- tienen en relacién al programa. La mis-
ma entrevistada atribuye a las autoridades una l6gica caracterizada por “mucha ansiedad por
inaugurar otra Usina y otra Usina..” que “violenta el fin Gltimo”. Ahora bien, en el desarrollo
de las entrevistas también este fin Gltimo se ve problematizado por la aparicién de cuestiones
técnicas. Ana, nuestra entrevistada, sostiene su propia sensacion de frustracién por no poder
generar herramientas adecuadas para llegar a las poblaciones objetivos. En este sentido, ‘el fin

un mismo problema.
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altimo” necesita de ciertas especificaciones, siguiendo sus declaraciones “un protocolo, algo...”
que defina su contenido conceptual y permita su consecucién, dado que si bien “estaba claro
que las Usinas eran para personas de bajos recursos, no habia nada estipulado como criterio de
medicién de la categoria “bajos recursos”.

El tema del protocolo surge también en una tercera entrevista, “el protocolo pretende la
estandarizacién de ciertos procedimientos con miras a la reduccién de la incertidumbre. Se
elaboraria mediante un proceso de consulta a las personas que trabajan en territorio, en las
Usinas” (José, director de area institucional). Sin embargo, segtin continta relatando José, cada
intento de comenzar su realizacién tuvo para él como resultado, méas bien el aumento de las
dudas, producto de la disparidad de las opiniones de las personas que trabajan en territorio, e
incluso, el cuestionamiento a la pertinencia de pensar las Usinas destinadas a ciertas pobla-
ciones, dado precisamente la imposibilidad de consensuar criterios empiricos de seleccién.

Al respecto, cabe recordar que entre los gestores existen funcionarios ptiblicos de carreray
empleados con contratos temporales en la administracién piiblica —como Ana y José-y fun-
cionarios con cargos de confianza, elegidos por el director, que, en principio, empiezan y termi-
nan su trabajo con su gestién. Los funcionarios con cargos de confianza aportan una perspec-
tiva distinta sobre su trabajo de gestién que definen como “cabeza politica” (Julio, asesor del
director nacional de cultura). La “cabeza politica” designa un deliberado proceso de traduccién
de sentido entre, por un lado, el director y los funcionarios en territorio con el fin de asegurar el
“buen funcionamiento”, y, por otro, el programa y la difusamente definida opinién ptblica de
cara a conformar un discurso “politico publico”.

En el primer sentido, es interesante ver como las acciones —en tanto 4&mbito de la técnica,
es decir, eleccién de instrumentos y estrategias para lograr un fin especifico— pensadas para
asegurar un “buen funcionamiento” redefinen, traducen o desplazan la propia categoria de
“buen funcionamiento”. Por ejemplo, observemos la siguiente cita de Julio: “Imaginate Juan
Pérez (el coordinador del programa): “muchachos, no pueden grabar esto o aquello”, y 1a gente:
“me falta un micréfono, te pedi no sé qué hace afios, cobro 11 mil pesos...”; y bueno ¢sabes qué?
Al final selecciond al que quieras... (Julio, asesor del director nacional de cultura)”. En el discur-
so de este entrevistado pudimos observar que los problemas de falta de material, monto del
sueldo o calidad de los contratos tienen una dinamica de aparicién en donde nunca claudican
— “siempre falta o se rompe algo” (Julio, asesor del director nacional de cultura), “siempre se
trabaja con recursos menores a los necesarios” (Julio, asesor del director nacional de cultura)
que reconfigura lo que se busca con buen funcionamiento, ya no se trata del cumplimiento
de ciertos objetivos, por ejemplo, jerarquizar la participacién segiin criterios socioeconémicos
(como vimos sin ningin definicién formal de los mismos), sino de asegurar que las Usinas
sigan abriendo, sigan filmando y grabando independientemente de cuiles sean las caracteris-
ticas de las personas que participan.

En un segundo sentido, la “cabeza politica” se refiere a la conformacién propiamente de
un discurso politico piiblico de las Usinas. Aqui la técnica se pone a trabajar para otros fines,
relacionados con evitar cuestionamientos a la gestién del director a través de dos grupos de
estrategias: retéricas discursivas y de control de dafios. Como ejemplo del primer grupo de
estrategias, Julio cita una de las descripciones de los objetivos de las Usinas: “(...) el criterio era,
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no escrito, ¢no?, tienen que ser gente pobre, no hagan grabar a la clase media en las Usinas. (...)
obviamente el discurso politico ptiblico no era ese, entonces lo formuldbamos asi: 1a prioridad
para nosotros son esos grupos pero no quiere decir que no podamos trabajar con otros” (Julio,
asesor del director nacional de cultura).

El discurso politico ptiblico que se presenta como resultado, pretende reconciliar las ten-
siones del debate a través de estrategias de retérica discursiva que abolen el universo de las
practicas. En este sentido, la definicién de grupos “prioritarios” busca presentar una sintesis
a-problemaética de un universo heterogéneo de disputas sobre el significado, que el entrevista-
do, imagina, puede evitar dos tipos de cuestionamientos, los asociados a la focalizacién y a la
universalizacién.

El segundo grupo de estrategias se incluye calculos y practicas que procuran reducir los
riesgos asociados a ciertos fallos en el funcionamiento. Por ejemplo, el mismo entrevistado
nos cuenta que en un impass en el funcionamiento de una de las Usinas debido al deterio-
1o total de su infraestructura, por razones en las que dado el espacio disponible no podemos
profundizar, y frente a la posibilidad de que algunos medios de prensa lo notaran y utilizaran
para criticar la labor del director, recurrié a la contratacién de un tallerista, sin reconstruir las
instalaciones de la Usina, argumentando en los siguientes términos: “Yo lo que dije fue, bien
politico, llevamos a este tipo, decimos que estamos abriendo la Usina el ailo que viene, tiramos
para adelante y por lo menos vamos encaminando a un grupo para cuando la Usina esté pron-
ta para filmar, pensando que ibamos a tener plata el afio que viene para poder poner la Usina
(Julio, asesor del director nacional de cultura)”.

La gestion, técnica o busqueda de medios asociados a la cabeza politica traduce nuevamen-
te la categoria de “buen funcionamiento”’, ya no se trata de jerarquizar la participacién o de in-
terferir lo menos posible para procurar asegurarla sino de eludir las criticas y favorecer el buen
juicio de la opinién piiblica hacia la gestién del director. Pero, igualmente importante es insistir
en como las problemaéticas técnicas —imposibilidad de definir ptiblicamente el criterio de jerar-
quizacién o, dada la falta de recursos, contratar un tallerista sin reconstruir la Usina- transfor-
man con su accién la direccién del programa contribuyendo, por ejemplo, a desarmar el criterio
de jerarquizacién socioecondémico o poniendo en funcionamiento una “Usina” con tallerista
pero sin Usinas propiamente (sin estudio de grabacién musical y sin isla de edicién de video).

En las Usinas: criterios de seleccidn y programas de accién de los “usineros”

En primer lugar, nos gustaria comenzar por subrayar que este segundo grupo de funcionarios,
autodefinidos como “usineros”, son llamados técnicos en la jerga institucional de las Usinas.
La diferencia terminoldgica encierra una verdadera disputa entre estos funcionarios y algunos
de los documentos oficiales que describen el programa por la definicién de la propia natura-
leza del trabajo de los “usineros”. Por motivos de espacio no nos explayaremos en este punto,
es suficiente con indicar que algunos lineamientos relacionados con la concepcién del progra-
ma recurren a las premisas de un paradigma de democracia cultural (Duarte, op. cit.), que en
particular procuran evitar en los encuentros entre funcionarios y participantes la imposicién
de un capital cultural sobre otro (Simonetti, op. cit.). En este contexto el técnico de sonido y
el técnico audiovisual deberian facilitar los medios para que “los propios sujetos produzcan
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el arte y la cultura necesarios para resolver sus problemas y afirmar o renovar su identidad”
(Garcia Canclini, 1987). En palabras de Achugar, principal idedlogo del programa, “las politicas
publicas pasarian a ser, en el mejor de los mundos posibles, 1a expresién formalizada por parte
de un agente neutro, el Estado, de lo propuesto por otro agente, la propia comunidad” (Achugar,
2003). Como veremos la manera en que los “usineros” definen su rol y sus propias practicas,
en algunos casos, problematizan la neutralidad de su funcién, reivindicando un rol creativo,
transformador del producto final.

En segundo lugar, a diferencia de los gestores, el trabajo de estos funcionarios se desarrolla
en el ambito fisico de las Usinas, en trato directo con los ciudadanos, lejos de los 6rganos de
gestién y con la particularidad de disfrutar de un alto grado de autonomia en muchas de las
decisiones claves que hacen a su labor y a los objetivos del programa.

Estas caracteristicas permiten acercarse a este grupo mediante el concepto de “burocracia
en el nivel de la calle” formulado por Michael Lipsky (1980). Recordemos brevemente que, para
Lipsky, 1a “burocracia en el nivel de 1a calle” est4d compuesta por los servidores publicos, entre
los que cita a policias y profesores, que acttian directamente con los ciudadanos en el curso de
su trabajo, y conceden acceso a los programa del gobierno, es decir, determinan si los ciudada-
nos son adecuados para recibir beneficios o sanciones del mismo. Su rol clave como hacedores
de politicas publicas esta asociado a dos facetas interrelacionadas propias de su posicién: re-
lativa autonomia de las autoridades institucionales de gestién y grado relativamente alto de
discrecionalidad en sus decisiones.

En esta direccién, podriamos hablar de dos dimensiones concernientes al anélisis de la
autonomia del trabajo de los “usineros”. Por un lado, tendriamos la autonomia en relacién a
las autoridades institucionales y de gestién del programa. En este primer sentido, los “usine-
ros” formarian un colectivo que frente al impacto de ciertas condiciones de trabajo en comun
desarrollarian ciertas respuestas mis o menos homogéneas’. En un segundo sentido, la au-
tonomia constituye una dimensién de anéalisis que diferencia el funcionamiento singular de
cada Usina. En este apartado, desarrollaremos esta segunda dimensién. Particularmente, nos
interesa abordar las formas concretas de la discrecionalidad a través del andlisis de la variedad
de criterios de definicién de la participacién que se maneja en cada Usina y la consecuente
variedad en la definicién de las poblaciones a priorizar. El establecimiento de un criterio viene
acompaiiado de la explicacién acerca de lo que se entiende como fines de la Usina y de la for-
ma de alcanzarlos. Esto que podriamos llamar programa de accién (Latour, 1998b) —iquiénes?,
¢cOmo? y ¢para qué? — también difiere considerablemente de una Usina a la otra.

Comenzaremos trabajando a partir de los programas de accién de los técnicos de sonido.

Yo me manejo con no decirle a nadie que no, yo como miusico fui a grabar a las Usinas y
de repente sé que dada la demanda que haya se puede decir que esto no se corresponde
con el objetivo de la Usina pero yo creo (..) el objetivo de la Usina también va un poco

7 La autonomia de este grupo de funcionarios es uno de los aspectos fundamentales que exploramos en nuestro
trabajo de campo y desarrollamos en la tesis de doctorado mencionada. Dada la extensién requerida del articulo
hemos tenido que optar por desarrollar una, de las dos dimensiones seflaladas para el anélisis.
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cambiando (..). Yo no soy quién para decir vos decir vos podés y vos no (...) se va acoplando
y nunca digo que no. Lo que si se pone una prioridad en el uso... de repente en 4 o0 5 horas
tratar de sacar algo, tres temas, un tema pero que ya te vayas con algo finalizado. Hay
grupos que van mas de dos veces, siempre y cuando haya lugar..pero viene funcionando
bien (Carlos, técnico de sonido)

En este primer ejemplo, no hay un criterio de seleccién de la participacién pero si una
poblacién objetivo: los musicos. Los musicos, para el entrevistado, no tienen marca sociocul-
tural, ni geografica ni de géneros musicales. Son musicos todas aquellas personas que llegan
ala Usina con ganas de grabar. Ante la falta de un criterio de seleccién de la participacién la
responsabilidad ética, por decirlo de alguna manera, se define segiin dos dimensiones: 1a pri-
mera es no adjudicarse el derecho a definir (“no soy quién para decir...”). Esta no es una postura
neutral, a través del rechazo a seleccionar o a priorizar a las personas que pretenden participar
se problematiza “la justicia” de la definicién. Uno de sus resultados es asumir y promover un
cambio en los objetivos de las Usinas. Es necesario agregar que el “objetivo de la Usina” hace
referencia ala jerarquizacién de la participacién seglin criterios socioeconémicos, como vimos
en la discusiéon del apartado anterior, aunque explicitamente enunciados, no estan formal-
mente definidos ni por autoridades ni por el equipo de gestién. A 1a vez, como segunda dimen-
sion, se reconoce la responsabilidad piiblica en el uso de las instalaciones. Segin Carlos, tanto
el técnico como la persona que se acerca debe aprovechar el tiempoy concretar algin producto,
ademas sefala una potencial dificultad en los casos de las personas que van mas de una vez.
En suma, se promueve un uso “responsable” de las instalaciones a fin de alcanzar un mayor
numero de propuestas (de toda procedencia socioeconémica).

En este contexto, segin el mismo entrevistado, su trabajo consistiria en mejorar el sonido
del producto interviniendo lo menos posible en los contenidos, con el fin de proporcionar un
registro “para tener un demo para presentarlo pero también para existir, para (..) mostrarle a
alguien lo que hacen” (Carlos, técnico de sonido). En este caso el trabajo del técnico no esta
entendido como la seleccién de los mejores medios para lograr un fin dado, aqui la técnica no
solo asume sino que busca deliberadamente trasformar el producto y es esta transformacién
del producto, en la direccién y con las caracteristicas que el técnico de sonido considera mas
adecuadas, la que constituye la concrecién del fin.

Ahora bien, dentro de aquellas Usinas que admiten y practican criterios socioeconémicos
de jerarquizacién de las propuestas, por un lado se reconoce la subjetividad del técnico en

2.”

la definicién, “no sé cémo pero lo sabés” (Pedro, técnico de sonido), nos responde otro de los
entrevistados, cuando le preguntamos qué criterios utiliza para seleccionar a las personas de
bajos recursos

El siguiente relato es muy interesante por cémo construye el mismo técnico un caso para

ejemplificar su ética de trabajo:
(..) una vez sola le dije que no a alguien que fue a una banda de musica de tropical

pero no una banda tipo cooperativa o de amigos que se junta a tocar, era un dueio
que llevaba la orquesta y que le pagaba a los musicos y era una empresa. Las bandas
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de misica tropical en su mayoria son empresas donde hay un duefio que tiene su
camioneta que los lleva a los chiquilines a tocar a todos lados y les paga un sueldo a
los chiquilines o por baile, entonces no me parecié que fuera ético que yo al dueiio de
la orquesta (..) yo los conocia, los locos hacian guita o sea el duefio, ¢no? Después los
demas cobraban el sueldo de misico o por ir a tocar a un baile..entonces ta, me parecié
raro..es un empresario, no es un artista que esta produciendo arte. Si vos me decia un
grupo de cumbia de unos pibes amigos o no amigos, se juntaron para hacerloy también
es un negocio pero estan generando arte, el loco ni siquiera es musico, ¢me entendés?
(Pedro, técnico de sonido)

Seglin la visién del entrevistado, el empresario no es musico, no participa en la expresion
creativa, sino que se dedica a comercializarla. Su mévil es el lucro. Hace bastante dinero con
esto, por lo que no necesita subsidios piiblicos, y ademas es el duefio de la banda, es decir, las
personas que trabajan para él, que tocan, cantan y escriben las canciones, presumiblemente
van a cobrar lo mismo sin importar dénde se grabe, porque su salario es fijo o est4 en funcién
de “los bailes que hagan”. Por tanto, grabar gratis, financiado por el Estado, perjudica a los es-
tudios privados —les resta potenciales ingresos— y beneficia solo al empresario, en la medida
que el ahorro en el estudio se traduce en una mayor ganancia que disfruta exclusivamente él.

Por otro, el trabajo con instituciones, oenegés, escuelas, liceos, centros culturales, talleres
de musica o de teatro, le permite al funcionario comprometido con la asuncién de criterios
socioeconémicos saltarse algunos de los cuestionamientos implicados en la seleccién de las
personas, en la medida que es la institucién en cuestién quien ya ha filtrado “socioeconémica-
mente” la participacion.

Seglin nuestro siguiente entrevistado, Juan, el trabajo con docentes tiene su propia mecéa-
nica, el punto central no es la “calidad” mas o menos profesional de la miisica que producen,
sino entender y respetar el proceso que ha atravesado ese grupo de alumnos para sonar de de-
terminada manera. En este sentido, nos dice el mismo entrevistado, el compromiso del técnico
no es desde su rol de profesional, no son experiencias que lo desafian en su papel de productor
de sonido, es desde “lo humano”, tratando de contribuir a lo que est§, sin importar las carac-
teristicas del producto e inclusive ofreciendo “distintas modalidades de grabacién”, “algunas
mas cuidadas en el sonido si esti bastante bien y otra que es una experiencia de registro (...)
(Juan, técnico de sonido)”.

Asimismo, el trabajo con docentes conlleva practicas de participacién que cuestionan lo
criterios socioecondémicos de jerarquizacion:

(...) de clase media alta he grabado también, he grabado gente de Pocitos...que ta..muchas
veces el vinculo cuando pasan esas cosas es que esa persona que es musico también fue
docente de un obra social y que al haber hecho el vinculo con el docente y me dice, ah yo
tengo unas musicas y yo ya veo todo el trabajo que hace, que es un trabajador social, que
trabajamos bien con los chiquilines y después la persona me pide el estudio para trabajar
sobre su musica, puede ser un disco, una maqueta y yo le doy una mano en lo que puedo
atendiendo también que tengo que priorizar otras cosas (Juan, técnico de sonido).
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Estas practicas, junto con otras que nos no da el espacio de incluir, se construyen como
excepciones a la rutina de la participacién. No se presentan cuestionando directamente la va-
lidez o pertinencia del criterio socioeconémico sino construyendo la singularidad del caso, por
ejemplo, argumentando que los participantes son de clase media alta pero hacen trabajo social.

En la perspectiva de Juan, si bien el criterio socioecondémico tiene vigencia parece no resul-
tar suficiente para discriminar propuestas, ya que coexiste con la postulacién de otro criterio
de exclusién que apunta al contenido de los proyectos: no se grabarian propuestas con fines
comerciales (publicidades, por ejemplo), con contenidos politicos o religiosos.

(..) aveces te encontras con sorpresas donde vos decia ta ¢qué hago con esto?, ¢sigo grabando
onosigo grabando? (..) termina la grabacién y que se la lleve y bueno esta persona no vuelve
a acceder a este tipo de prestacién porque no tiene sentido que se utilice para eso. Me ha
pasado por los contenidos..de letras que denigran a otros sectores de la poblacién (Juan,
técnico de sonido)

La consigna de las autoridades institucionales citada por varios funcionarios, “menos pe-
dofilia se graba todo”, para explicar el criterio de discriminacién de los contenidos, que como
veiamos al comienzo de este apartado, pretendia la neutralidad de los técnicos, no toma en
cuenta ni la subjetividad de los “usineros” ni las complejidades que empiricamente supone.

En suma, el sistema de inclusién-exclusién de contenidos en la practica transita por el tamiz
de la sensibilidad de los técnicos en territorio. Algunos, segln su criterio, pueden admitir expre-
siones denigrantes hacia los policias o apologia a las drogas o celebracién de la religién, o algtin
matiz que pueda acercar los contenidos a estas clasificaciones, mientras que otros pueden admitir
configuraciones distintas de valores y “antivalores”. En este sentido, la grabacién musical permite
un margen mayor que la audiovisual en la medida que sus productos tiene menos visibilidad.?

Como deciamos al comienzo, el &mbito audiovisual de las Usinas pone en accién un com-
ponente didictico que lo diferencia el &mbito musical.

Ademas, en la definicién de los criterios de participacién, los técnicos audiovisuales conside-
ran el barrio como un elemento central, que no tiene la misma fuerza para los técnicos de sonido.

Mi radio de accién son jovenes y adolescentes del municipio E, dentro del municipio E. El
programa estd pensado paralagente que notiene posibilidades econémicas. Nosomos estrictos,
a todos los proyectos que llegan intentamos darles una mano de una u otra forma pero nuestra
poblacidén objetivo son jévenes y adolescentes de la zona. (Marcos, técnico audiovisual).

Los trabajadores de la Usina sabiamos que la idea era la gente del barrio o de barrios
limitantes donde se pudiera dar una mano a gente no lo tuviera a su alcance. De todas
formas es abierto. No es una confrontacién. (Mateo, técnico audiovisual)

8 No hay canales de circulacién claros por donde se difunda la produccién musical, es decir, cada persona se lleva
su demo y esa grabacién no necesariamente se difunde por las Usinas. La produccién audiovisual por el contrario
se cuelga con mayor sistematicidad en un canal oficial que Usinas tiene en YOUTUBE.
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Si bien en una primera lectura de ambas citas pareciera haber dos criterios de seleccién
que podrian contradecirse o entrar en conflicto entre si, un analisis mas extenso de las entre-
vistas muestra que el barrio se utiliza como sinénimo de las poblaciones vulneradas a las que
esta dirigida la Usina. Si la persona es del barrio no se plantean los cuestionamientos asocia-
dos a su origen socioecondémico. El barrio, 0 mas concretamente una zona geografica ampliada
como es el municipio, es el principio fundamental de inclusién/exclusién a la Usina sin im-
portar si la persona en cuestién parece tener o no los medios para acceder por otros circuitos a
la produccién de un audiovisual.

A suvez, en la primera cita, Marcos agrega la discriminacién por edad de las personas que
realizan las propuestas, jovenes y adolescentes. El componente etario es importante en la con-
figuracién de fines de 1a usina donde trabaja Marcos, en la medida que procura “trabajar valo-
res(..) aprender a trabajar en equipo, aprender que el audiovisual es un medio para decir cosas”.
En este contexto, el proceso es fundamental, el mismo entrevistado sintetiza “el objetivo del
producto es el proceso’, es decir, en su perspectiva de trabajo un buen proceso no se juzga se-
gln la calidad estética de su producto sino que se caracteriza por su continuidad, es decir, que
comiencey termine con un niimero relativamente estable de personas, que se hayan discutido
los temas y distribuido las tareas y que culmine con un producto concreto.

A diferencia de la grabacién musical donde la grabacién del demo se concreta en uno o
dos encuentros con el funcionario en la Usina, el proceso en el audiovisual es bastante mas
largo, requiere varias reuniones antes de comenzar a filmar para conversar sobre las ideas, se
confecciona un guién que después se transforma en imAagenes, se presentan nociones basicas
sobre primeros planos, planos generales, etc,, se hace un “tallercito audiovisual de roles” como
ensayo y para ver en qué roles se van interesando los participantes y, dependiendo de las ne-
cesidades especificas del proyecto, se puede hacer algiin tipo mas de “tallerizacién™. Luego se
filma y si hay interés se edita entre participantes y funcionarios. La idea central es que “ellos
terminen tomando las decisiones, yo lo que hago es asesorar, sugerir y acompailar. Te enseno a
usar una camara pero no la voy a usar yo...” (Marcos, técnico audiovisual).

Segin Marcos, se intenta que el componente didactico se mantenga en los dos perfiles
de “usuarios” que se identifican en las Usinas: “(..) un perfil artistico, de los usuarios que se
acercan individualmente, que tiene algunas inquietudes a partir de... sus canciones, (..) el tema
se graba y después empezamos a pensar en las imagenes (..)", y los educadores que “vienen a
trabajar cosas especificas, que entran dentro de sus programas de trabajo con las organizacio-
nes. Ahora estamos en un video por ejemplo de los quince afios de Casa Luna, un centro para
madresy padres adolescentes y bueno (..) son las mismas madres que estan haciendo el video”
(Marcos, técnico audiovisual).

El proceso didActico, que es insignia de la parte audiovisual de las Usinas, enfrenta a al-
gunos de estos funcionarios con distintos cuestionamientos y autocuestionamientos. Por
ejemplo, otro de los entrevistados nos relata que junto con las satisfacciones que conllevan
las interacciones personales prolongadas que este tipo de trabajo requiere, coexiste una suerte

9 Por ejemplo, algunos funcionarios han hecho talleres puntuales sobre cine documental y sobre escritura de guio-
nes de ficcién.
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de auto-cuestionamiento acerca del alcance de los conocimientos que se buscan, ya que no se
puede pretender que “personas sin formacién especifica previa aprendan a operar equipos y
programas que a ellos les ha llevado aiios, e incluso carreras universitarias, aprender” (Juana,
técnica audiovisual). A su vez, se pueden encontrar con el desinterés de las personas en esta
parte mas pedagdgica de la realizacién audiovisual o con pedidos que muchas veces ignoran
este componente. Por ejemplo, organismos del Estado que piden cortos institucionales infor-
mativos, de celebracion, etc.

En nuestras visitas pudimos presenciar la experiencia de dos educadoras de un centro
CAIF* que propusieron la idea de realizar un corto de aniversario a través de entrevistas a anti-
guos alumnos, ahora adultos. Para ello, habian confeccionado una suerte de guién destacando
los puntos sobre los que les gustaria que giraran los testimonios. Se acordé que en la primera
visita al CAIF donde se iba a filmar el corto estuvieran citados algunos de los entrevistados para
comenczar la grabacién (tenian pocos dias para presentar el audiovisual porque el aniversario
era en poco mas de una semana). La primera reaccién de las educadoras frente a la voluntad
del técnico en hacerlas participar del proceso de filmacién fue de sorpresa y timidez. Solo una
de ellas pudo y quiso involucrarse, inclusive estuvo presente en la posproduccién. Por su parte,
las personas que daban testimonio eran ajenas a los principios de la Usina, se las citaba a una
hora determinada, —en general tenian poco tiempo porque debian volver a sus quehaceres—, y
se les consultaba sobre ciertos puntos ya establecidos. Ahora bien, nos preguntamos ¢de quién
es el punto de vista con el cual est4 realizado este corto? A pesar de las distintas mediaciones
de significado, mayormente corresponde a la educadora mas activa. ¢En qué medida esto cons-
tituye un proceso que “trabaja valores” de un grupo dado o que aporte a construir y visibilizar
en sentido amplio o en sentido artistico las expresiones culturales de grupos excluidos?

Por tltimo, no todas las Usinas definen de la misma manera el componente didactico. Hay
Usinas donde el énfasis del mismo esta puesto en la formacién profesional de “artistas foto-
graficos, camarografos, sonidistas o musicales”. En estos caso la idea de la Usina es darles un
impulso, “animate y sali”, y “después va a depender de vos” (Mateo, técnico audiovisual).

Conclusiones

El analisis de las practicas y representaciones de los funcionarios ptblicos ha puesto de mani-
fiesto su papel de mediadores, en tanto creadores de significados, desde sus espacios de traba-
jo.en el sentido de Latour. En los funcionarios de gestién, hemos analizado ejemplos que refor-
mulan la nocién de gestién que asociamos al &mbito de lo técnico, en tanto, eleccién racional
de los mejores instrumentos para lograr un fin especifico, una vez que las metas de la acciéon
han sido determinadas. La relacién manifiesta en el analisis entre la continua busqueda de
recursos v la reflexién acerca de abrir nuevas Usinas o destinarlos a mejorar las existentes; las
consideraciones en torno al fracaso del “protocolo” y su correlato en los cuestionamientos a la

10 El Plan CAIF desde 1988, constituye una politica ptiblica de atencién a la primera infancia (o a 3 aflos), priorizan-
do el acceso de aquellos que provienen de familias en situacién de pobreza y/o vulnerabilidad social. Semanalmen-
te el Programa de Experiencias Oportunas dirigido a nifilos de o y 1 afio, promueve el desarrollo integral y el forta-
lecimiento del vinculo con los adultos referentes. Para los niflos de 2 y 3 aflos, se realiza una propuesta pedagogica
basada en las orientaciones definidas en el disefio basico curricular del MEC y el CEIP-ANEP.
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validez del criterio socioeconémico; y las estrategias asociadas a la “cabeza politica” y los cam-
bios que introducen o ayudan a consolidar en las metas del programa, son ejemplos de cémo el
trabajo de gestion resulta transformador de los fines.

En el grupo de los técnicos de sonido y audiovisual, en el &mbito de las practicas en terri-
torio, encontramos un alto grado de discrecionalidad en la seleccién y jerarquizacién de la
participacién y una variedad de construcciones de sentido de los “usineros” que redefinen los
criterios de participacién establecidos en la concepcién, a la vez que, problematizan sus premi-
sas a través de la reflexién sobre sus propias practicas.

En este sentido, concluimos con Grau et al (2010) que el destino de una politica ptublica
estd en manos de otros muchos, la orden obedecida nunca es 1a misma que la orden inicial por-
que no esta “transmitida’, sino “traducida”. “Tenemos que entender que una politica ptblica,
como cualquier otra accién es aquello obtenido junto con otros” (Grau, Ifiiguez-Rueda y Subi-
rats, op. cit.: 14). El resultado de este tipo de traduccién, agregamos nosotros, es la construccién
de un espacio heterogéneo, no sintético, dialégico, del que no seremos capaces de entender
ninguna de sus finalidades supuestas o materializadas si no incorporamos un tltimo punto en
el que estamos trabajando: el analisis de las trayectorias de los ciudadanos y sus experiencias
de participacién.
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