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Este proyecto tuvo como objetivo la investigacion exploratoria del estado del campo de las artes plasticas en Uruguay. Se
partié de un importante supuesto: que el medio de las artes plasticas constituye un campo desde el punto de vista de
la teoria de Bourdieu y que es heuristicamente fecundo estudiarlo desde esta perspectiva tedrica.

Ello supuso estudiar la estructura de las relaciones objetivas entre las posiciones que en el campo ocupan individuos o
grupos situados en situacion de competencia por la legitimidad. Lo anterior se fundamenta en la conviccion de que solo se
puede comprender (desde el punto de vista de la sociologia) lo que ocurre en el campo artistico si se sita a cada agente o
cada institucion en sus relaciones objetivas con todas las demas.

Por otra parte, al estudiar el estado del campo artistico actualmente, no debemos olvidar que dicho estado de situacion al
interior del campo es el resultado de las luchas anteriores entre los agentes por la acumulacion de capitales y la
consiguiente posicion que lograron ocupar dentro del campo.

En primer lugar se presentara una breve descripcion de la teoria de Pierre Bourdieu; luego se describiran las hipotesis y
objetivos que guiaron la investigacion, para luego presentar el disefio metodologico que se siguid. Finalmente, en el
capitulo de analisis, se expondran los resultados realizando una descripcion de la estructura del campo de las artes

plasticas y de las luchas que acaecen en é€l.

Un referente importante en la historia de la sociologia del arte es el filosofo estructuralista Pierre Francastel. En su
teoria propone una aproximacion a la obra de arte que se basa en un analisis de los elementos constitutivos de la obra, de
las relaciones internas entre los elementos y de éstos con el todo, asi como del todo con los otros mundos del pensamiento
y con el mundo de los fenomenos. Esto supone el abandono de una perspectiva formalista, en el sentido de dirigir la
mirada mas alla de la apariencia global y de considerar que la forma no constituye la proyeccion sensible de una imagen
estable; y el abandono de una perspectiva exterior que considere a los objetos de arte como auténomos respecto a las otras
obras y al contexto social.'

En nuestro pais Jacqueline Lacasa, desde la psicologia social, y utilizando también desde ese enfoque la teoria de Pierre
Bourdieu, realiza un analisis del campo de las artes plasticas en Uruguay. Su investigacion tiene un eje fundamental:

*“...conocer como era el proceso de legitimacion que realizaba el campo del arte uruguayo, cuales eran los agentes e

' Francastel, Pierre y otros: Estructuralismo y Estética. Ediciones Nueva Vision. Buenos Aires, 1969.



instituciones que lo realizaban, y cual era el habitus o sea las reglas que se seguian como parametros para tal
legitimacion™.

Gabriel Peluffo, conocido historiador de las artes plasticas en nuestro pais, podria constituir otro antecedente en el estudio
del campo del arte desde una perspectiva de investigacion social. Este analiza, en el marco de un analisis sobre la
identidad uruguaya, la relacion de el campo artistico y el campo de poder, seiialando un antes y un después del campo de

la cultura a partir de la dictadura.’

Segin lo propone Bourdieu, un campo seria un microcosmos social relativamente autonomo, un espacio de relaciones
objetivas que forman la base de una logica y una necesidad especificas, irreductibles a las que rigen a los demas campos’.
Es en este sentido es que se puede hablar del campo de las artes plasticas, un espacio con una estructura de posiciones
objetivas y con una logica de funcionamiento especifico.

Otro aspecto importante es que la demarcacion de los limites del campo, es decir: jque es el arte?, ;quién es un
artista?, esta siempre planteada dentro del campo mismo (en el sentido de que es una dimension esencial de la dindmica
del campo) y no admite respuestas a priori, convirtiéndose convierte obligadamente en otra dimension a estudiar en la
investigacion.

Las dimensiones fundamentales de la teoria de los campos de Bourdieu, y que se detallaran a continuacion son:

estructura; habitus; espacio de posibilidades; toma de posicion; la illusio; la relacion con el campo de poder.
Estructura / Posicién

Hablar de la estructura de campo, supone hablar de un espacio estructurado por las relaciones objetivas entre unas
posiciones, ocupadas por individuos o grupos, en situacion de lucha por la legitimidad. Cada una de estas posiciones esta
objetivamente definida por su relacion objetiva con las demas posiciones (dominacion, subordinacion, homologia, etc.).
Dicho de otra forma, cada posicion se define por el sistema de propiedades que permiten situarla en relacion con las

demas en la estructura de distribucion global de las propiedades’.

% Para ello realizé una encuesta, en el lapso de dos afios, a intcgrantes del campo de las artes plasticas. A estc respecto el 50% de los encuestados
opina que la calidad es un elemento fundamental para legitimar la obra. seguido de un 24% que opina que la continuidad es lo importante. En Gltima
instancia se encuentran el potencial (17 %) y la tematica (9 %). En cuanto a la trayectoria como vector que traza el camino necesario para la
consagracion. un 79% de los insiders plantea que es un factor necesano para la legitimacion. contra un 21% que plantea que no. A su vez. de
aquellos que opinan que la trayectoria es importante, el 42 % lo considera como un elemento fundamental y un 58% no le atribuye esta importancia.

Lacasa Jacqueline: http://www.magazineinsitu.com/ensayos/lacasam.htm.

33 peluffo. Gabriel: Crisis de un inventario. En: ldentidad uruguaya. mito, crisis o afirmacion? Ed. Trilce. Montevideo, 1992,

* Bourdieu, Pierre: Antropologia Reflexiva. Ed. Anagrama. Barcelona. 1995. Pag. 64

3 Op. Cit.: Pag. 342



Es decir, por ejemplo, en relacion a la distribucion global de capital simboélico, en donde la lucha en tomo a la
conformacion de esta distribucion es un componente esencial de la dinamica del campo de las artes plasticas. Esta
distribucion global de las propiedades implica hablar de la estructura de la distribucion de las diferentes especies de
capital, cuya posesion implica el acceso a las ganancias (por ejemplo, premios, espacios prestigiosos, envios a bienales, y
demas instancias consagratorias, o también ganancias monetarias, como premios, becas, mercados, etc.) que estan en
Jjuego en el campo.

Habitus

El concepto de habitus remite a las estructuras mentales a través de las cuales los agentes aprehenden el mundo, y que
son fundamentalmente producto de la interiorizacion de la estructura en la que estan situados, a lo largo de toda su
trayectoria. Esta interiorizacion se encarna en disposiciones. El habitus es al mismo tiempo un sistema de esquemas de
produccion de practicas y un sistema de esquemas de percepcion.

En cuanto a la relacion entre el habitus y la estructura de posiciones del campo, Bourdieu sostiene que es

“...evidentemente de doble sentido. Los habitus, como sistema de disposiciones, solo se realizan efectivamente en relacion con una estructura
determinada de posiciones socialmente indicadas (entre otras cosas por las propiedades sociales de sus ocupantes, a través de las cuales se dan a
conocer), pero, a la inversa, a traveés de las disposiciones, que a su vez estdn mds o menos completamente ajustadas a las posiciones, se realizan

tales o cuales de las potencialidades que estaban inscritas en las posiciones .’

En las practicas artisticas (o la toma de posicion de los artistas) concurren dos historias: la historia de como se conformé
la posicion ocupada, y la historia de la conformacion del habitus de cada artista. Estas disposiciones son, en parte,
producto de la posicion ocupada en el campo, pero fundamentalmente son fruto de condiciones independientes, tienen una

existencia previa y una eficacia autonoma, y pueden, de este modo, contribuir a hacer las posiciones.

Espacio de los posibles

El espacio de los posibles es el orden cultural (o episteme) que se impone a todos los que han interiorizado la logica del
campo como una especie de trascendental historico, un sistema de categorias de percepcion y de valoracion, de
condiciones sociales de posibilidad y legitimidad que definen a la vez el universo finito de las potencialidades
susceptibles de ser pensadas y realizadas en el momento considerado —libertad- y el sistema de imposiciones dentro del
cual se determina lo que hay que hacer y qué pensar —necesidad-.” Este cédigo de condiciones sociales de posibilidad
existe a la vez en estado objetivado en las estructuras constitutivas del campo y en estado incorporeo, en las estructuras

mentales y las disposiciones constitutivas de los habitus.

“Los campos de produccion cultural proponen a quienes se han adentrado en ellos un espacio de posibilidades que tiende a orientar su bisqueda
definiendo el universo de los problemas. de las referencias, de los referentes intelectuales (con frecuencia constituidos por nombres de personajes
Jfaro), de los conceptos en ismo: resumienda, todo un sistema de coordenadas que hay que tener en la cabeza —lo que no significa en la conciencia-

para participar en el juego.”*

® Bourdieu, Pierre: Las Reglas del Arte. Ed. Anagrama. Barcelona, 1995. Pag. 394
7 Op. Cit. Pag. 350

¥ Bourdieu, Pierre: Razones Practicas. Editorial Anagrama. Barcelona, 1997. Pag.: 53



Este espacio de los posibles, de lo pensable y de lo impensable, viene dado por la herencia acumulada de la labor
colectiva del campo, como conjunto de imposiciones probables que se presenta a cada agente. Por otra parte, cada toma
de posicion (por ejemplo, cada movimiento artistico, u obra individual) se define y se refiere objetivamente respecto al
universo de las tomas de posicion actualmente existentes. Las luchas que enfrentan a los agentes en el campo artistico, y
el contenido de las estrategias a las cuales recurren, dependen del espacio de las tomas de posicion ya efectuadas que, al
funcionar como problematica, tiende a definir el espacio de las tomas de posicion posibles.’

Por un lado Bourdieu sostiene que el caracter de la relacion entre las posiciones y las tomas de posicion nada tiene que

ver con una relacion de determinacion mecanica, ya que “..entre unas y otras se interpone, en cierto modo, el espacio de los posibles,

es decir el espacio de las tomas de posicion realmente efectuadas tal como se presenta cuando es percibido a traves de las categorias de percepcion
constitutivas de un habitus determinado. "

Si bien la orientacion y la forma del cambio dependen del estado del orden cultural, de las posibilidades actuales y
virtuales que ofrece, también dependen de las relaciones de fuerza simboélica entre instituciones y agentes, que al tener
unos intereses absolutamente vitales en las posibilidades planteadas como instrumentos y envites de luchas, tratan de
hacer que prevalezcan aquellas que sean mas acordes con sus intereses especificos.

Las tomas de posicion de los agentes e instituciones que participan en las luchas dentro del campo no se definen en la
confrontacion con unos posibles puros sino que dependeran de la posicion que estos agentes ocupen en la estructura del
campo. Inversamente, las cuestiones sobre las que se lucha dependeran del espacio de posibilidades heredado de las

g 5 o .. 10
luchas anteriores, que orientara las definiciones actuales.

En cuanto a la relacién de los habitus con el espacio de los posibles, Bourdieu sostiene que las disposiciones asociadas
a un origen social determinado sdlo se cumplen especificandose en funcion, por un lado, de la estructura de los posibles
que se anuncian a través de las diferentes posiciones y de las tomas de posicion de sus ocupantes y, por otro, de la
posicion ocupada en el campo, que (a través de la relacion con esa posicion como sensacion de éxito o fracaso, a su vez
vinculado a las disposiciones, por lo tanto a la trayectoria) orienta la percepcion y la valoracion de esos posibles. '’

Podemos decir entonces que el orden cultural del campo - la historia acumulada de las practicas artisticas, y el conjunto
de las estéticas que coexisten actualmente -, junto a la posicion ocupada y a las disposiciones de los agentes, son las

dimensiones que configuran la toma de posicion.
Toma de posicion

Las tomas de posicion son las estrategias (estilisticas, politicas, etc., es decir obras, resefas criticas u otras practicas que
los agentes despliegan y que tienen efectos en la dinamica del campo) que los agentes e instituciones despliegan en su
accionar, en el marco de su participacion en las luchas que se suceden en el campo, por la distribucion de los capitales.
Estas tomas de posicion dependen de la posicion que ocupen en la estructura del campo, es decir en la estructura de
distribucion del capital especifico, y que mediante las estructuras constitutivas de sus habitus les impulsa a conservar esa

distribucion o a querer transformarla, es decir a perpetuar las reglas de juego vigentes o a subvertirlas. Pero estas

° Bourdieu. Pierre: Las Reglas del Arte. Ed. Anagrama. Barcelona, 1995. Pag.139
12 Op. Cit.: Pag. 309

" Op. Cit.: Pag. 393



estrategias, los asuntos sobre los cuales se enfrentan, dependen también del espacio de los posibles, es decir el estado de
la problematica legitima, dado por el conjunto de la herencia acumulada de la labor colectiva en el campo y por el resto de
las tomas de posicion coexistentes en ese momento.'? Es por ello que cada toma de posicion se define con respecto al
universo de las tomas de posicion y a la problematica heredada, recibe su valor de la relacion negativa que la une a las
tomas de posicion coexistentes, que la definen y determinan delimitandola.

En lo que se refiere a la forma en que las condicionantes externas (por ejemplo el campo de poder) inciden en las tomas

de posici(')n de un campo determinado, Bourdieu sostiene que “...las determinaciones externas tan solo se ejercen por mediacion de las

Juerzas v de las formas especificas del campo, es decir tras haber padecido una reestructuracion tanto mds importante cuanto que el campo es mds

auténomo, mds capaz de imponer su légica especifica, que es tan solo la objetivacion de toda su historia en instituciones y mecanismos. " "

La illusio

Otra de las dimensiones fundamentales de la teoria de los campos es la illusio, es decir la creencia en el valor del juego,
en los envites que se disputan en el campo y en el valor de participar en las luchas que alli se suceden.

Es esta creencia la que fundamenta todas las atribuciones de sentido con que los integrantes del campo fundamentan sus
acciones y los dispone a realizar las distinciones pertinentes, desde el punto de vista de la logica del campo, es decir a
distinguir lo que es importante.

Cada campo produce su forma especifica de illusio, que los participantes comparten desde el momento en que entran a

participar en el campo y que fundamenta el valor de participar en el juego.

“La participacion en los intereses constitutivos de la pertenencia al campo (que los presupone por su propio funcionamiento) implica la aceptacion

de un conjunto de presupuestos y de postulados que, al ser condicion indiscutible de las discusiones, se mantienen por definicion al margen de la
i

discusion.’
La comunidn de los participantes en tormo a la illusio, esta en la base de la competencia que los enfrenta, ya que de otro
modo no tendria sentido participar en las luchas del campo. Por otra parte, al tiempo que fundamenta la participacion en
el juego, la illusio se actualiza y reproduce en los actos de los participantes; las luchas que los enfrentan contribuyen a
reproducir la creencia en el juego, en el valor y la pertinencia de producir arte, y de dedicar una vida a ello, el interés

por el juego y sus ganancias, y es entonces parcialmente producto del juego.

Las disposiciones “subjetivas” que, desde el punto de vista de los participantes fundamentan el valor del juego, son
percibidas con la objetividad de lo que se basa en un orden colectivo que trasciende a las conciencias individuales.

En el caso del campo de las artes plasticas, Bourdieu sostiene que tanto el artista como la obra, son constituidos en el seno
del campo, y reciben su sentido de acuerdo al lugar que ocupen en él.

Es esta creencia la que le otorga el valor a la obra de arte, y en donde la labor de fabricacion material no es nada sin la

labor de produccion del valor del objeto fabricado.

12 Bourdieu. Pierre: Razones Practicas. Editorial Anagrama. Barcelona. 1997. Pag.: 63
' Bourdieu. Pierre: Las Reglas del Arte. Ed. Anagrama. Barcelona. 1995 Pag. 344

" @p. Cit.: Pag. 253



Luchas de definicion

La lucha mas importante que se juega en el campo es la lucha por la definicion de las condiciones de auténtica
: . Y .r . - 15

pertenencia al campo, es decir la lucha sobre la definicién de quién es un artistay qué es arte .

Es la tension entre las distintas posiciones de la estructura del campo la que determina el cambio, por medio de la lucha

por los bienes que a su vez el campo crea. No obstante, Bourdieu sostiene que por grande que sea la autonomia del

campo, el resultado de estas luchas nunca es completamente independiente de los factores externos.

“El envite de las luchas de definicion consiste en fronteras (entre los géneros o las disciplinas, o entre los modos de produccion dentro de un mismo

género), y, con ello, en jerarquias. Definir las fronteras, defenderlas, controlar las entradas, significa defender el orden establecido en el campo.

. . " b . .. R »l6
Producir efectos en él, aunque sean meras reacciones de resistencia o exclusion, ya es existir en el campo. 4

Relacion con el campo de poder.

De acuerdo a la teoria de Bourdieu, las determinaciones externas (es decir de los poderes politicos y econdmicos) solo
actian en el campo de las artes plasticas a través de las formas y de las fuerzas especificas del campo. Por otra parte, las
luchas que se suceden dentro del campo, pueden estar arbitradas por sanciones provenientes del campo econdmico o
politico, aunque sean independientes de ellas en su origen. Desde esta perspectiva se puede comprender lo sucedido en el
campo luego de que el Frente Amplio asumiera el poder, y por ello cambiara la direccion del Museo Nacional. Esto fue
visto por los integrantes del campo como una decision que zanjaba una lucha que estaba sucediendo en el campo entre
dos definiciones de arte y de artista, otorgando asi la hegemonia al arte post conceptual.

Segun la teoria de Bourdieu, el grado de dependencia del campo de las artes plasticas con respecto a los poderes
economicos y politicos, depende de la distancia real entre los campos (por ejemplo medido a través de la frecuencia de los

5 5 5 5 5 . : 17
pasos intrageneracionales de un campo a otro, o a partir de la distancia social entre las dos poblaciones).

'3 Es decir que, al momento de llevar a cabo una investigacion, que tenga por objeto el campo de las artes plasticas, el tema de los limites del campo,
y por lo tanto del universo al que mirar, es un tema a investigar por lo que el universo estudiado se define en el mismo proceso de investigacion.

'® Op. Cit.: Pag. 334

"7 Op. Cit. Pag.: 375



A continuacion expondremos un breve resumen de lo que los criticos e historiadores del arte consideran los momentos
mas importantes y que marcan puntos de inflexion en el acaecer artistico nacional.
La totalidad de la informacion que se vuelca en este item fue extraida de estudios e investigaciones llevados a cabo por

historiadores y criticos citados en la bibliografia.

Los historiadores del arte en Uruguay sefialan primeramente, la ausencia de un pasado precolombino y una colonizacion
tardia como dimensiones iniciales para dar cuenta de nuestra historia del arte.

Es en el correr del S. XIX que se afincan los primeros pintores europeos, sobre todo italianos y espaiioles. No obstante el
aprendizaje de los primeros pintores nacionales y la conformacion de su estilo, tiene su origen en la academia italiana,
aunque esto se vio beneficiado con la temprana presencia de artistas italianos en nuestro medio.

La historiografia sefala a Juan Manuel Blanes como el primer artista nacional de importancia, quien relatando los hechos
historicos desde una impronta academicista, crea los simbolos pictdricos de nuestra nacionalidad. Es con Blanes que se
inician los viajes de estudio a Europa (ingresa a la academia florentina en 1860), como instancia considerada
imprescindible para la formacion artistica superior, costumbre que continuara hasta bien entrado el S. XX. Los
organismos del Estado votan becas y bolsas de viaje para hacerlo posible. No obstante, al momento que los artistas latinos
comienzan con los viajes de aprendizaje a Europa, el academicismo europeo esta en plena crisis ante el advenimiento de
las primeras vanguardias modernas. Es asi que en general los artistas que iban a estudiar a Europa lo hacian en talleres
que seguian tendencias artisticas ya superadas por las vanguardias que hacian eclosion en esos momentos. Estas
vanguardias europeas del S. XIX y principios del XX llegan retrasadas al quehacer artistico de nuestro pais. (Llegan a

destiempo: el impresionismo; el luminismo espaifiol; el modernismo y el cubismo).

Ya a fines del s. XIX, y principios del XX, entre las clases acomodadas prima el gusto por el rococé. Por otra parte, una
vez consolidadas las instituciones crece la demanda a nivel oficial, de arte historico.

En estos momentos también cobra cada vez mayor desarrollo el género del paisaje. Esto se enmarca en las primeras
rupturas con la academia que se suceden en nuestro pais, el auge del género paisajistico expresa el nuevo papel otorgado a

la subjetividad.

Se seialan tres pintores como los iniciadores de las primeras rupturas con la academia. Estos son: Carlos Federico Saez
(1878-1901), Carlos Maria Herrera (1875-1914) y Pedro Blanes Viale (1879-1926). Tanto Blanes Viale como Herrera
adscribian al luminismo espaiiol'™. Por su parte Saez sigue una linea estética que se aleja del naturalismo a ultranza
despreciando los formalismos académicos, destacandose en el retrato.

En la escultura prima la tendencia naturalista o académica hasta bien avanzado el S. XX.

En 1905 se funda el Circulo de Bellas Artes. Este pretendia organizar adecuadamente la ensefianza artistica hasta

entonces disgregada en voluntades individuales.

'® Variante del impresionismo que desdea la pincelada corta y construye superficies tersas de afirmacion coloristica.



En el Circulo de Bellas Artes ocurre la primera disputa en tormo a principios estéticos ocurrida en nuestro pais. Por un
lado, los zuloaguistas (seguidores de Zuloaga), defendian la primacia del dibujo y la estructura en la pintura (Vicente
Puig). Por otro lado, los angladistas (seguidores de Anglada Camarasa) partidarios del cromatismo y la pintura
atmosférica. Es esta una disputa de espaldas a los grandes movimientos artisticos que sacuden Europa en es momento.

El Circulo de Bellas Artes, también cumplié una labor de difusion al organizar exposiciones colectivas, y salones anuales
a partir de 1922,

Por esa época también se funda el taller Berreta, del que era asiduo Pedro Figari. De este taller surge Amigos del Arte,
luego presidido por Angélica Lussich. En el se daba cabida a artistas de “vanguardia”. Pasaron por alli: Luis A. Solari;
Manuel Espinola Gomez; Nerses Ounanian; Washington Barcala; Juan Ventayol.

Entre 1920 y 1930 la modalidad que adquiere la pintura uruguaya se conoce con el nombre de planismo', siendo José
Cuneo el introductor en nuestro pais. El planismo adquiere difusion a través de las clases y talleres del Circulo de Bellas
Artes. En esta época la mayoria de los pintores pasaron por una experiencia planista, entre ellos: José Cineo, Carmelo de
Azardian, Alfredo de Simone, Petrona Viera, etc. Estos artistas aceptaron las nuevas tendencias que surgian en Europa
mediatizandolas con la realidad local.

La presencia de Torres Garcia (1874-1946) en Uruguay es un aspecto sefialado por la historiografia como fundamental.
Torres vuelve a Montevideo en 1934, con una definicion artistica y estética ya consolidada luego de su pasaje por Espaiia
y EEUU. Al principio es resistido, catalogandolo como futurista. No obstante, varios de los alumnos del Circulo de Bellas
Artes concurrian al taller de Torres.

Fueron discipulos del taller: Manuel Pailds; Augusto y Horacio Torres; Gonzalo Fonseca; José Gurvich; Uruguay Alpuy;
Francisco Matto. Todos ellos representaron en algiin momento de su trayectoria el constructivismo uruguayo iniciado por
Torres.

Luego de los afios 50, cuando la influencia de Torres decrece (fallece en el 46) surgen diversos colectivos artisticos de
duracion variada.

Entre ellos: El Grupo Carlos Saez (1949-50.Washington Barcala; Juan Ventayol; Luis Solari; M. Espinola Goémez);
Instituto de Bellas Artes San Francisco de Asis: (1953. Jorge Damiani, Eduardo Yepes); Club de Grabado (1953); La
cantera (1954. Nelson Ramos) Taller de Artesanos (1954-56. Lopez Lomba); Grupo 8 (1958. M. Angel Pareja, Paez
Vilaro)

En 1960 irrumpe el informalismo y sdlo quedan aparte de esta influencia los constructivistas herederos de Torres. Surge
también el Grupo de los Concretistas, integrado entre otros por: Maria Freire y José Pedro Costigliolo.

A partir de 1960 crece la incidencia de las bienales en el conocimiento que los artistas tienen de las orientaciones

europeas.

'® La pintura planista es realizada en base a planos de color, planos cuyos bordes interactuan y aparecen mas o menos facetados. La intencionalidad

es hacer una pintura no volumétrica. con un dibujo austero en detalles y tendiente a la geometrizacion.



¢ Como esta conformada la estructura del campo de las artes plasticas en Uruguay actualmente?
¢;Cual es la logica de funcionamiento especifico del campo de las artes plasticas en nuestro pais?
;Qué estrategias despliegan los agentes en sus practicas dentro del campo?

¢ Qué capitales especificos configuran la dinamica de las luchas al interior del campo?

La bisqueda de una aproximacion descriptiva al estado del campo de las artes plasticas en Uruguay, inhibid la
formulacion de hipdtesis de contrastabilidad y permitié en cambio proponer una serie de dimensiones que guiaron la
investigacion.

Las dimensiones que se consideraron fundamentales para dar respuesta al problema de investigacion fueron:

- la descripcion de la estructura del campo;

- la descripcion de los capitales especificos del campo;

- la descripcion de las estrategias o tomas de posicion.

Estos fueron:

- La descripcion del la estructura del campo, entendiendo por ello la descripcion de las distintas posiciones
coexistentes y su relacion en el sentido de subordinacion, homologia, etc.

- La descripcion del o los capitales especificos del campo, ubicando esta descripcion en el marco de la lucha por la
distribucion de capital especifico que despliegan los agentes dentro del campo.

- La descripcion de las estrategias o tomas de posicién que los agentes o instituciones desarrollan en el marco de su

accionar en el campo (en condiciones de lucha por la distribucion del capital simboélico especifico).

No constituyd parte de la investigacion el estudio de la relacion entre el campo de las artes plasticas y el campo de poder

en si mismo, y sélo lo fue en tanto componente de las otras dimensiones.

Se busco, mediante una investigacion exploratoria, describir el estado del campo de las artes plasticas en el Uruguay

actual. (Es decir, en el lapso temporal en que se produjeron los datos: noviembre del 2007 a abril del 2008).
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El disefio metodoldgico escogido para abordar la problematica se articuld en torno a tres propuestas metodologicas
diferentes. Este pluralismo metodoldgico a la hora de aprehender el objeto de nuestra investigacion se corresponde con el
caracter multidimensional de este objeto de estudio. Es asi que seleccionamos determinadas técnicas que consideramos

idoneas para producir los datos que nos permitieron dar cuenta de nuestro problema de investigacion.

En primer lugar se determin6 un periodo de dos meses y medio (01/11/2007 al 15/01/2008) en donde mediante diversas
técnicas se recabaron datos de caracter discreto sobre las siguientes variables:

Se realizd un censo de galerias, instituciones, y otros lugares de exposicion de obras plasticas; asi como de los
artistas que expusieron en estos lugares en el mencionado periodo. Los datos se produjeron recopilando informacion
proveniente de la cartelera de exposiciones de dos periodicos, dos semanarios, y un buscador de internet.

Por otra parte se visité aproximadamente un 60% de las muestras censadas, de acuerdo a la disposicion de tiempo con la
que se contaba.

Finalmente, se selecciond una galeria virtual (www.arteuy.com) debido a la heterogeneidad de posiciones que estaban
representadas en su propuestas, y se realizaron fichas de 110 artistas produciendo datos sobre: un ejemplo de la obra o
toma de posicion; ultimos premios obtenidos; lugar donde realizo las altimas exposiciones; antecedentes académicos (a
que talleres o instituciones concurrid); participacion, o no, y en que, bienales; tenencia o no de obra en museos o

colecciones particulares.

Durante el periodo mencionado también se recopilaron todos los articulos de prensa referidos al campo de las artes
plasticas aparecidos en tres publicaciones diarias y dos semanarios (Estos fueron: La Republica; La Diaria; El Pais;
Busqueda y Brecha).”’

Del analisis de los textos obtenidos surgié una aproximacion exploratoria acerca de como estaria estructurado el
subcampo de los criticos de arte, dentro del campo de las artes plasticas en su globalidad.

Por otra parte, el analisis de los datos discretos producidos, y el analisis de los textos secundarios fueron la base para
plantear una especie del croquis de la estructura del campo en lo referido a los artistas plasticos; es decir, de las
distintas posiciones que podriamos encontrar. Partiendo de este boceto de estructura se procedid a seleccionar a los

sujetos a entrevistar, procurando contemplar la mayor variedad de posiciones posible.

20 " 7 . L . . .
No obstante el periodo seleccionado para llevar adelante la presente investigacion, también se recabaron datos y se analizaron datos y discursos de

articulos de prensa més antiguos, en el marco del anélisis de la trayectoria de determinadas posiciones.
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La eleccion de la técnica del analisis de textos secundarios y de la entrevista abierta, enmarcando las dos técnicas en
un proceso de analisis de discurso se fundamento en que:

Por un lado, la entrevista abierta nos permitid abordar un proceso no reducible a datos digitales, a través de la
aprehension del discurso de los agentes insertos en el campo artistico.

Por otra parte la perspectiva estructural desde donde partid esta investigacion, colocando la mirada al nivel de las
relaciones y no de individuos atomizados, reclamaba una técnica que permitiera aprehenderlas.

Es decir que lo fundamental no fueron las propiedades de los individuos aislados sino el sistema concreto de
interdependencias que los unia. De este modo, los sujetos entrevistados, fueron seleccionados en tanto representantes de
determinadas posiciones en la estructura.”’

Al contrario de la encuesta en donde en la muestra el individuo es extraido de su red de relaciones, en donde cada
individuo es idéntico a si mismo y todos son idénticos entre si, la entrevista abierta sitiia su referente al nivel de las
relaciones?.

Esta técnica supuso la realizacion de entrevistas con determinados temas prefijados, pero en donde las preguntas y su
secuencia fueron formuladas libremente de acuerdo a la dinamica que se iba generando con cada individuo en particular,

y procurando producir informacion sobre todos los topicos que nos interesaban tratar.

El uso de la técnica de analisis de discurso supone que el analisis constituird una interpretaciéon, una atribucion de
sentido, mas que una verificacion. Esta interpretacion, y de acuerdo a la perspectiva tedrica que guio la investigacion,
supone que el discurso no se explica por el discurso mismo, sino que tiene su referente en las practicas sociales que lo

constituyen, y que a su vez contribuyen a conformar.

' Alonso, Luis Enrique: La mirada cualitativa en sociologia. Editorial Fundamentos. Madrid. 1998. Pag. 57

2 Ibasiez. ). Del algoritmo al sujeto. Perspectivas de la investigacion social. Editorial Siglo XXI, Madrid, 1985. Pag. 232.
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De lo producido en el trabajo de campo se realizé un analisis del que surgié una aproximacion exploratoria acerca de
como estaria conformada la estructura del campo de las artes plasticas y, también, de como se desarrolla la dinamica en
torno a las luchas por las ganancias que estan en juego en éste. Es asi que en primer lugar se presenta un esquema de la

estructura del mismo, para luego desarrollario conceptualmente.

Primeramente, y de manera exploratoria con los datos producidos en primera instancia (visita a muestras, lectura de
articulos criticos, recopilacion de datos acerca de salas de exposicion, biisqueda en internet, visitas a blogs y paginas de
artistas y relacionadas con el campo del arte); se realizé un boceto de la estructura del campo de los artistas plasticos. Este
boceto o tipologia de posiciones fue producto de una interpretacion critica y desde una perspectiva estructural, de los
datos producidos. Como se dijo anteriormente, a partir de éste fueron seleccionados los artistas entrevistados, procurando
cubrir todas las posiciones que nos indicaba el croquis de la estructura. Con el producto de las entrevistas se conform¢ el
analisis final y la tipologia de posiciones que presentaremos a continuacion.

Las posiciones que se describen aqui no agotan las posibles posiciones existentes, por supuesto, pero de acuerdo a la
investigacion, son las fundamentales para comprender la logica de funcionamiento del campo. Por otra parte, entendemos
que las fronteras que delimitan cada posicion son las que describen mas claramente la estructura y las que mejor
permiten su comprension desde la perspectiva tedrica elegida.

La estructura del campo de los artistas, sus posiciones y relaciones de homologia, subordinacion, etc., se configuro en
torno a tres conceptos fundamentales, introduciendo alguna pequeiia modificacion en la teoria de los campos culturales de
Bourdieu, pero manteniéndose en el marco de la misma. Estos fueron:

Entendido como el reconocimiento institucionalizado o no que el individuo o institucion obtiene de su
grupo. Para los fines de la investigacion se distinguié entre dos tipos de capital simbélico: interno y externo. El capital
simbaélico interno refiere al reconocimiento que el artista (y demas integrantes del campo, como criticos, curadores, etc.)
obtiene dentro del ambito restringido de los individuos pertenecientes al campo de las artes plasticas. Por otra parte el
capital simbélico externo, remite al reconocimiento institucionalizado o no que obtiene del grupo mas amplio de los
consumidores de arte. El capital simbdlico externo se traduce, en general, en ventas en el mercado externo.

Llamamos entonces al campo al mercado especifico del campo, donde el grupo consumidor, y los
mecanismos de venta son parte integrante del mismo: es decir, ventas a coleccionistas; museos; premios adquisicion, etc.
Por otra parte llamamos al campo, al mercado en donde el grupo consumidor (en general con un alto
capital economico) no es parte del campo de las artes plasticas, y por lo tanto no se guia por los criterios de prestigio /
calidad que funcionan dentro del campo (los mecanismos son: venta en galerias de arte “comercial/ tradicional’; remates,
exposiciones especificamente dirigidas a la venta a un publico predeterminado, etc.).
No obstante, en algunos casos (como los de la vanguardia consagrada) los criterios internos de prestigio y validez, se
trasladan, luego de la consagracion al publico consumidor externo. Pero esto no siempre es asi, ya que por ejemplo
algunos artistas “comerciales™ tienen alto capital simbdlico con este publico consumidor externo pero nunca lo han tenido
dentro del campo, y de hecho estan en la frontera de pertenencia:

Refiere a la tenencia o no de poder de decision en las instancias de distribucion de las

ganancias que estan en juego en el campo. (Distribucion de premios; espacios prestigiosos; contactos, etc.)
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2 Consagrados / Clasicos.

Alto capital simbdlico extermo; capital
simbdlico interno medio

Toma de posicion: investigacion formal - pre
arte conceptual; pre arte pop.

1 Consagrados / arte conceptual

Toma de posicion: Arte Conceptual; Pos-
conceptual; Neo - conceptual.

Alto capital simbolico intermo. Mercado

Intemo: Medio.

3 Se definen por un Alto Capital Politico —
institucional — Capital simbélico interno:

medio.

Toma de posicion: Arte neo-pop; pos y neo-
conceptual; arte de las nuevas tecnologias.

7 Capital
Simbélico
Externo: Alto
Mercado
Externo: Alto
Toma de posicion:
arte de caracter
naturalista y
decorativo.

6 Capital Simboélico Interno
- en declive — Mercado
Externo: Medio / Alto
Estrategia: lucha.
‘Toma de posicion:
Investigacion  formal en

pintura y escultura,
constructivismo,
expresionismo abstracto,

informalismo, etc.
Mas  jovenes que los

consagrados.

5 Capital simbélico
Interno: Alto - Medio
Mercado
Externo/Interno: medio.
Estrategia: adaptacién.
Toma de posicion:
investigacion formal,
expresionismo abstracto,
informalismo, etc. Crece el
peso del discurso.

4 Capital Simbélico
Interno: medio - en
ascenso.

Mercado Interno: medio
Toma de posicion: arte
post y neo conceptual,
neo-pop y arte de las
nuevas tecnologias.

Frontera difusa

8 Capital Simbélico
Interno: Bajo —en
ascenso — Mercado
Interno: Bajo

Toma de posicion: arte neo
y pos-conceptual; arte de
las nuevas tecnologias:;
arte neo-pop

10 Carecen de capital simbélico
dentro del campo -

Mercado Externo: Medio

Toma de posicion: arte naturalista:
decorativo; naive.

9 Carecen de capital simbélico —
Mercado Externo: Bajo

En lucha por la legitimidad de su
definicion y de su pertenencia al
campo. Toma de posicion:
Investigacion formal en pintura y
escultura. Pre arte conceptual: pre
arte pop.
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En cuanto a la toma de posicion, los consagrados conceptuales realizan obras de caracter post conceptual y neo
conceptual. Se trata de artistas que iniciaron su trayectoria en los afios sesenta y que, en su mayoria, desde muy temprano,
realizaron obras que se ubicaron, o estuvieron influenciadas, por la corriente del arte conceptual que se inicia pasada la
mitad del siglo XX en EEUU y Europa. Algunos consagrados conceptuales combinaron desde el comienzo, o casi, obras
en formatos clasicos (llamamos asi, basicamente a la pintura, escultura, relieve, grabado, etc., formatos clasicos de las
bellas artes hasta la primera mitad del siglo XX) y de investigacion formal, con realizaciones que se ubicarian dentro de la
corriente conceptual, en su especificidad latinoamericana.

Es asi que estos artistas realizaron desde fines de los sesentas obras enmarcadas en lo que la historia del arte denomind
arte conceptual®. En Latinoamérica, entre fines de los sesenta y la década del setenta, la preocupacion principal del arte,
que luego la historia del arte ubicd en la corriente conceptual, fue la critica de la ideologia, a diferencia de las
preocupaciones ideales mas formales de gran parte del arte conceptual estadounidense y europeo.

Actualmente los consagrados conceptuales producen obras que de acuerdo a los criterios expuestos se ubicarian en el post
conceptualismo y el neo conceptualismo. En su toma de posicion el peso discursivo de lo conceptual como componente
esencial de la obra se auna, en general, con su materializacion en entidades concretas, como por ejemplo, a través de una

instalacion. También sus obras continiian en la linea de la critica institucional, y de la critica ideoldgica.

“CP juega con los lugares que la historia le da a los artistas, y a los agentes que conforman el dispositivo del campo del arte. Plantea un transito
critico sobre el poder, desde la obra misma en sus diferentes soportes, la autoria del objeto. la teoria del arte y los que institucionalizan al artista y

a sus obras. Estos elementos estan utilizados por CP en el complejo sistema del campo del arte, como estrategia conceptual para desarrollar sus

=3 Englobamos en lo que llamamos arte conceptual a movimientos que en su momento no fueron llamados asi (por ejemplo: arte minimo). De esta
forma entendemos al arte conceptual como una corriente fundamental en el arte contemporaneo que supuso un desafio radical de la modernidad
formalista (es decir. cuestiono la concepcion de la obra de arte en tanto que objeto para ser experimentado visualmente, y en un sentido mas amplio,
en tanto que fuente de placer estético). A su vezimpugno la definicion estética de la obra de arte subrayando el papel que las ideas desempeiian en la
produccion de significado a partir de las formas visuales. Esto se inserta en procesos de cambio cultural mas amplios que se dieron y se danen la
sociedad occidental, y que la sociologia denominé como el fin de la modernidad y el surgimiento de la cultura posmoderna.

Es asi que “el arte conceptual fue el resultado de revueltas sucesivas y solapadas contra los cuatro rasgos definidores de la obra de arte tal como se la
habia entendido hasta entonces en el contexto institucional occidental:

1 La negacion de la objetividad material como elemento de la identidad de la obra mediante la provisionalidad que confiere la realizacion de actos y
eventos “intermedia™. (Es decir se supera la division entre las distintas ramas de las “bellas artes” para pasar de una situacion en donde un escultor
experimentaba estética y formalmente dentro del arte escultdrico, pasando a una situacion en donde un artista plastico define su obra desde el
contenido conceptual, eligiendo luego el medio adecuado para plasmarla. Ello también supone el alejamiento del concepto de obracomo una obra
pensada para ser eterna en su materialidad y en su significado que caracterizé al arte moderno).

*2 La negacion del medio mediante una concepcion genérica de la “objetualidad” compuesta por sistemas ideales de relaciones. Esta negacion
generd un tipo de arte conceptual estrechamente relacionado con la historia del minimalismo.™ (Supone una revuelta que apunta en el mismo sentido
que la anterior pero que en sus consecuencias produjo un arte que filoséficamente se articula en tomo a una metafisica racionalista pre estética de la
belleza, en donde lo que articula la obra son sistemas ideales de relaciones logicas).

3 La negacion del significado intrinseco de la forma visual a través de la semiotica o, mas restringidamente, del contenido conceptual con base
lingiiistica.” (Se apunta a superar la nocion moderna de arte en donde la obra se definia por una autosuficiencia formal que organizaba su significado,
y que la configuraba por un lado como fuente de placer estético y por el otro como campo de experimentacion estético / artistico).

4 La negacion de modos establecidos de autonomia de la obra de arte mediante diversas formas de activismo cultural y critica social.” (Apartandose
del concepto de arte por el arte, que defini6 a buena parte del arte moderno, y ligandose con vanguardias histéricas como el constructivismo).

Osbome Peter: Arte Conceptual. Editorial Phaidon, China. 2006. Pag. 19
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ideas, mirar al pasado y proyectar desde el presente. Un prayecto que implica el retroceso del horizonte cuando creemos alcanzarlo, y en el cual

estariamos todos sumergidos. Un planteo sin respuestas autoritarias, que se presenta como “ajeno” al funcionamiento mercadocéntrico de los

: [l ) 55 . . . . w24
sistemas del arte, incitando a construir canales que renueven la produccion y permitan abrir nuevas perspectivas al sistema.

Hay dos rasgos, entre muchos, que son indicadores de la toma de posicion de los consagrados conceptuales y de su
distancia con los consagrados clasicos (posicion que se definira a continuacion). En la obra de los primeros, (como
también en la toma de posicion de otros artistas de algunas posiciones que también enmarcan su obra en lo que
denominamos arte post conceptual®®), el peso del discurso, en tanto carga conceptual explicita en la conformacién de la
obra, es fundamental. Este es un rasgo que define su toma de posicion y que los diferencia de los consagrados clasicos
que definen su obra basicamente en torno a una indagatoria formal. Otra caracteristica de su propuesta que los distancia
de la toma de posicion de los consagrados clasicos es el caracter intermedia de su obra, es decir que utilizan multiples
soportes, y desarrollan su obra sobre todo en aquellos asociados a la corriente conceptual o post conceptual

(intervenciones, instalaciones, performance, etc.)

Entrevista Consagrado Conceptual: “Para mi la actividad artistica es una sola que, a veces se manifiesta por el soporte “video™ o el soporte

“instalacion” o el soporte “digital” o el soporte “performadtico”, etc.”

Los artistas de este grupo tienen un capital simbélico muy alto dentro del campo, (tan alto como que estan consagrados
y ain no son clasicos). Obtuvieron el reconocimiento en el mismo mucho después que los consagrados clasicos, pero
actualmente son mas prestigiosos. Cuando comenzaron su trayectoria se ubicaron en una corriente posterior a la de los
clasicos, y en ese momento subordinada o simplemente ignorada en el campo (a nivel nacional). Cuando el arte
conceptual se consolidaba como movimiento en EEUU y Europa, en una Latinoamérica convulsionada social y
politicamente, la vanguardia (a los efectos de la critica institucionalizada aqui en Uruguay) seguia estando asociada a
corrientes de investigacion formal, como el informalismo, el expresionismo abstracto, etc.®

En este momento que en el campo artistico nacional son hegemonicas las practicas post conceptuales los consagrados
conceptuales gozan de un prestigio muy alto y son los referentes de los artistas de las posiciones 3, 4 y 5. Por otra parte,
los criticos institucionalizados mas prestigiosos (los que llamamos la critica conceptual, y la critica semiodtica) los
promueven y eligen en su toma de posicion (en sus criticas, como jurados, etc.) y son enviados por las instituciones
politicamente poderosas del campo a las bienales prestigiosas. Los consagrados conceptuales realizan asimismo

curadurias (fenomeno asociado a lo post conceptual), siendo una caracteristica prestigiada en el arte contemporaneo.

# Tomado de articulo: http://www.escaner.cl/escaner52/entrevista.htm

% Entendiendo por arte post conceptual / “contemporaneo” a las practicas artisticas que suponen la apropiacion de los legados del arte conceptual y
no su repeticion, y que actualmente constituyen la corriente hegemonica a nivel del arte global occidental. El arte post conceptual se apropia del
legado del arte conceptual, en el sentido del peso de lo conceptual, de lo discursivo, (pero alejandose del rechazo a identificar la obra con una entidad
fisica concreta) en la conformacion de la obra. pero con un caracter marcadamente menos critico e, insertandose en el mercado de arte. La toma de
posicion del arte post conceptual se asocia con determinadas posiciones que describimos aqui, ello no implica que todos los artistas
“contemporaneos” dominen los fundamentos del arte conceptual, sino que en un espacio de posibilidades dado, en donde el arte post conceptual es
hegeménico, y de acuerdo a su posicion y a su habitus, realizan obras de caracter post conceptual.

2° Garcia Esteban, Fernando: Artes pldsticas del Uruguay en el S. XX. Ed. Universidad. Montevideo, 1970.
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Los artistas de esta posicion venden obra en el mercado interno al campo, es decir a coleccionistas (generalmente
extranjeros), venden en premios adquisicion, etc. Debido a que los artistas de esta posicion ain no se han legitimado fuera

del campo, no venden en el merado externo.

Entrevista informante calificado: “A: Tu pensds que alguien va a comprar para un regalo de casamiento (estoy poniendo el ejemplo quiza mads
burdo). una obra de Ernesto Vila, por ejemplo? No, para un regalo de casamiento ti te comprads..., Si querés comprar un cuadro, le comprds un
cuadro de Sayago, con un lindo marquito dorado, y quedas...!

C: ¢No hay un publico que consume lo de Ernesto Vila?

A: Hay..., por eso te digo, son como circulos concéntricos, tenés un coleccionista...., tenés un pequeiio, muy pequerio grupo de gente que anda

buscando a la gente que estd haciendo cosas mds nuevas...

No producen obra orientada a la venta, y de hecho en los origenes de la corriente conceptual, ésta se construyd como
una corriente por fuera del sistema mercantil del arte, aunque actualmente esté totalmente integrada, pero el discurso y la
toma de posicion de los consagrados conceptuales permanece en una postura ajena a la produccion para un mercado

(como si lo estaran, aunque no explicitamente, las nuevas generaciones post conceptuales).

Entrevista consagrado conceptual “Todo depende de lo quieras decir con eso de “salir adelante”. Si significa “tener éxito"” también depende de lo
que se quiera decir con “éxito". Sisignifica “entrar al mercado del arte” o “vender obras” o “exponer en los centros metropolitanos’ es obvio que
puede ser muy facil (si se crea para satisfacer las necesidades del mercado del arte y se cuenta con las relaciones necesarias como para poder
difundir las obras, es decir, si se estda dispuesto a compartir las ganancias, ya sean en dinero o promocion). Bajo este punto de vista, sin duda, las
condiciones seran muy dificiles para el artista que quiera situar su produccion en el marco de la comunicacion genuina, fuera del aparato dispuesto

por el sistema para este tipo de produccion”.

En esta posicion se encuentran un conjunto de artistas que podriamos llamar los clasicos consagradoes. Producen obras
(dentro de los soportes clasicos, en general pintura y escultura) que se enmarcan dentro de la corriente de investigacion
formal, es decir artistas que adoptaron la actitud experimental y de indagacion formal de las vanguardias modernas de
comienzos del siglo XX, pero que no han incorporado a su obra la cosmovision y los postulados del arte conceptual,
entendiendo por ello todos los cambios que se generaron en el campo del arte a mediados de la década del sesenta y que
mantienen la hegemonia hasta el dia de hoy. De hecho su concepcion del artista es la del artista modemo, que privilegia la

sensibilidad, el caracter utopico, la individualidad, etc.

Entrevista consagrado clisico: “B: Claro... y fue lo que me fue dando... me fue avivando de una cantidad de cosas. Y un dia, este... no sé muy bien
como fue la cosa, que habia algunos dibujitos mios por ahi en la libreria, que estaban por ahi, no sé, gustaron... Y me mando a hablar con Juan
Martin, que era un escultor y un dibujante fantastico... tengo un dibujo ahi... y entonces yo fui a hablar con Juan Martin, después de mucho tiempo y
de mucha...de muchas dudas, y ta’, fui a hablar con él. Y entonces cuando vio los dibujos. le llevé tres o cuatro dibujitos. me dijo: “vos sos
escultor”. Y yo: “yo no..."” (risas) El canario... Y él me dijo: “no, no, vos sos escultor, vos... de la manera que querés dibujar tenés que hacer
esculturas™. Y me regalo una bolsa de barro y ahi empieza mi formacion...”

Entrevista artista de vanguardia de los atos 50 y 60: en principio el artista trabaja para si mismo. tiene que cumplir consigo mismo. ser

auténtico, ser sincero, no hacer lo que a los otros le gusta sino lo que él siente..., eso es fundamental ...
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Se trata de artistas que comenzaron su produccion en los afios cincuenta y sesenta, y que dentro de su generacion han
desarrollado una trayectoria ascendente en cuanto a capital simbdlico dentro del campo, al menos hasta llegar al tope de la
consagracion. Han pasado por diversas instancias consagratorias, ganando premios prestigiosos (Salones Nacionales, etc.)
y en general premios a la trayectoria, y a diferencia de otras posiciones” aprueban estos mecanismos como forma de
ingresar al campo de las artes plasticas (en el marco de la lucha por la pertenencia al campo del arte); mecanismo que de
hecho funcion6 como la via de su ingreso al mismo.

El capital simbélico de los consagrados clasicos dentro del campo restringido del arte ha disminuido en la medida en que
se convertian en clasicos. Por un lado, estan un tanto por fuera de la lucha, ya que han conquistado una posicion que, al
menos a corto plazo, no esta en debate. Y por otra parte les ha sucedido que el tipo de arte por el cual se consagraron ya
no es hegemonico en el campo (a diferencia de lo ocurrido con los consagrados conceptuales, que se consagraron mas
tarde pero gozan de un alto capital simbdlico intemo), por lo cual dejaron de ser un referente para las posiciones en este
momento dominantes en éste.

Reciben escasas resefias positivas de los criticos mas prestigiosos (negativas tampoco). No obstante esta baja de capital
simbélico dentro del campo, el capital simbdlico de los consagrados clasicos en el piblico consumidor de arte que no
pertenece al campo, es alto. De esta forma sucede que los consagrados clasicos se acercan a los artistas comerciales mas
prestigiosos en dos aspectos: en el grupo de donde obtienen el mayor capital simbdlico y en el mercado consumidor, en
ambos casos fuera del campo. No obstante el capital simbolico de los consagrados clasicos es mayor en el grupo de
referencia externo, y obviamente, dentro del campo (los clasicos consagrados, en tanto que vanguardia consagrada, tienen
capital simbolico intemo, a diferencia de los artistas comerciales (posicion 7) que han desarrollado su trayectoria

practicamente en la frontera y dirigiéndose explicitamente al mercado externo).

Entrevista consagrado cldsico: ... si, no sé, viste, entonces como que no ... Hice alguna cosa, me invitaban porque mi mujer dice “vos no te quejes,
porque llegaste aca y te dieron el Premio Figari, te invitaron los del Museo de Paris, ahi estaba todo... ella estaba viejita, pero todavia manejaba

esas cosas, y este... o sea que mal no me trataron, pero tampoco viste nunca me senti integrado... "

Los artistas ubicados en esta posicion, que en su etapa de alto capital simbdlico dentro del campo tenian también capital
politico institucional, lo han ido perdiendo acorde a la pérdida de capital simbdlico interno. Es decir que su incidencia en
las instancias de distribucion de ganancias ha menguado (envios a bienales; prestigio del taller /maestro y con ello
capacidad de legitimar nuevos artistas).

Los clasicos consagrados, en general venden su obra tanto fuera del pais como dentro del pais. En este ultimo caso su
obra se coloca en general en el mercado externo. Los clasicos consagrados, al haberse legitimado fuera del campo, y
tener alli un alto capital simbolico, tienen también alli, en el mercado externo, buena parte de su piblico consumidor.
Venden a través de galerias y, también y fundamentalmente, realizando exposiciones dirigidas a este publico. Su actitud
ante la venta oscila ente la fidelidad a la obra y lo que ven como la necesidad legitima de vender, lo cual va de la mano
con la posicion que ocupan: consagrados dentro del campo, pero en tanto clasicos (vivos) y representantes de una

concepcion del arte actualmente subordinada, y altamente legitimados en el mercado externo.

" Como por ejemplo la de los consagrados conceptuales, en donde su ingreso al campo no fue via instancias de consagracion institucionalizadas.
sino que construyeron su capital simboélico por fuera. y fueron consagrados por la generacion de artistas post conceptuales que llegd después y que si

accedieron a espacios prestigiosos; amén de los factores externos que influyen en el campo, como lo que sucede en el campo de poder.
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Los artistas comprendidos en esta posicion de la estructura del campo se caracterizan por el elevado capital politico
institucional que tienen; y aunque se situaron en la estructura de los artistas plasticos del campo, y de hecho, comenzaron
su carrera como tales, en este momento no es su toma de posicion en lo relativo a la obra lo que define su posicion (en el
caso de que sigan produciendo obra, que es lo que sucede en general). Ello no implica que no tengan una toma de
posicion estética, sino que sus manifestaciones relevantes para la dinamica del campo se dan a través de su actividad
como curadores — marchands — gestores politicos, etc.

Su toma de posicion estética los ubica en la corriente post conceptual, y neo pop. No obstante ello, ésta difiere mucho de
la de los consagrados conceptuales, en el sentido del alejamiento de la dimension critica institucional y social y el
abandono de la critica al comercio del arte.

Estos artistas / agentes son mas jovenes que los consagrados césicos y conceptuales. Algunos de ellos comenzaron su
trayectoria como artistas con obras que la critica y la historia del arte ubicaria en las corrientes post conceptual y neo pop
(cuando estas corrientes ya eran hegemonicas en el mundo global del arte). Otros comenzaron su trayectoria realizando
obras en soportes clasicos que se ubicarian en las corrientes expresionistas, abstractos o no, informalismo, etc., virando
luego hacia una corriente artistica que comenzaba a ser dominante en el campo, como el arte post conceptual.

Es asi que los artistas de esta posicion son los agentes que, actualmente, tienen mayor capital politico institucional
interno. Este capital politico institucional implica que estan situados en posiciones en donde tienen poder de decision
sobre la distribucion de las ganancias que estan en juego en el campo. Algunos ocupan cargos de decision en museos e
instituciones estatales o estatales extranjeras prestigiosas, mientras que otros gestionan o poseen espacios con alto capital
simbolico dentro de la corriente hegemonica del arte post conceptual; como ser instituciones educativas, salas de
exposicion, galerias de arte contemporaneo, etc., (en general un espacio aina todas las funciones). Sucede que el ingresar
a un espacio prestigioso que inscribe su posicion estética dentro de la corriente hegemonica, es una via de acceso al
campo (aunque no garantice la pertenencia por el solo hecho de ingresar a un espacio prestigioso), por lo que el acceso
implica mecanismos de seleccion. Por otra parte no hay que olvidar que estos espacios también se organizan en torno a la
produccion de determinado tipo de arte para un determinado mercado (coleccionistas, y otros mecanismos del mercado
interno al campo), lo cual supone la necesidad de controlar la produccion artistica de los miembros en ese sentido

también.

Entrevista artista posicién 4, perteneciente a espacio post conceptual: “A: Por el FAC en general, porque es como una vidriera..., al ser del FAC
viste que tiene pdgina.., tiene.., o sea, tiene contactos, vienen miles de personas de afuera, que se enteran por, por..., obviamente dentro del circuito

artistico, y el FAC es terrible fuente...

Entrevista Artista Post conceptual Integrante de un Espacio...“Yo te cuento mi experiencia con Ldpez, por ejemplo yo fui a lo de Lopez, y le
llevé una carpetita con las cosas que yo estaba haciendo, yo estaba haciendo... habia estado haciendo muchas cosas con madera y eso, de eso no le
llevé nada por una cuestion de... llevé una foto de eso. Eso agarro, y “ah no sirve pa’ nada”. Le interesaron si unos collages que yo estaba
haciendo, que tenian, ahora pienso no, tenian mucho que ver con la primera época de la obra de él. Y le llevé algunas otras ideas que tenia. que
eran para desarrollar dentro de lo que estoy haciendo ahora. Y bueno, me dijo arranca, venite, vemos... te tiene un tiempito ahi en observacion, y si
vos vas evolucionando, vas dando.... "

Entrevista Artista Post conceptual Integrante de un Espacio...

C:"... y hacen un intercambio mds bien con Lopez, o todos los alumnos como que opinan los unos de los otros?

A: No, no, el tema de trabajar la obra es solo con Lopez...”"
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La gran mayoria de los artistas que se inscriben en esta posicion son curadores prestigiosos e integran jurados en premios
importantes también. Este alto capital politico institucional se traduce también en el poder de definicion que tienen en el
campo.”®

En tanto artistas plasticos los individuos que ubicamos en esta posicion tienen un capital simbélico diverso. Algunos de
ellos han ganado premios prestigiosos cuando comenzaron su trayectoria y por otra parte, la critica con mayor capital
simbdlico resefia sus practicas. No obstante, en general no son referentes de los artistas jovenes que se ubican en la
corriente post conceptual. Ahora bien, en tanto curadores, estos artistas tienen un alto capital simbélico, es decir son
curadores “codiciados”, lo cual va de la mano con el alto capital politico institucional que poseen.

La posicion y la relacion con el mercado que mantienen los artistas de esta posicion difieren, también, de la de los
consagrados conceptuales. Si los primeros comenzaron su trayectoria rechazando los aspectos mercantiles del consumo
del arte y muchos de ellos intentando hacer un arte de critica social, parte de los artistas post conceptuales con poder
politico tienen una actitud explicita hacia la venta a través sobre todo de su actividad como marchands. Ello no implica
que tengan una toma de posicion similar a la de los artistas comerciales, ya que el mercado de estos artistas es el mercado

interno de los coleccionistas de arte.

La toma de posicion estética de los artistas de la posicion cuatro se ubica en lo que los historiadores del arte definen
como arte contemporaneo. Es asi que, de acuerdo a éstos, la situacion del arte contemporaneo (es decir de las practicas
artisticas que la critica define como contemporaneas, y que conviven con otras practicas definidas como clasicas,
tradicionales, etc.) a nivel global estda dominada por una situacion de despliegue formalmente diverso de objetos y
practicas post conceptuales, que combinan la libertad de medios del arte de finales de la década del 60 con la
comercialidad y la animadversion hacia la teoria (entabla una relacion mucho menos critica con el objeto de percepcion
visual) que caracterizé la reaccion contra ese arte durante los ochenta”. La toma de posicion estética de los artistas de la
posicion 4 se ubica en esta denominada corriente post conceptual, en el neo pop, y en el arte de los nuevos medios. Y, a
pesar de que en cuanto a toma de posicion estética estos artistas coincidan con la posicion que comentamos
precedentemente, el alto grado de capital politico de los anteriores citados, y las practicas a través de las cuales
desarrollan sus tomas de posicion y sus estrategias, implica que hablemos de dos posiciones claramente diferentes.

En general se trata de artistas jovenes que, a diferencia de la posicion anteriormente comentada, comienzan su trayectoria
ya ubicados en la corriente post conceptual. Por su toma de posicion estética estos artistas estan, y deben estar (en una
toma de posicion en donde se subraya la novedad), al tanto de lo que sucede en el mundo global del arte. Se mantienen
constantemente informados sobre lo nuevo que sucede en el campo y en el arte global, a diferencia de quienes, realizan

practicas artisticas asociadas a una vanguardia que ya es cldsica, y por lo tanto fechada en el pasado. Por otra parte, desde

% Artista plastico. curador de un museo estatal: “Me parece que se ha dado un debate entre un grupo productivo, del cual me siento parte,
produciendo a nivel recreacion. haciendo cosas y creando espacios para que la gente muestre cosas, y un grupo con un discurso totalmente anclado

en la primera mirad del s xx. "

¥ Osbome. Peter: Arte Conceptual. Editorial Phaidon, China, 2006. Pag. 47.
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esta posicion se asocia a una actitud reaccionaria de los artistas mas “tradicionales” no estar al tanto de las novedades que
acaecen en el campo global del arte (siendo esta una dimension de la lucha y de las diversas definiciones de arte que

supone).

Entrevista artista posicién 4: Yo tampoco viajo tanto, pero por lo menos te enterds por revistas, o por el diario, o cosas que estdén pasando en..., o
no sé, Bienales, o de artistas conocidos que son mundialmente..., que estdn generando de ultima un camino..., o sea, si tiene tanta repercusion, mas

allade que te pueda gustar o no, estd pasando... "

Estos artistas rechazan asociarse con un soporte especifico (algo caracteristico en el arte clasico, y también en gran parte
del arte modemo), definiéndose como artistas intermedia, y en general, produciendo obras en soportes asociados a la

corriente conceptual y post conceptual (performance, instalaciones; arte de los nuevos medios; intervenciones, etc.).

Entrevista artista posicion 4: A: Pero..., y me parece que por eso tiene mas repercusion y por ahi la gente conoce mas cuadros en general..., pero
en realidad como performance asi de accion, con publico en el medio del arte, no hice tantas..., tengo mucho mas fotos, o mds instalaciones, o
mads.., objeto encontrado con cosas, o.., que performance. Pero..., eso como soporte no? Te estoy hablando, pero..., después ta, o sea, no se

como..."

Al igual que en todos los artistas ubicados en lo que se definié como la corriente post conceptual, el peso del discurso en
la conformacion de la obra es fundamental (es esta otra dimension de las luchas en tomo a la definicion de arte que
suceden en el campo, y actualmente de hecho todos los concursos de arte intermos al mismo piden a los artistas que
fundamenten discursivamente la obra que presentan, generalizando una caracteristica del arte post conceptual hacia todas
las corrientes, y siendo un indicador del estado de la lucha). Lo dicho supone que en esta posicion y en la anterior
comentada, la obra “complicada™ (con una importante carga discursiva) es mucho mas prestigiosa que la obra de facil
acceso, asociada con el naturalismo por un lado, y con el énfasis en la sensibilidad que la modemidad morfologica

postulaba.

Entrevista artista posicién 4: A: Claro, y todas son como bastante asi, como que tienen mucha carga de mucha cosa. viste, son medias
complicadas..., digo, me parece que soy como bastante dificil, como un artista medio dificil de..., no hago cosas fdciles, entonces ta..., me parece

que también ahi tengo yo como un pro..., no es un problema, pero, digo, como mi esencia ya es como dificil, complicada, todo lo que hago.

También los criticos conceptuales (ver item criticos) prestigian la carga discursiva y el acceso dificil a la obra [ver critica
Nelson Di Maggio] A diferencia de la corriente de investigacion formal, en donde trabajo esta asociado a
experimentacion, y del naturalismo, donde esta asociado a factura técnica, los artistas post conceptuales de esta posicion y
las otras que ubicamos en esta corriente, asocian trabajo a una obra de dificil acceso, lo cual implica que el artista “ha

debido pensar mucho” para hacerla.

Entrevista artista posicién 4: “Tq, el interesado, o sea, por eso se lo valora también a mi trabajo acd, porque dentro del circulo, ta, la gente que
estd para eso se interesa y empieza como a gritar “ahhhh”, y saben todos el porqué de mis cosas y por eso se valoran me parece, porque ven que

hay un monton como de info, de trabajo... "

Los artistas de esta posicion ocupan lugares prestigiosos dentro del campo. Tienen un alto capital simbdlico interno como
referentes de los artistas de la posicion 8, y por otra parte la critica institucionalizada mas prestigiosa les asigna resefias

positivas. También han ganado y ganan actualmente premios en los Salones de mayor capital simbdlico (Salon Nacional;
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Salon Municipal; premio Paul Cezanne, etc.). Los curadores de mayor capital simbolico, y de alto capital politico
institucional, (de “arte contemporaneo™) los seleccionan para sus curadurias, siendo ello un indicador importante del

grado de capital simbdlico interno que estos artistas tienen.

Entrevista artista posicion 4: A: Tengo criticas buenisimas, si, tengo mucha prensa, bastante prensa, abundante: y los que no les gusta, en
realidad los que no..., al menos en mi caso a los que no les gusta lo que hago ni siquiera hablaron de mi. ...
Yo por suerte tengo buenas criticas de Nelson, y siempre hablo bien de mi, tengo pila de prensa de él, y ta, y te das cuenta cuando después salis a la

calle, o vas a algin lugar y te comentan, entonces es como.., ahi te das cuenta que lo leen ;no? y pila de gente me conocio gracias a la critica de él.
30

Ello no implica que estén consagrados, estos artistas, a través de sus tomas de posicion, estrategias, etc.; trabajan para
defender la posicion que ocupan, y son el blanco principal (junto con la posicion 3), de los “ataques™ de las posiciones
desplazadas en capital simbolico (6), a diferencia de los consagrados clasicos y conceptuales a quienes nadie cuestiona.

Los artistas de la posicion 4 venden su obra, en general, en el mercado el extranjero, a través sobre todo de mecanismos
del mercado interno, es decir coleccionistas, premios adquisicion, becas, etc. En muchos casos la venta se da a través de
los artistas / marchands de la posicion 3. El discurso en torno a la venta se desmarca tanto de la actitud critica del arte
conceptual y parte del arte moderno, como de la estrategia explicitamente mercantil de los artistas mas “comerciales”. Se
busca la venta y se produce para ella, afirmando un discurso que la legitima pero también éste se basa en la fidelidad a la
obra de “autor”. Nos referimos aqui a la venta “prestigiosa” que retorna también en capital simbolico, o sea, la venta a
coleccionistas, museos, etc.; mecanismos internos al campo. No obstante, si se alejan de la venta mas “comercial™, en
galerias clasicas, etc., en una situacion en donde lo que define y prestigia, o no, 1a venta es el publico consumidor: un

coleccionista, por ejemplo, o un consumidor extermo al campo, por otro lado.

Los artistas que ubicamos en la posicion 5 tienen una toma de posicion estética que los ubica en la modernidad
formalista por una lado, con su énfasis en la experimentacion formal, pero por otro lado, sus obras tienen un peso
discursivo que los aproxima en cierto sentido al arte post conceptual. Algunos de ellos estuvieron desde el comienzo
de sus trayectorias en esta linea, realizando obra en soportes clasicos y (esporadicamente) obras relacionadas con el post
conceptualismo, como por ejemplo, intervenciones urbanas. Otros configuraron su trayectoria en base a una toma de
posicion de experimentacion formal (asociada en general al expresionismo, la ultima corriente modemma de
experimentacion formal), pero han ido incorporando obras post conceptuales a su quehacer; o también cargando de
discurso una obra formal. En este momento estan mas cerca de la corriente hegemonica, aunque siguen teniendo una
acentuada afinidad con la modernidad formalista. De todas formas, desde el comienzo configuraron una posicion distinta

a la 6, partiendo de una posicion similar a la 3. Por otra parte sus referentes son los consagrados conceptuales y ademas, y

% El hecho de que a un artista lo inviten determinadas instituciones prestigiosos del campo y le paguen por exponer es también un indice del capital
simbolico; Entrevista artista posicion 4: “De hecho yo participé en una muestra donde ..., nunca habiamos estado. yo que se. cuarenta artistas en
un muestra importante, en el museo, con un catdlogo importante, que te paguen ;no? es increible, o sea suena increible, pasa hace un par de afios

que ta, ahora te invitan a una muestray te pagan, ;no?, antes no pasaba’.
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al igual que los artistas anteriormente comentados (posicion 4) tienen un conocimiento cabal de las novedades del arte a
nivel global, lo cual implica una intencion de estar atento a las novedades en un medio donde lo nuevo / novedoso es
importante. Estos artistas tienen capital simbdlico interno en el sentido de que son elegidos por los criticos prestigiosos en
sus resefias positivas. Ademas los curadores post conceptuales con alto poder politico los eligen para sus muestras,
aunque no de la misma forma que a la posicion 4; asi como también han ganado premios prestigiosos, y otros envites que
circulan en el campo, como envios a bienales, etc.

En cuanto a su desempeiio en el mercado, tienen la ventaja de su alto capital simbolico interno que los hace colocarse con
los coleccionistas y a su vez ese capital simbolico que tiene afios ya ha permeado al publico externo haciéndoles tener
buenas ventas en el mercado externo (sumado a que las lineas estéticas de experimentacion formal a las que estos artistas
estan vinculados ya han sido legitimadas por el mercado consumidor externo). En cuanto a su discurso en torno a la venta,
no se trata de una actitud explicita en el sentido de producir obra para vender, pero si en legitimar la venta como una de

las practicas del campo del arte.

Estos artistas ubican su toma de posicion estética en la modernidad formalista, y realizan obra en soportes clasicos,
tales como pintura, escultura, dibujo, etc. Comparten la toma de posicion estética con consagrados clasicos, pero la gran
diferencia estriba en que cuando éstos comenzaron su trayectoria el arte de investigacion formal aun no habia sido
cuestionado (o lo estaba siendo en ese momento, en el campo global del arte, pero no aqui), y posteriormente superado,
por el punto de quiebre que implicé el surgimiento del arte conceptual®'. Y, por otra parte, cuando estos artistas iniciaron
su trayectoria en el campo, ésta ya era una corriente en decadencia. Es asi que tienen como referentes estéticos a los
consagrados clasicos. Y, al contrario de las posiciones 1, 3 y 4 en donde la primacia la tiene la idea, lo conceptual; los
artistas del grupo seis privilegian y su definicion de arte se articula en torno a la posesion de determinados

conocimientos técnicos (por ejemplo en el sentido de composicion).

Entrevista artista posicién 6: C: Qué importancia tienen los conocimientos técnicos en el arte como lo entendés vos? G: Si.., yo creo que
mucha..., es decir.., ahora creo que mucha, vos sabés que esté, yo.., digo, si bien reconozco que hay gente que no los tiene que..., o que los tiene
espontdneamente, naturalmente, esté, intuitivamente, esté..., digo, te acortan camino..., esté, podés renunciar a ellos, y eso es.., ya, ya es vdlido

porque los recorriste, los trillaste, te diste cuenta que no va por ahi, y decis bueno ta, no tomo la idea de perspectiva, o tal técnica

Lo cual no supone que no incluyan un componente discursivo o conceptual en sus obras, ya que como mencionamos, la
obra con carga conceptual es uno de los criterios positivos vigentes en el campo; ni que no realicen incursiones en el arte
post conceptual. No obstante la diferencia con las obras de arte post conceptual que realizan los artistas de la posicion 5,
es que estas estrategias de la posicion 6 son percibidas por las posiciones hegemonicas en el campo como intentos de

adaptacion.

Entrevista artista posicion 6: G: Ah, bdrbaro. yo vos sabés que esté..., es..... una vuelta me pidieron para hacer un perfil, que tenia que definir,

esté, y bueno, me embreté mucho, es decir, me embreté en las palabras. me entreveré, porque digo yo me reconozco con algo..., por ejemplo si

% Como se mencioné al principio, englobamos en la corriente del arte conceptual muchos movimientos que en sus origenes no se llamaban asi: arte

minimo; arte pop, arte conceptual puro. etc.
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vamos a hablar de movimientos en la pintura o de cosas ast, con algo de tipo expresionismo abstracto ;no? Esté..., pero bueno, por ejemplo lo que
hice en el Cabildo no tiene nada que ver con eso. Esté ..., entonces, viste, no, no sé, no me..., digo, si bien hay gente del expresionismo que yo me
siento muy identificado, y que noto, y que sé que tienen mucha ascendencia sobre mi obra... Digo, he hecho cosas, y me gusta hacer cosas que no se
encuadran ahi adentro...

C: Mas conceptuales decis?

G: Capaz que si, claro. Si, si, esté, ahi estd. mds conceptual el asunto, que no es la parte tan expresiva ;no?

Entrevista artista posicion 4. A: Claro, no, es que muchos artistas es como que se suman a tendencias de...., para entrar dentro del sistema ;no,

arman un texto y citan a fulano y..., para justificar cosas injustificables, si es un florero con flor..., no me digas...

En este momento desarrollan una estrategia de defensa activa de las posiciones perdidas, del capital simbdlico que
supieron tener’’. Sin embargo algunos de los artistas que ubicamos en esta posicion se desmarcan un tanto de esta
estrategia de confrontacion que en realidad no rindio (se comentara en el item luchas), e implico una pérdida ain mayor
de capital simbdlico y un reconocimiento del estado de la lucha.

Por otra parte, y a diferencia de otras posiciones descritas (3, 4, 5), estos artistas, al realizar obras de arte que se inscriben
en una corriente fechada en el pasado, en realidad no tienen que estar al tanto permanentemente de lo que pasa en el arte a
nivel global, y en buena parte no lo estan (no obstante otros si lo estén; y construyan desde alli un discurso de negacion
del arte post conceptual / contemporaneo), y son en ese sentido un poco mas inocentes que los artistas de otras posiciones
(ya que el conocimiento del acervo acumulado del campo es en parte una dimension del conocimiento de las reglas del
mismo). Ademas, el estar ajenos a las innovaciones del campo global del arte dentro de las corrientes hegemonicas, es

también parte de la posicion subordinada que ocupan y de la toma de posicion estética que la acompaiia.

Entrevista artista posicién 6: G: Eh..., trato, digo, sigo a los que me gustan y conozco, pero..., esté ..., después..., digo por internet bdasicamente.
esté..., y bueno, alguna publicacion, lo muy poquito que se puede agarrar en la television ;no? esté. casi nada... Pero, pero si, al que me gusta, que

conozco. losigo...

Buena parte de los artistas ubicados en esta posicion han ganado premios en salones prestigiosos y realizado exposiciones
en lugares también prestigiosos, pero sobre todo en el pasado. De hecho, no hay duda de su pertenencia al campo y
muchos de ellos tuvieron un alto capital simbolico, que ahora (con el cambio de hegemonia estético/politica) estan
perdiendo (reflejado por ejemplo en la disminucidon de su presencia en los espacios de exposicion prestigiosos, o en el
grupo de artistas seleccionados por los salones mas importantes del campo, lo que va de la mano con el cambio de
orientacion estética de éstos mismos salones / premios). Pero, el alto capital simbélico que tuvieron en el campo se
trasladé al piblico consumidor externo, y obtienen un alto reconocimiento de este grupo. En esto también siguen la
linea de los consagrados clasicos, s6lo que como estos artistas no se consagraron, su posicion en la estructura es parte de
las luchas y la pérdida de capital simbolico ha sido mucho mayor. Otros nunca obtuvieron capital simbdlico dentro del
campo y, con el cambio de hegemonia estética se ha vuelto mas dificil.

También han perdido gran parte del capital politico institucional que tenian cuando la distribucion de poderes en el campo
era otra. Al igual que los consagrados clasicos, estos artistas, en cierto sentido, también se acercan a los artistas
comerciales prestigiosos, en lo relativo al grupo del que obtienen reconocimiento, es decir lo que llamamos el publico

consumidor externo.

32 Se crea una agrupacion especificamente destinada a defender una concepcion de arte, unos espacios en el campo, y un cambio en le distribucion de

las ganancias del campo.
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Pero a diferencia de los artistas comerciales €stos no tienen un discurso que legitime la venta (y especificamente, el éxito
en el mercado externo) como un componente mas de las practicas artisticas. Sin embargo, y al igual que los artistas
comerciales, en general venden a través de mecanismos externos: en galerias de arte clasico, remates, lugares explicitos
del mercado externo del arte. El discurso ante la venta en el mercado externo no es validador, como en el caso de los
artistas comerciales (y de los clasicos consagrados, que ya estan consagrados y no tienen que defender su posicion, o no
tan activamente) porque estos artistas, a diferencia de los anteriores nombrados, continian aspirando a la obtencion de

capital simbolico en el campo y eso es por lo que estan luchando.

Los artistas de las posiciones siete y diez se caracterizan por que su produccion tiene una orientaciéon claramente
comercial, especificamente dirigida al mercado externo al campo. No obstante distinguimos dos posiciones ya que la
que llamamos la posicion siete supone artistas comerciales con un alto capital simbdlico en el publico externo, no asi
dentro. Pero sin embargo, pertenecen al campo de las artes plasticas, y de hecho los otros integrantes del mismo los
reconocen como tales. Por otra parte los artistas de la posicion 10 tienen también una orientacion comercial pero con
mucho menos capital simbolico (dentro ninguno, y afuera poco), y se situan fuera del campo. La toma de posicion estética
de ambas posiciones varia entre un arte naturalista, decorativo, naive, o también en algunos casos se trata de obras
asociadas a las vanguardias modernas, pero en donde la dimension de investigacion formal ya no esta, y se produce de
acuerdo a la demanda de un determinado mercado. Algunos de los artistas de estas posiciones se forman con maestros
consagrados de la investigacion formal o con maestros consagrados del arte decorativo, otros son autodidactas.

Realizan una produccion artistica dirigida mayormente a la venta en galerias tradicionales, en el pais y en el exterior. Y
muchos de estos artistas tienen su atelier en Punta del Este, que es uno de los puntos importantes donde funciona el

mercado externo del arte en el pais.

Entrevista artista posicién 10: Y: Si. es verdad ... yo ahora estoy alquilando, pero si me va bien en Espaiia, pienso comprarme algo... Mevoy aira
Esparia, ya tengo unos contactos alla, y voy a ir a llevar mis cuadros...

C: Vendés en muchos lugares afuera?

Y: Si, tengo cosas en una galeria en Buenos Aires y también vendo en Puerto Rico, hace un par de arios.

C: Qué hacés, vas vos y te presentds. o tenés un marchand?

Y: No, por intermedio de la galeria, ellos... por Puerto Rico... todos los arios ellos me compran un determinado numero de cuadros, que ta’, no se
los vendo a mucho pero nada, es una plata fija, entonces a mi me sirve, y en Esparia también quiero entrar, porque es un pais muy grande viste... y

me parece que para lo que yo hago., esta bueno... Ojo. hay mucho de eso... "

El hecho de estar fuera, o dentro pero en una posicion subordinada también supone que, practicamente no realicen
exposiciones (por fuera del circuito de las galerias), que es una forma de producir efectos en el campo. El acceso a
espacios prestigiosos en donde exponer es una de las ganancias que estan en juego en el mismo, y supone la tenencia de
cierto grado de capital simbolico o reconocimiento interno.

Por otra parte los agentes que validan u otorgan prestigio a una exposicion u obra no lo harian con una obra comercial que

se situa fuera de las definiciones de arte que circulan en el campo; y que por lo tanto “no es arte”.
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Sin embargo, es importante sefialar que, el hecho de que la orientacion a la produccion para un mercado especifico sea lo
que caracteriza esta posicion no supone que los artistas que ubicamos aqui no aunen en su discurso una orientacion a la
venta con una creencia en el valor de su trabajo artistico en tanto obra de arte. Es que aunque el discurso de estos artistas
asuma la venta como factor importante, no deja de procurar legitimar la produccion, haciendo énfasis en la investigacion

o en las caracteristicas innovadoras de la obra, aunque se sepan fuera del campo, y no compitan por entrar.

Entrevista artista posicion 10: Y: Y... no sé, tienen, no sé, no mucho, algo de peso tienen... Este.. Yo estoy buscando, este. todo el tiempo, cosas
nuevas, aprender, no sé si a eso le llamas conocimientos técnicos... Me gusta el arte que rompe con el modo tradicional de pintura, viste, a mi, por
ejemplo... para mi Jackson Pollock hizo eso, y no es el tipo de pintura que mds me gusta, pero el tipo hizo eso, dio patas arriba lo que se venia
haciendo... Y yo quiero un poco eso, por eso busco un poco alternativas, ahora por ejemplo viste que ... viste que le meto una pintura metalizada a

algunos, es una pintura para autos, pero le da un toque...

El tratar de legitimar la obra de acuerdo a las reglas o codigos del campo (pero basados en unas reglas fechadas en el
pasado, y desconociendo las verdaderas reglas que organizan la dinamica actual del campo™); habla de una intencién de
cumplir con estos codigos y a su vez, de un desconocimiento del estado actual del mismo.

Por otra parte, y en relacion al mercado donde estos artistas venden su obra, es importante sefialar la cercania con los
clasicos consagrados (como se mencion6 al principio, cercania en términos de mercado externo); esto es: los artistas
clasicos, (posicion 2) que como hemos dicho tienen un mercado para sus obras en el publico consumidor externo al
campo, se aproximan en sus espacios de venta a los artistas comerciales. Y se acercan también en sus intercambios
sociales, sobre todo a los comerciales nuevos, que haciendo un arte que ya es clasico (es decir, repitiendo formalmente los
hallazgos de las vanguardias clasicas sin la dimension de innovacion que éstas tuvieron), comparten a veces la toma de
posicion estética con los que se consagraron con esta forma de arte cuando era vanguardia, y es asi que tienen a los
consagrados clasicos como referentes.

Como se dijo, hay artistas comerciales con un alto capital simbolico externo, se diria que estan consagrados por el publico
consumidor externo; y también hay otros que, a pesar de venden en las galerias “tradicionales” (pero no se cotizan de la
misma forma que los artistas comerciales de mayor prestigio) no tienen gran capital simbolico fuera del campo, y
obviamente nada dentro. Estos ultimos (posicion 10) estan claramente fuera del campo de las artes plasticas, ya que no
son reconocidos por ninguno de los pertenecientes al mismo (artistas; criticos; curadores; instituciones, etc.) como parte
de éste. Gran parte de los artistas comerciales son miembros de pertenencia a la clase en donde venden su obra, es decir
que tienen un alto capital econdomico previo a su éxito comercial, o no, en el campo. Ello supone contar de antemano con
las redes sociales adecuadas, para vender su obra con un publico consumidor del cual forman parte (y con quien

comparten categorias de percepcion y valoracion).

*¥ Cuando se le pregunto al artista comercial entrevistado, donde ve éste la frontera entre el arte tradicional y el arte contemporaneo (que actualmente
las definiciones dominantes en el campo sitaan entre la modemidad formalista y el arte conceptual), éste la sitia en una definicion ya superada en
donde el arte contemporaneo lo constituian las vanguardias formales de la modemidad: Entrevista artista posicion 10: C: Y vos donde ves la frontera
entre el arte contempordneo y el arte que se considera mds tradicional?

Y: Y creo que en la figuracion, no? Y en la libertad que te da el abstracto... O desnudos que yo hago, por ejemplo, tienen pila de aceptacion, se
venden bien .. Pero tengo un limite para deformarme porque se tienen que seguir reconociendo, no, que es un desnudo... y de hecho no los deformo
mucho... Mira que hay gente que hace arte asi, figurativo tradicional, que son unos monstruos... Este pintor que te decia, Eduardo Diaz, pinta unos

cuadros hiperrealistas... que vos decis pa, como hizo este tipo? Yo no podria, y ademads no tengo paciencia...
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Como comentaremos en el item criticos, estas posiciones no tienen criticos institucionalizados que los representen (acorde
con el escaso capital simbolico que tienen dentro del campo en el caso de que estén dentro); pero, y de acuerdo al alto
capital economico y politico del mercado al cual dirigen su produccion, y que los consagra fuera del campo, tienen diarios
afines que los incluyen en las paginas de sociales.

Los artistas de la posicion 10, tal vez intuyendo lo alejado de las definiciones de arte que existen en el campo y la del arte
comercial, o luego de fracasar en su intento (rechazos en salones prestigiosos; ignorados por la critica institucionalizada,
etc.) no intentan ingresar al campo y obtener el capital simbolico que les permita hacerse con las ganancias que se juegan
internamente (a diferencia de la posicion 6, que esta muy desplazada pero su objetivo esta enfocado a la permanencia en
el campo, y la posicion 9 que tiene como objetivo entrar. Y en donde sus definiciones de arte si son parte de lo que se

lucha en el mismo).

Entrevista artista posiciéon 10: “No... Sabés que nunca hice una muestra individual ... Participé en colectivas, que las preparaba siempre la galeria
en la que yo estaba, que ponia a los artistas que estaban en la galeria, pero yo... este... solo, nunca... No sé, por ahora se ve que no senti la
necesidad, capaz en un futuro... ademds estoy tan al mango... preparando las cosas para llevarme, y con todo eso... que no, no me he puesto a
pensar en eso...

C: Y conocés lo que se produce aca? Vas a las muestras y eso?

Y: Si, conozco algo, pero no es que voy a las muestras todo el tiempo ni buscando a ver qué es lo que estan haciendo, porque es como te digo, no me
quiero contaminar, viste...

C: Y los criticos, sabés si a alguno le gusta tu obra?

Y: No, lo mismo, o sea, como estoy por fuera de todo eso, no conozco ni a un critico tampoco, no me interesa, estoy como en otra busqueda... Me

’

interesa promoverlo, si, venderlo... pero competir... no... ro..."

Los artistas de estas posiciones no han ganado premios dentro del campo pero si premios de artes plasticas que podriamos
llamar externos al mismo, tales como Salon de Pinturas Maritimas; Premio Club Nautico; Salon Leonistico; etc., en donde
la ganancia de estos premios no otorga ningin capital simbolico interno, mas bien lo contrario.

En el caso de los artistas de la posicion 7, es decir de los pertenecientes al campo, algunos de ellos tienen cierto capital
politico institucional dentro del mismo, especificamente en los ambitos relacionados con la corriente subordinada del arte

clasico y de la modernidad formalista en tanto gestores o marchands en determinados mercados (mercado externo).

En esta posicion ubicamos a artistas jovenes situados estéticamente en el arte post conceptual, y en general en el arte de
los nuevos medios (arte en la red, etc.)*, que estan en los inicios de su trayectoria en el campo.

En algunos casos, la toma de posicion estética de los artistas que ubicamos en esta posicion se situa en el neo
conceptualismo (en el sentido de la primacia absoluta de lo conceptual), realizando un arte de critica institucional de los

mecanismos del campo del arte. A pesar de que los artistas de las posiciones 3 y 4 realizan o han realizado incursiones en

** Entrevista artista posicion 8: “A: Si, Internet es tipo... la Biblia. (Risas)

C: Tienen obra colgada en los blogs, como funciona ahi el tema?

E: Tenemos videos, tenemos dos blogs, Biglala y “proyecto el punto” tenemos videos, tenemos diferentes cosas e: al principio haciamos unos
esténcils, y haciamos grafitis, pero ta, no, papel y engrudo porque también trabajamos pila el tema de la ética de como jugar en el espacio publico

sin invadir del todo, o sea, no te voy a rayar la pared de tu casa, te pego un papel que si querés vas y lo sacds; punto, je."
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el arte conceptual de critica institucional, los jovenes artistas de la posicion 8 definen en buena parte su estrategia con este
tipo de arte. Esto también es asi en el discurso, es decir, si por ejemplo el artista entrevistado de esta posicion afirma que
sin el auspicio de un curador con cierto grado de capital simbdlico en el campo se hace muy dificil la obtencion de
espacios para exponer (espacios institucionalizados del campo); el artista entrevistado de la posicion 4 (que tiene mayor
capital simbolico; lleva mayor tiempo en el campo; y esta relativamente mas seguro en su posicion) no lo percibe asi,
afirmando que el ingreso en el sentido de obtener espacios para mostrar es abierto para el artista que lo busque
independientemente de obtener el respaldo de un curador o no. Parte de este arte de critica institucional supone que estos
artistas cuestionen los espacios y mecanismos “tradicionales” o institucionalizados del campo del arte; esto refiere a las
instituciones museisticas, premios, etc., asociados con el arte clasico y con la modemidad formalista (el arte de critica
institucional es una de las variantes del arte conceptual desde sus inicios en el campo global del arte. En nuestro pais
también lo hicieron los artistas conceptuales y post conceptuales, no obstante, luego adaptaron y ocuparon espacios
clasicos del arte modemo y de las instituciones “tradicionales” del campo). Es asi que procuran generar espacios y
mecanismos altermativos dentro del campo mismo; es decir, sin dejar de pertenecer, o de producir efectos en éste, pero por
otra parte no se abandonan totalmente los espacios tradicionales del mismo, por ejemplo participando en una muestra en
el Museo Nacional.

Esta toma de posicion estética implica que estos artistas dominen y construyan su obra desde el conocimiento de las

categorias socioldgicas y de la historia del arte que describen el estado del campo y las luchas que suceden en él.

Entrevista artista de la posicion 8: E: No, bien, bien, hasta ahora digo..., hubo de todo un poco, también, otra de las ideas que tenemos es de
mezclar gente legitimada y gente no legitimada... gente que la conozcan en el medio y gente que no.... entonces ir mezclando, ir mechando, tipo... de

todo un poco... "

Por todo ello (es decir, por la definicion de arte desde la cual se realizan las tomas de posicion estéticas), el peso del
discurso en esta posicion es fundamental, y el escaso valor dado a los conocimientos técnicos es correlativo. La tenencia
de determinados conocimientos técnicos y la densidad conceptual de la obra son dos dimensiones que en el marco de lo
que se lucha en el campo se presentan como propiedades de una posicion u otra y como dimensiones fundamentales en las
definiciones de arte que se juegan en éste (este punto se ampliara en el capitulo Luchas de Definicion).

También, y es algo propio de esta posicion, la importancia dada a la realizacion de obras que se inscriban en lo que la
historiografia del arte define como arte de los nuevos medios (arte en la red, etc., en donde las obras circulan por fuera del
mercado del arte y de las instituciones clasicas del arte). La relacion con la tecnologia (no en el sentido de incluir
tecnologia en una obra tradicional, o expuesta en lugares tradicionales, sino de hacer una obra basada en tecnologias
actuales y que circule por canales propios) se da desde el comienzo de la trayectoria de estos artistas a diferencia de otras
posiciones que la han ido incorporando con el tiempo. También, estos artistas tienen conocimiento y otorgan una gran
importancia (al igual que las posiciones 3 y 4) al estar al tanto de lo que sucede a nivel del campo global del arte y de lo
que sucede en los espacios alternativos globales del arte; y esto es parte de la propia toma de posicion estética y de la
definicion de arte que supone. A diferencia de todas las otras posiciones, sus referentes estéticos del medio no son los
artistas consagrados, clasicos o conceptuales, sino que son artistas reconocidos en el campo (es decir con capital
simbolico) dentro de la corriente hegemonica del arte post conceptual (donde esta posicion se inscribe estéticamente).

Se auto perciben como vanguardia, y también se ubican como outsiders al funcionamiento institucionalizado del campo,
lo cual no supone que sus practicas no tengan efectos en éste, ya que estan claramente dentro del mismo, e inscribiendo su
toma de posicion estética en la corriente hegemodnica. A diferencia de los artistas comerciales que generan mecanismos
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alternativos de funcionamiento, que no son parte del campo, los espacios y mecanismos alternativos a las instituciones

generados por los artistas de la posicion 8 son parte de la dinamica de éste y aspiran a serlo.

Entrevista artista de la posicion 8: A: Creo que la del Centro Cultural de Esparia (risas). esa estaria re buena...

C: Han averiguado los mecanismos para exponer alli?

A: No, no porque por... en realidad ponéle ahora estamos planificando una exposicion y nos intereso plantificarla en un espacio no institucional...
en realidad tipo no... o sea, si fuera a decir ta si.... Pero como que no siento la necesidad e n este momento de pensar e n exponer en un.... Porque
también esta bueno como que generar mecanismos propios... el hecho de involucrarte con una institucion hace que vos tengas que restringirte en

un monton de cosas... hay ciertos lineamientos de la institucion

“Bueno, después tenemos otros proyectos, como este proyecto del “proyectoelpunto”, que también es para trabajar el espacio publico... y la idea...
es como una curaduria en la casa, no? Lo que hacemos es... elegir un punto en la ciudad todos los meses. no?, por ejemplo, el poste que estd en la
calle tal esquina con la calle tal, entonces ese poste va a ser el punto del mes. Y el 13 del mes se abre y se sube una foto al blog del punto: ese es el

lugar para intervenir, y se invita a uno o dos artistas para que lo intervengan™.

Desde el comienzo de su trayectoria estos artistas combinan su practica como artistas con practicas curatoriales, algo
que es nuevo y unico de esta posicion, y que supone la obtencion de cierto de capital simbolico. No obstante su capital
simbdlico y su poder politico institucional en tanto curadores sean mucho menores que los de la posicion 3 (que en gran
medida se define por un alto poder politico institucional). Esta practica tiene dos dimensiones, por un lado constituye una
critica a los mecanismos que articulan el campo del arte, pero por otro lado les ha permitido la obtencion de determinado
capital simbolico y la posibilidad de producir efectos en el campo.

En esta posicion la estrategia supone también un discurso que condena claramente el arte “viejo” y “superado” de los
artistas de las posiciones 6 y 9, a diferencia de las referencias o criticas mas veladas de los artistas de otras posiciones que
se inscriben estéticamente en el arte post conceptual. Tal vez porque llevan menos tiempo dentro del campo, o porque la
auto percepcion de vanguardia conlleva un discurso de quiebre con las instituciones y artistas percibidos como

tradicionales.

Aunque estén en el comienzo de su trayectoria y no tengan gran capital simbolico, su pertenencia al campo es clara,
producen efectos en éI”°. Por otra parte son reconocidos por agentes prestigiosos, (por ejemplo por curadores
reconocidos), lo que les otorga un cierto capital simbdlico y un buen auspicio para su trayectoria. Sus mecanismos de
ingreso al campo de las artes plasticas no fueron determinados premios, ni la pertenencia a ciertos talleres o instituciones,
asi como tampoco la sancion de un critico institucionalizado. Su entrada al campo estuvo signada por su toma de
posicion, y por una estrategia de relacionamiento adecuado ** . Su toma de posicion se configura en un comienzo de
trayectoria como outsiders al sistema del arte, pero actuando dentro del campo, lo cual supone el no uso de los

mecanismos clasicos del mismo (a diferencia de los artistas comerciales que no hacen uso porque no pertenecen al campo

* Entrevista artista posicion 8: “...Tenia unas invitaciones del MEC de la inauguracion de plataforma vieja, firmadas por Luis Mardones,

entonces trucamos tipo la invitacion y le pusimos arriba que los invitabamos a la inauguracion del proyecto el punto no se qué, yyy entregamos
’

ocho invitaciones, pero a personas puntuales ;no? Lacasa, Tavella, no se quien, no se cuanto, y se armo un gran revuelo, jeje, como si hubiéramos,

no se, falsificado mil invitaciones...

36 Entrevista artista posicion 8: A: le dan muchisimos premios a artistas que son muy malos..., porque también es como... depende de quien sea el

Jurado, de que sea lo que la institucion esté buscando en este momento...
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y su definicion de arte no entra en las definiciones que conviven en este y de los artistas de la posiciones 6 y 9 que hacen

uso y no ganan, O ganaron y ya no ganan mas).

Entrevista artista posicion 8: C: Y con el tema de premios, concursos, jurado, se han presentado? Como lo ven?
E: No nos hemos presentado mucho.... Porque en realidad no nos hemos presentado a la modalidad concurso. Si hemos presentado proyectos para

ejecutar las instituciones o en otros lugares, pero premios, premios no nos hemos presentado, planeamos hacerlo pero a su debido tiempo. ... no.

La toma de posicion de estos artistas también implica que actien en el campo al margen de la sancion de la critica
institucionalizada, pero esto es asi no en el mismo sentido que los artistas comerciales, que son ignorados por los criticos,
sino porque la perciben como una figura asociada a las instituciones tradicionales del campo del arte, que de hecho se

concibe como superado.

Entrevista artista posicién 8: “A4: Y depende, en determinados circulos. Hay circulos en los que la critica tiene mas importancia, y circulos donde

no la tiene... de repente tiene mas importancia lo que diga un curador, o..."

Los artistas de la posicion 8 no mantienen un discurso critico hacia el sistema mercantil del arte (como si lo tienen los

consagrados conceptuales), pero de hecho tampoco tienen un mercado ain.

Por altimo describimos brevemente una posicion que al igual que la 10 esta fuera del campo de las artes plasticas, pero
que nos parece interesante para la comprension de determinados mecanismos. Los artistas ubicados en esta posicion no
pertenecen al campo en el sentido de que no son reconocidos como artistas por los artistas / criticos / curadores, insertos,
ni sus tomas de posicion producen efectos en el campo. Su estrategia para ingresar es la pertenencia a determinados
talleres de maestros prestigiosos, en general de investigacion formal (corriente estética subordinada actualmente, por lo
que si antes estos talleres podian funcionar en parte como mecanismo de ingreso al campo, con el cambio de hegemonia
estética esto se hizo menos probable), y sus referentes estéticos son los consagrados clasicos.

Estos artistas ganan premios en Salones de menor prestigio (como los Salones del Interior), y exponen en salas periféricas
del campo, en general en el marco de una muestra del taller (aqui también el taller del maestro es el nexo de pertenencia

al campo).

Entrevista Artista posicion 9: Y después, las otras que..., segun, ya te digo, creo que de los lugares que estuve es la unica que me pidieron

curaduria... Aunque, digo, las otras las hice bdsicamente ..., estaba en talleres, y ahi el docente... "

A diferencia de los artistas comerciales de la posicion 10, que no aspiran a ingresar al campo, y generan mecanismos
externos vinculados con el mercado externo; los artistas de la posicion 9 tienen como objetivo la pertenencia al mismo, la

obtencion de capital simbdlico interno, y el acceso a las ganancias que estan en juego en éste.
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La descripcion de las luchas por la distribucion de los capitales especificos del campo que enfrentan a los artistas y
agentes de las diferentes posiciones tiene dos dimensiones fundamentales: los mecanismos de acceso y las luchas de
definicion. Son éstas dimensiones de la misma lucha que se entrelazan en su dinamica, pero para una mejor comprension

y exposicion las separamos analiticamente.

¢Desde qué momento se deja de ser un pintor aficionado, o un joven con inquietudes plasticas, para pasar a ser un artista
reconocido por el resto como tal?

La pertenencia al campo de las artes plasticas supone la existencia de determinados mecanismos de acceso, algunos de los
cuales describiremos aqui. Es asi que la entrada al campo implica el pasaje por una criba guiada por las definiciones de
arte y de artista que coexisten en el mismo con pesos desiguales. Los mecanismos de acceso son una dimension de las
luchas porque el control sobre éstos incide en la estructura de la distribucion de capitales en el campo y en la definicion
de arte y artista que prima.

De todas formas, mas alla de las distintas definiciones de artista coexistentes, todos los artistas insertos (salvo, tal vez, los
consagrados que estan un tanto por fuera de la lucha) defienden el control sobre los mecanismos de entrada (y su no

subversion, el mantenimiento del status quo), en el marco de la defensa de las fronteras.

Entrevista Artista posicién 4: "... si, viene de todo, de lo que pasa en el mundo, de lo que ven por ahi afuera, siempre estan leyendo las revistas y
mirando a ver que se puede hacer acd, robando, o.., o las cosas que también se pueden hacer aca porque dicen a bueno aca hago intervenciones

porque total es un muro, pegas no se, unos pegotines, es un mamarracho pero ta, funciona no? ... "

0 a un espacio artistico prestigioso es uno de los
mecanismos de acceso, aunque en general ninguno opera solo sino que son un conjunto de factores los que inciden en el
posible acceso del aspirante. Esta relevancia del taller viene dada por dos funciones: el aspirante a artista puede obtener
un espacio para mostrar legitimado dentro del campo (y es la principal forma de obtenerlo para quienes estan en el
comienzo de su trayectoria) y, segun el capital simbolico del taller, accede a determinadas redes sociales de insertos.
Hablamos aqui de exposiciones colectivas, en el marco de una muestra de taller, realizadas con el aval/curaduria del
maestro, ya que es muy dificil para alguien externo al campo la obtencion de un espacio legitimado de forma individual,
siendo por ello, en general, las primeras exposiciones de todos los artistas. Ello no implica que estas muestras de taller se
hagan en los espacios de mayor capital simbdlico del campo (en general museos o salas estatales; o para estatales); no
obstante, dependiendo del grado de prestigio del taller/maestro, los efectos en el campo y la capacidad de atraer critica o
difusion, seran variables. Otra criba anterior a ésta y también importante, es el proceso de seleccion que debe pasar el
aspirante para convertirse en miembro del taller. Mientras mas prestigioso es este ultimo, (y por lo tanto mas posibilidad

de ser un mecanismo de acceso), mas selectivo es el ingreso.
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Por otra parte, si hace 10 o 15 afios, (cuando la distribucion de capital simbdlico en el campo era otra) los espacios
artisticos prestigiosos estaban vinculados con maestros de la modernidad formalista, hoy los estudiantes egresados de esos
talleres en general pertenecen a las posiciones 9 e incluso 10. Siendo asi que, los talleres que pierden capital simbdlico (y
por lo tanto también capacidad de atraer la atencion de la critica o de “producir artistas”) bajan también el grado de
selectividad en aras de la supervivencia monetaria. El criterio de seleccion es en general que el futuro alumno coincida en
su definicion estética con el maestro.

Actualmente los espacios artisticos prestigiosos, que tienen mas probabilidades de funcionar como mecanismo de entrada
al campo para los aspirantes a artistas estan ubicados estéticamente en el arte post conceptual; neo pop; contemporaneo,

etc., en donde los maestros/gestores/marchands se ubican en la posicion 3 (gran capital politico institucional).

En el caso de la formacion académica estatal, que podria llegar a funcionar como un mecanismo de acceso, cumpliendo
tal vez algunas de las funciones del taller, esto no sucede asi; probablemente por: lo masificado de la formacion artistica
estatal (IENBA); y sobre todo porque la toma de posicion estética de las instituciones estatales permanece vinculada
mayormente con la modernidad formalista (actualmente subordinada). En el caso de Bellas Artes, la toma de posicion
estética que prima alli (no obstante coexistan en la escuela diversas tendencias estéticas) combina caracteres de la
modernidad formalista con su énfasis en la investigacion formal, con rasgos de arte politico / social. (Lo cual se ve
reflejado por ejemplo en la curricula de los tres primeros afios basicos de la escuela, y en el tipo de licenciaturas que se
obtienen alli: escultura; pintura; fotografia; disefio grafico; global)

Sucede entonces que, en la estructura de distribucion de capital simbolico del campo, Bellas Artes es una institucion que
cuenta con muy poco prestigio internamente, (aunque tal vez externamente si lo tenga). Es decir, ningun artista inserto, y
en general perteneciente a la corriente hegemonica del post conceptual, sefiala a Bellas Artes como un hito importante en

su formacion, si es que pasaron por alli.

Entrevista artista posicién 4:"... Y ta, estaba buenisimo, tenia que cursar tres arios bdsicos pero después llegaba..., fue mds que nada porque
estaba Seveso y Musso, sino tampoco me anotaba en Bellas Artes... "

Entrevista artistas posicion 8: C: Ya habian empezado a hacer cosas antes de entrar a Bellas Artes?

A: No.

E: No, no autodidacta digo en paralelo en relacion a Bellas Artes porque en realidad la formacion de Bellas Artes es como entre comillas...

C: En la parte técnica decis, o enla parte tedrica?

E: No, en la parte tedrica. Por eso te digo que la mayoria de las cosas que hacemos no tienen nada que ver con lo que te enserian en Bellas Artes.

C: Y delos docentes de Bellas Artes que piensan?

A: Para mi tiene carencias. Son diferentes con respecto al arte contemporaneo. Hay talleres muy buenos porque como que apuntan a como a..... o
video, en fin, estan como muy buenos, pero yo creo que a nivel tedrico falta, falta como dar lo mas importante de la parte de filosofia del arte, y
también como dan...

E: Si, falta como que llevar el programa a lo que es el arte contempordneo actual, es como que quedo en los arios sesenta y el programa quedo

ahi”.

Otro mecanismo lo podriamos denominar Si bien el arte conceptual abolid
en parte la nocion de artista moderno como portador de una subjetividad unica y auténtica que se expresa a lo largo de
toda su trayectoria; y por lo tanto socavo también la idea de un desarrollo estético lineal en cada una de éstas. Y aunque el
arte post conceptual, actualmente hegemonico, es heredero de aquellos quiebres, los cambios bruscos de orientacion

estética son percibidos con suspicacia, y asociados a un intento de acoplarse a las modas o corrientes hegemonicas del
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momento en procura de la obtencion de las ganancias que se juegan en el campo’’. Sobre todo cuando se vincula con un
mecanismo de ingreso, y éste tiene éxito en relacion a la obtencion de premios o espacios; los artistas insertos, y en el
marco de la lucha por la defensa de las fronteras y de su posicion, lo condenan, no importa cual sea su orientacion
estética. Esto sucede cuando un determinado artista / aspirante tiene un fin (como por ejemplo ingresar al campo o
aumentar su capital simbolico), y basado en su conocimiento o dominio de las reglas y cddigos que articulan la dinamica
del campo, elige realizar determinadas tomas de posicion que no se colidan con su trayectoria anterior (cambios bruscos

de orientacion estética acorde a los cambios de hegemonia por ejemplo).

Entrevista artista posicion 6: G: “...digo, yo conocia artistas, conozco que, digo hasta valoro la obra y tengo un aprecio..., pero vos veias que

todos los arios hacian cosas diferentes y que no tenia nada que ver con lo del ario anterior .., pero siempre tenia que ver con lo que estaba pasando

en tal o cual lugar..."

Esto implica que no cualquiera puede hacer cualquier cosa en el campo y los cambios bruscos de toma de posicion
estética (por ejemplo acorde a modas del arte global) son vistos con suspicacia por los artistas insertos que asi defienden
lo auténtico de su posicion. También implica que un artista que se encuentre en una posicion estéticamente subordinada,
al cambiar su toma de posicion estética hacia una corriente hegemonica, deba sopesar los riesgos de que el cambio en su

obra sea percibido por el resto de los integrantes del campo como un intento de adecuarse a las demandas internas.

Entrevista artista posicién 6. ” Esté, acd digo, yo por ejemplo me dio muchisimo miedo hacer la primera instalacion, me dio muchisimo miedo
C: porque estaba de moda en ese momento...
G: claro, claro, y yo era pintor..., esté. y, y me tuve que hacer, viste, un andlisis a ver si yo realmente | o queria hacer, o era un tema..., o era un

tema de seguir una corriente.., una corriente no, de subirte a un carro...”

Entrevista artista posicion 4: “.../as modas de, ‘ay, ahora todo el mundo hace intervenciones’, viste que esta la onda, hay intervenciones no sé qué

en laviapublica, es una pavada porque si no tenés nada que decir, porqué hacerlo en la via publica?...

Otro mecanismo importante de acceso al campo es la en concursos prestigiosos que funcionan asi
como instancias legitimadoras, al sefialar institucionalmente el valor de la obra del artista premiado, con la consiguiente
ganancia de capital simbolico y en el caso de los noveles artistas con la consolidacion de su pertenencia y de su
reconocimiento como artistas*®. En el caso de la obtencion de premios en concursos periféricos o externos al campo las
consecuencias pueden llegar a ser opuestas, ya que esta distincion implica el reconocimiento de la obra desde un espacio
institucional/posicion subordinado estética y politicamente en el campo, o mas ain externo al mismo (por ejemplo lo que

ocurre con los diversos salones de pintura maritima, o el salén Leonistico, etc.; en donde en general obtienen premios los

" Hay una diferencia importante, y es en el fin altimo de la estrategia; en los artistas conceptuales de critica institucional era la critica y el cambio

social; en lo que comentamos aqui, es la obtencion de capital simbdlico dentro del campo.

3 Entrevista artista posicion 2: “b: No... el tinico concurso que me presenté yo fue, este, el de Francia: y me presenté porque me invitaron, pero
no... generalmente no me presento, no me gusta el tema de los concursos...

c: Porqué, porque pensds que... se juegan cosas mas politicas en las decisiones o...

b: En general, si... Y después depende de la propuesta que hagas, puede ser magnifica y si no tenés el jurado que coincida con ella, ahi... entonces,
no me gustan los concursos ni de arquitectura ni de escultura ni de... ni los Salones Nacionales, ehhh... pese a que el camino que teniamos nosotros

para recorrer en la época mia, en los '60), por ahi... era el unico, el Salon Nacional y tal, porque no habia otra... o si tenias suer...
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artistas de las posiciones 9 y 10). Debido a que los premios prestigiosos del campo son otra de las instancias de
distribucion de ganancias, la orientacion politico / estética del premio o salon es objeto de lucha entre las distintas
posiciones. Es asi que esta orientacion, en el marco de las luchas por la definicion de arte que prevalece, se determina en
primera instancia desde los espacios de poder politico /institucional del campo, y luego, desde la seleccion del jurado o
del tipo de arte que se quiera promover. Entonces la orientacion estética de los salones / premios define que posiciones se
van a ver favorecidas en capital simbdlico y ganancias.

De todas formas, mas alla de que la obtencion de premios sea un mecanismo de acceso, el lugar destinado a los aspirantes
entre los seleccionados es pequeiio; ya que el riesgo de premiar artistas sin una trayectoria reconocida en el campo es
mucho mayor que al elegir artistas con mayor capital simbolico (riesgo en lo que refiere al prestigio y la trayectoria del
jurado y de la institucion).

Los artistas de la posicion 9, que tienen como objetivo el ingreso al campo, perciben la obtencion de premios en un salon
prestigioso como el mecanismo fundamental de entrada. Es este un mecanismo clasico del arte tradicional y moderno, en
el cual fracasan actualmente, luego del cambio de hegemonia estético / politica y de que su toma de posicion estética se

vincule a una definicion de arte subordinada actualmente.

Entrevista artista posicion 9: “C: Ajd... comote relacionds con el tema premios, concursos, jurados ... ?

d: Lo considero un mal necesario, es una macana, porque no podés dejar de pensar, en ellos...,, porque si querés, hacen de intermediarios ;no? c:

En qué.., en conseguir espacios...?

d: En conseguir espacios, conseguir publico..., bueno, una cosa trae la otra.,... en, en hacerte un lugar..’

Por otra parte, los artistas de la posicion 8, que también tienen como objetivo la entrada, o la consolidacion de su
pertenencia, han generado mecanismos nuevos (asociados al arte post conceptual), acorde con su distinta definicion de
arte, que les han permitido entrar al campo sin pasar por el taller o el salon (mecanismos clasicos del arte moderno) y con
una buena perspectiva en cuanto a capital simbolico. Ello no implica no obstante que los espacios / talleres del arte post
conceptual / contemporaneo, y la obtencion de premios en salones prestigiosos, no operen como mecanismo de ingreso

para otros aspirantes ubicados estéticamente en el arte post conceptual.

Entrevista artista posicion 4: “..., y ta, después si, gané por el ‘empleado del mes' gané un concurso, de ultima el proyecto empezo ahi ;no? en el

’

Paul Cezanne cuando viajé a Francia, y ahi entonces justo empezaba el proyecto del ‘empleado del mes ..., por ahi eso me estimulo...”
“...puede ser, si te estimula porque es de lo que hablabamos antes, alguien dice que le gusta lo que hacés y bdrbaro (viste?, y si esa persona
ademds son criticos conocidos y, y, digamos gente importante dentro del circulo. estd barbaro porque de ultima vos estds confiado en esas personas,
que mads alla de las criticas que te pueda hacer como critico o que se yo, nada, te parece bdrbaro, yo que se, te sentis aceptado ;no? esta bueno. Y

ta, estdan buenos los concursos pero yo que se no...., igual no hay aca concursos..., tantos, ;no? "

constituyen también otros mecanismos fundamentales de construccion del artista.

Por un lado, la sancion positiva de la critica en un concurso o mediante una resefia periodistica es una seiial para el

aspirante al titulo de artista, y para el resto de los pertenecientes al campo, de que lo es o que tiene las condiciones para
P~ . . 39 : .

serlo. El acto de la critica define al artista, y un artista lo es porque el campo lo reconoce como tal.”” Es asi que los criticos

con mayor capital simbolico dentro del campo son también agentes de distribucion de las ganancias.

3 Entrevista artista posicion 9: d: Pero todos bdsicamente, te diria, que al momento de hacer una exposicion, al otro dia querés saber si pusieron
un comentario..., por mds que rabees, y que no creo que ..., digo, es parte de la cosa vistes ..., la verdad que no estay conforme con el sistema, y no

estoy conforme con los resultados ..., pero bueno, ta..,, yo que sé, es asi...
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Entrevista artista posicién 4: A: Y él sale todos los lunes en La Republica.... y ta y me parece que igual es como el que mds pantalla da. en el
sentido de critico es como el ..., bueno, sin lugar a dudas es como uno de los mads importantes, por travectoria y por todo, y también porque..., o sea.
vos sabés que el lunes abris la republica y esta Nelson di Maggio...

Entrevista informante: “C: Y que te reporta salir en los diarios? Es un tema economico, vender mas o es un tema de tener prestigio?

A: Sila critica es buena te reporta si, ... si te pone que es una mierda...

C: Claro, en caso de que sea buena, no?

A: Encasode que sea buena y si, es algo mas que te da...lo mismo de que te reporta un premio o ser admitido o.....y bueno te reporta que alguien te

considero”.

Sin embargo, y a pesar del capital simbolico y del poder politico institucional que la critica conserva, la figura del
curador, asociada en principio al arte post conceptual, ha desplazado en algun sentido a la institucion de la critica (de
hecho muchos criticos de arte se han reconvertido en curadores / criticos). Es entonces que también los curadores
prestigiosos, al sefialar y seleccionar los artistas adecuados para sus exposiciones, definen lo valioso y otorgan capital
simbolico y espacios. Se trata de exposiciones (sobre todo en el caso de las colectivas) en donde el caracter del curador
predefine la capacidad que la exposicion tenga de producir efectos en el campo, quedando la nomina de artistas
seleccionados en un segundo nivel.

Al igual que en el caso de los criticos, la capacidad de definir el valor de un artista aumenta acorde con el prestigio o

capital simbdlico del curador.

Entrevista artista posicion 4: ... Y a su vez ese mismo curador, cuando te selecciona a vos es como que se la juega con respecto al resto, y... es

como, como que toma el papel como de iluminador-...”.

Para los artistas que estan situados en una posicion relacionada con el arte moderno el ascenso de la figura del curador es
visto con suspicacia. Y también algunos de los artistas situados en lo post conceptual miran con recelo esto, ya que la
definicion de artista moderno, individualista, como un ser privilegiado y sensible, sigue siendo una dimension importante
de la auto percepcion de los artistas. No obstante, dado el poder politico institucional y con ello el poder de definicion que
tienen en el campo, la figura el curador no es combatida en el discurso por quienes aspiran a aumentar su capital
simbolico sin subvertir los codigos de funcionamiento del campo.

En el caso de los artistas de la posicion 8, la estrategia es diferente ya que desde el comienzo combinan en sus practicas

en el campo la actividad como artistas y como curadores.

Entrevista artista posicién 8: “... Porgue también no pasa por el gusto, porque un curador no.... O sea, pasa por otro lado. Pasa por una
propuesta curatorial... no pasa porque me guste ese artista y lo voy a poner ... sino que pasa porque el artista te sirva para determinada propuesta

que tengas o la obra del artista se equilibra con la obra de otros artistas y podés armar una propuesta curatorial sélida..."

Mas alla de la descripcion de algunos los mecanismos especificos de ingreso al campo es fundamental sefialar que la
trayectoria de cada artista viene configurada desde antes por su posicion anterior. Es decir, del capital social que cada
aspirante a artista disponga y del habitus conocedor de las reglas del juego, o no, va a depender el éxito en los

mecanismos de acceso.

d: Claro.., porque aparte vos decis: bueno ta, renuncio a los concursos y, y, hago una exposicion..., ta, hago una exposicion.... basicamente la gente

que va a ver la obra, vale, va a ver la obra..., pero ya te digo, va a haber mds o menos gente, de acuerdo a que tengas una critica..

35



No obstante el objetivo principal de esta investigacion fue describir el campo de las artes plasticas, enfocandose en la
estructura del campo desde la perspectiva de los artistas plasticos, nos parecid importante llevar a cabo una breve
descripcion del subcampo de los criticos de arte, centrandonos en las distintas tomas de posicion.

Para realizar esta descripcion del subcampo de los criticos consideramos que un medio idoneo era el analisis de todos los
articulos periodisticos aparecidos en cinco periodicos distintos, durante un lapso determinado de tiempo que refirieran al
campo de las artes plasticas®. Esto es asi por la variedad de agentes y de tomas de posicion que se reflejan en los distintos
medios seleccionados. Por otra parte, es la critica escrita, un medio fundamental en que los agentes realizan sus tomas de

posicion en el campo.

Los indicios que se consideraron idoneos en tanto tomas de posicion, para sefialar la posicion ocupada por el critico en la
estructura, son: la seleccion u omision de los artistas a reseiiar; el caracter negativo o positivo de la critica, con respecto a
... obra o artista; y, fundamentalmente, el tipo de discurso generado sobre cada obra. Es asi que el tipo de discurso que
cada critico genera en sus resefias supone una toma de posicion estética determinada. De lo concluido surgieron algunas
hipdtesis en cuanto a las competencias especificas que el lector ha de tener para aprehender cada tipo de discurso, es decir
hacia que publico se dirigen, y el beneficio simbolico de consumirlos. Estas estan planteadas aqui solo en tanto que
propuestas hipotéticas o puertas abiertas a seguir investigando.

Del producto del analisis de los discursos, se desprende que la estructura del subcampo de los criticos dentro del campo
de las artes plasticas, tiene relaciones de homologia con la estructura de las posiciones de los artistas. Ello no implica que
todas las posiciones analizadas en el campo de los artistas tengan posiciones homologas en el campo de los criticos, sino
que las lineas fundamentales que demarcan cada posicion, y los ejes en tormo a los cuales se lucha en el campo y que
articulan su dinamica, conforman también la estructura del subcampo de los criticos. En el caso de los artistas de las
posiciones 8 y 9, por ejemplo, no existen criticos que ocupen posiciones homdlogas, o por lo menos criticos
institucionalizados con acceso a medios para expresar sus tomas de posicion (de hecho, la posicion 9 estaria fuera del
campo). El que haya un conjunto de criticos que contribuyan a conformar la posicion de un determinado grupo de artistas

es un indicador también, del grado de capital simbdlico que comporta la posicion de dichos artistas.

Se encontro que determinados artistas que ubicamos en la posicion 7*, figuran en las notas de los periddicos analizados,
pero de hecho estos articulos se publican sin firma. Es decir que no existen en los medios de prensa escrita, criticos

legitimos que resefien este tipo de obra. Los articulos sobre estos artistas, a diferencia del resto de los artistas resefiados en

4% Estos fueron: La Republica; El Pais; Brecha; Bisqueda y La Diaria. Durante noviembre y diciembre del 2007 y enero del 2008.

4 Ver esquema de estructura del campo de los artistas (ver pagina 15).

36



los diarios, se publican en las paginas de sociales, y no en las de artes plasticas. La carencia de discurso legitimo (es decir
de criticos pertenecientes al campo) sobre la obra de estos artistas, es un indice del grado de legitimidad y de capital
simbdlico que éstos poseen dentro del campo. Los medios en los que se publican estos articulos son El Pais, y Bisqueda
(Revista Galeria).

Es este el tipo obra, y de discurso (es decir basicamente imagenes de gente, no de la obra) en donde no se requieren

mayores competencias especificas culturales para aprehenderla, ni un conocimiento de la historia del campo.

El tipo de discurso que predomina en los criticos que ocupan esta posicion es la En ésta el discurso
hace hincapié en el aspecto morfologico de la obra, es decir en sus caracteristicas mas puramente estéticas, sin entrar en
un analisis semidtico del significado de ésta. Este discurso se enmarca en la concepcion hegemonica de la critica
occidental en la primera mitad del siglo XX, que postulaba la autonomia y autosuficiencia de la obra de arte, la vision
contemplativa de la misma y, la marcada division de géneros. Es asi que en esta posicion los criticos despliegan
predominantemente42 (realizan también un analisis semidtico, pero es muy menor en el peso del discurso) este tipo de
critica, y seleccionan obras y artistas del grupo 2, 5 y 6. Escriben en El Pais; y en el semanario Bisqueda. En el analisis
de los textos producidos por los criticos que incluimos en esta posicion no se encontraron reseifias negativas sobre obras o
artistas. Es asi que la toma de posicion consiste en los criterios de seleccion de los artistas a reseiiar (positivamente), y en
el énfasis puesto sobre las dimensiones de la obra o artista, que este tipo de discurso aprehende de forma positiva.

En la mayoria de los casos estudiados los criticos eligieron resefiar exposiciones y artistas que se ‘“adecuaran”
estéticamente al caracter predominante de su discurso, es decir los de las posiciones mencionadas y descritas mas arriba.
En cuanto a la recepcion del discurso del critico y al publico al que van dirigidos, es un tipo de critica que, para su
comprension, requiere determinadas competencias especificas, como por ejemplo un mediano conocimiento de la historia
del campo (entendiendo esto como historia del arte en occidente), especialmente de la primera mitad del siglo XX.
Acorde a la teoria de los campos, el valor simbdlico del discurso aumenta de acuerdo a las competencias especificas
requeridas para consumirlo y producirlo, por lo tanto podemos decir que es este un discurso mas legitimo y que otorga
mas beneficios simbdlicos dentro del campo que el anteriormente descrito. No obstante, estas competencias no solo las

tienen los miembros legitimos del campo, sino la mayoria de los individuos con un grado educativo medianamente alto.
Un ejemplo de critica morfologica:

““La muestra en el MNAV incluye tres colores: negro, plata y rojo elemental. La sala toda esta cubierta ademds por una moquette negra que
incrementa el monumentalismo al que parece apelarse. Varios paneles de grandes proporciones operan de marco casi silencioso...En el centro hay
una especie de toboganes que producen un efecto de gran potencia... La madera de Dicancro esta rigurosamente pintada de negro, dejando que el
paso del tiempo se advierta a pesar de las pinceladas... A su vez, bajo los efectos del fuego, el vidrio va perdiendo rigidez y la artista logra que las

piezas se vayan adecuando al simbolo deseado. Otros recursos, como el luminico, no son menos relevantes...” (Semanario Busqueda).

2 Ya que ningin discurso es puramente mortologico, semiético, o conceptual.
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Los criticos que se ubicaron en esta posicion desarrollan en sus articulos la Se llam¢ asi a un discurso
que ademas de realizar una descripcion morfologica de la obra, busca una interpretacion del significado simbolico de ésta.
Siendo la descripcion formal un modo de establecer el referente para la critica semiotica, se buscan asi relaciones
metaforicas y simbolicas. Niega de este modo el significado intrinseco de lo puramente formal. Los criticos ubicados en
esta posicion en general resefian positivamente artistas de los grupos 1, 2 y 5. Escriben en periddicos de izquierda y
derecha. Realizan criticas positivas, reseiiando obras y artistas de los grupos mencionados, y haciendo énfasis en cada
caso en las dimensiones que el tipo de discurso desarrollado por el critico privilegia. En esta posicion también
encontramos criticas negativas. No obstante, es este un mecanismo estadisticamente menor, utilizado por dos tipos de
agentes distintos: los mas prestigiosos dentro del subcampo de los criticos® y los que construyen explicitamente su toma
de oposicion desde el antagonismo hacia un cierto tipo de arte.

En lo que refiere a la recepcion del discurso y al publico al que va dirigido, al igual que en la critica morfoldgica, su
comprension requiere determinadas competencias especificas, tal vez un poco mas profundas sobre la historia del campo
en occidente, al menos hasta el quiebre posmoderno y conceptual. Los beneficios simbolicos de consumir este discurso
aumentan con respecto al anterior. Es decir, es un discurso mas prestigioso (entendiendo por ello el grado de valor
otorgado por los integrantes del campo). En general estas competencias especificas las poseen los miembros del campo, y

los no insertos pero con intereses cercanos.
Ejemplo de critica semiotica:

“...La impresion de acceder. a través de un “muro calado” de volumenes de madera negra, a un potente escenario de generacion de energias.
suerte de usina totalizadora de dispositivos mecdnicos aunque también organicos en apremiante interaccion.... La morfologia de las ocho esculturas
centrales evoca otras tantas escaleras de dos hojas o toboganes de hierro y maderas agrietadas, ajustadas por fuertes remaches, en las cuales
vidrios espejeantes, plateados y rojos... Cada una de las solidas laminas ofrece mercuriales visiones de derretimiento. El efecto optico de la
incidencia de la luz sobre el vidrio metalizado parece fusionar los estados opuestos de la materia en uno solo, fluido, incandescente...” (Semanario

Brecha).

Los criticos ubicados en esta posicion son los que cuentan con mayor capital simbdlico en el campo y despliegan un tipo
de discurso que se defini6 como Se diria que hay una critica conceptual, (con independencia del
caracter de la obra) en donde el critico deja de interesarse por la morfologia, para pasar a interesarse por la funcion. En
este tipo de discurso hay también una negacion del significado intrinseco de la obra. Por otra parte, estos criticos resaltan
en sus andlisis las dimensiones conceptuales de la obra, aunque la obra no se encuadre de hecho dentro del arte
conceptual; y prescinden, en general, de la descripcion formal de ésta. Estas dimensiones son: caricter interactivo;
prescindencia de las caracteristicas formales; dilucion de las fronteras entre los medios; negacion de la autosuficiencia de
la obra. Reseiian artistas de los grupos: 1, 3, 4 y 5. Escriben en La Republica y Brecha. Realizan predominantemente
reseiias positivas, pero también las hay negativas. Citaremos dos ejemplos en donde el discurso del critico se articula en

torno a las dimensiones relevantes para la critica conceptual, independientemente del tipo de obra. En algunos casos de

# Se entiende “prestigiosos™ a los criticos que tienen un alto grado de reconocimiento o capital simbolico dentro del campo (determinado por
distintos mecanismos de reconocimiento, como el ser seleccionado para ser jurado en salones prestigiosos, y por los efectos que sus tomas de

posicion o resefas tengan en la dindmica del campo)
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artistas consagrados, la critica conceptual es relativamente independiente del resefiado y se estructura en tomo a las

dimensiones que definen al arte conceptual®.

“Deslizandose suave y secretamente entre el deconstruccionismo derridiano, los objetos fractales (forma fractal, fraccionada, interrumpida) de
Mandelbrot, y la teoria de las Siete catdstrofes (catdstrofe en tanto discontinuidad, trastorno, conflicto entre elementos estables) de René Thom,
pensadores que remiten al antimodelo del sistema estable, la escultora, en incisivo montaje curatorial, convida, en ocho grandes estructuras
piramidales centrales, rodeadas de cuatro objetos distribuidos en la pared. al visitante a un recorrido en que se convierte en protagonista y
creador: inventa su propio espacio, captura las cambiantes imdgenes reflejadas en el vidrio metalizado, descubre las huellas fragmentarias de
torsos masculinos y femeninos. sefiales simbolicas de espirales, crucetas, surcos, separaciones, aproximaciones, protuberancias, sesgadas alusiones

a lacondicion humana, a la precariedad y la voluntad de un eterno retorno.... " (La Republica)

La produccion y el consumo de la critica conceptual requiere de las mayores competencias especificas, y por lo tanto de
las mas escasas dentro del mercado de consumidores de resefias. Implica un conocimiento cabal de la historia del campo
en occidente hasta la actualidad, y un manejo mediano de las filosofias posmodernas que incidieron en el desarrollo del
arte después de la década del 70. Acorde a la teoria de los campos, es este consumo el que otorga un mayor beneficio
simbdlico. En general pensamos que los consumidores de esta critica son artistas insertos en el campo e individuos muy
cercanos en cuanto a la posesion de las competencias especificas. En este tipo de discurso, el acceso “facil” a la obra es

sinonimo de vulgar, sin valor.

“Rostros patibularios, personajes cadavéricos, manos desmesuradas, huesudas y crispados, ojos desorbitados o llorosos, bocas vociferantes, todas
una parafernalia de imdgenes melodramadticas en contrastantes blancos y negros que se recuestan sobre una pared rojiza, impactan desde lejos, al
visitante......Una buena parte de la asistencia, sectores politicos y sociales no habituados a muestras de arte, se siente atraida por la contundencia
de la figuracion referida al sufrimiento de seres marginales y marginados.... Basta observar en el mismo museo, la presencia de Agueda Dicancro,
con sus sesgadas alusiones a la representacion para comparar el compromiso profundo con la realidad y la mera ilustracion de la narrativa

anecdotica y literaria de captacion rapida dominante en Guayasamin... " (La Republica)

* No en todos los casos, ya que en el caso de los consagrados muertos, que ya torman parte de la historia del campo, como por ejemplo los alumnos

de Torres Garcia, los criticos despliegan un discurso de similares caracteristicas entre si.
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El aporte principal del presente trabajo de tesis de grado pensamos lo constituye el hecho de que, mas alla de ciertas
aproximaciones valiosas al campo del arte, éste ha sido escasamente visitado por la sociologia en Uruguay.

La amplia aproximacion exploratoria que se llevd adelante permite visualizar un boceto de la dinamica y de la estructura
del campo de las artes plasticas en nuestro pais. Y se trata precisamente de eso, de un boceto que resulta un disparador de
preguntas, ya sea en torno a la validez del boceto mismo como a las preguntas que éste nos demande, en el sentido de las

multiples interrogantes que han surgido de la propia investigacion.

En cuanto a los objetivos de los que partid este trabajo; por un lado, se busco describir la estructura del campo,
procurando dar cuenta de las distintas posiciones coexistentes y su relacion en el sentido de subordinacion y homologia;
mediante una pluralidad de técnicas de aproximacion al objeto y, desde una perspectiva estructural, se arribd a la tipologia
presentada anteriormente y que constituye el corpus mas relevante de esta investigacion.

Diez posiciones fueron consideradas las mas importantes para describir la estructura del campo y su dinamica.
Estas fueron: Consagrados Conceptuales (posicion 1), Clasicos Consagrados (posicion 2), Alto Capital Politico
Institucional (posicion 3), El Arte Contemporaneo (posicion 4), Alto y Medio Capital Simbdlico — Adaptacion (posicion
5), Experimentacion Formal — Capital Simbolico en Declive (posicion 6), Los Artistas Comerciales (posicion 7y 10), La

Joven Vanguardia (posicion 8), Externos Al Campo (posicion 9).

Dos ejes articulan la configuracion de las posiciones. Uno de ellos divide a los artistas ya consagrados, y por ello un tanto
mas ajenos a las luchas que acaecen al interior del campo, de los artistas de las restantes posiciones, quienes participan
activamente en la lucha por la distribucion de los bienes que se juegan en el campo. El otro eje refiere, en un primer nivel,
a las tomas de posicion, pero no deja de ser fundamentalmente una dimension de la lucha. Es la frontera que divide al

arte “contemporaneo” del arte “tradicional”.

Por otra parte, se busco describir los capitales especificos del campo, ubicando esta descripcion en el marco de la lucha
por la distribucion de capital especifico que despliegan los agentes al interior del mismo.

Si bien la teoria de los campos culturales que desarrollé Pierre Bourdieu, refiere concretamente al analisis del capital
simbolico por el cual luchan todos dentro del ambito de la cultura; en el transcurso de la presente investigacion se
considerd que para la descripcion del campo de las artes plasticas en Uruguay y en la actualidad; esto es, nuestro objeto
de estudio, era preciso ampliar la nocion de capitales que juegan dentro del campo. De esta forma la descripcion de la
estructura y de las posiciones se articulo en torno a tres conceptos diversos y, en algunos casos, duales: capital simbdlico
interno/externo; mercado interno/externo; capital politico institucional. De esta forma estos tres conceptos se
convirtieran en el nicleo que atraveso y guid todo el proceso analitico en torno a la descripcion de la estructura.

Del analisis de las entrevistas se desprendid que en su interaccion al interior del campo los agentes despliegan
determinados saberes y poseen determinados capitales que configuran su toma de posicion y sus estrategias en el marco

de las luchas por la distribucién de las ganancias.
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Por otra parte, este trabajo de tesis de grado intent6 aproximase a una descripcién de las estrategias o tomas de posicion
que los agentes o instituciones desarrollan en el marco de su accionar en el campo, en condiciones de lucha por la
distribucion del capital simbdlico especifico.

El analisis de las estrategias que despliegan los agentes es una dimension fecunda y fundamental a la hora de
comprender la ldgica de funcionamiento especifico del campo. Es asi que esta dimension atraviesa todos los items en que
se divide el capitulo de andlisis de nuestra investigacion. No obstante ello, el analisis de los mecanismos de acceso
permitio echar luz de una manera concentrada y especifica sobre algunas de las estrategias que los agentes despliegan en
la dindmica de las luchas.

Hablar de los mecanismos de acceso implica hablar de las fronteras del campo y de como éstas se defienden y controlan
(Es asi por ejemplo, en el caso de la pérdida de eficacia del mecanismo de acceso taller / maestro formalista, es una
dimension mas de los cambios de hegemonia estético / politica que se dieron en el campo producto de la competencia por

las ganancias).

A su vez, ya iniciada la investigacion, durante el trabajo de campo que comprendid distintas aproximaciones
metodologicas, se realizd una lectura de todos los articulos criticos aparecidos en diarios de circulacion nacional, durante
un determinado periodo de tiempo. En base a éstos, nos parecio pertinente la elaboracion de una tipologia en torno al
“discurso critico”, coligandose ésta con la tipologia de las posiciones de los artistas.

Posteriormente, luego de analizadas las entrevistas a los artistas, se llegd a una interpretacion final y se termin6 de dar
forma al analisis del subcampo de los criticos. Desde alli podemos afirmar que la estructura del subcampo de los
criticos mantiene relaciones de homologia con la estructura del subcampo de los artistas, sobre todo en lo que refiere

a los dos ejes principales: consagrados/no consagrados; arte tradicional/arte contemporaneo.

Finalmente, queremos destacar que este trabajo supuso un proyecto ambicioso en cuanto a la amplitud del objeto de
estudio: describir la dinamica, los codigos, la estructura, el funcionamiento de un ambito tan fecundo como inexplorado;
realizado en el marco de una investigacion de tesis de grado; y es por ello que se trata de un punto de partida. En el marco
de estos objetivos es que se selecciond una perspectiva epistemologico / metodologica que apunto a la interpretacion de
los aspectos mas significativos del fenomeno, ganando densidad y calidad informativa en el analisis de pocos casos y
dejando de lado la base de legitimidad estadistica.

Para concluir queremos destacar que independientemente de que esta lectura sociologica del campo del arte pueda ser
leida como una reduccion del “aura™ que define la obra de arte, este trabajo fue realizado partiendo de la concepcion y la

creencia en el potencial del arte como una forma de conocimiento critica y transformadora de la sociedad.
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