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"No hay que ver el campo del arte como 
una cosa inmaculada, tiene los mismos pros 
y contras que cualquier otra actividad. 
Pueden tener los policías, los enfermeros, 
los cuidacoches, los almaceneros . . .  Hay 
que desacralizarla, la actividad artística no 
es inmaculada, no es un lugar donde sólo 
se mueven buenos sentimientos y todos son 
como seres iluminados que nos movemos 
entre la verdad, la justicia, el talento, la 
inspiración. No es así, es una actividad 
como cualquier otra, hay gente menos 
talentosa que está mejor vinculada, hay 
gente más talentosa que está menos 
vinculada, se dan injusticias, se dan cosas 
que te parecen bien, que están mal, gente 
que escribe mejor de alguien porque está 
interesada en hacer otras cosas con esta 
persona. En fin, las pasiones humanas . . .  " 

artista digital (ent. 4) 
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!.:. INTRODUCCIÓN 

1.1. JUST I FICAC IÓN 

Este trabajo surge de otro trabajo .  En otra ocas 1on había tratado e l  tema de l "Arte 
Dig i tal" 1, pero entonces me centraba en lo que en ese momento defi n i mos como "el 
impacto de las nuevas tecnologías en e l  arte". Así de genérico, así de abarcativo, así de 

ampl io .  En aquel momento buscábamos dar cuenta de fenómenos, si se quiere, más 
generales, más abstractos; nuestro i nterés estaba puesto en cómo podía ser afectado e l  
proceso creativo, y cómo éste era concebido, a parti r  de la  amp l ia d ifusión de l as nuevas 
tecnologías, espec ialmente las que refieren a l a  informática y la comunicac ión. 

Cuando empecé e l  tal ler de Socio logía del Trabajo2 vi con bastante natural idad retomar 
un tema que ya antes había abordado. Esto resultaba más interesante en cuanto que, 
debido a las característ icas de ese tal ler, se me imponía un cambio de perspectiva, de 
enfoque. Entonces, si en otro momento habíamos priorizado aspectos tan generales 
como pueden entenderse " los cambios ocurridos en e l  arte a partir de la  incidencia de 
las nuevas tecnologías", el tema ahora me l levó a rev isar aspectos más "materiales" de 
este mundo, y estos aspectos debían v incularse al "trabajo". Deb ía, en suma, 
comprender el mundo de l arte -un poco más ade lante se verá a qué mundo del arte nos 
referimos- como un mundo labora l ,  como un campo de prácticas productoras de valor 
de uso, como un espac io profesional . 

Desde entonces hasta hoy e l  tema de i nvestigac ión es y no es e l  mismo . Se mantiene e l  
i nterés y e l  foco puesto en aque l las prácticas artísticas que han i ncorporado en su 
organizac ión a estas nuevas tecnologías. Pero dentro de estas prácticas nos re ferimos 
únicamente a aquel las que en otro momento podrían haber s ido entendidas dentro de la 
gran etiqueta de "artes p lásticas" -estas antiguas etiquetas han perdido c ierta v igenc ia 
o uti l idad descr ipt iva frente a pos ib i l idades abiertas por los nuevos entornos d ig i ta les-. 
Es a esto a lo que nos referimos cuando en ade lante hablamos de "arte d ig i tal". 

Entonces, lo que ha pasado a ser el centro de mi interés es poder dar cuenta de cómo se 
organ iza este pequeño mundo de art istas d ig i tales, cómo se v i nculan con otras prácticas 
artísticas y no artísticas, cuáles son los e lementos que emergen como s ign ificativos en la 
comprensión que e l los t ienen de este campo artíst ico. En  suma, poder dar una ampl ia 
perspectiva de lo  que comprende e l  mundo del arte d ig i ta l  en U ruguay. 

1.2. INSCRIPC IÓN E N  LA SOCIOLOGÍA DEL TRABAJO 

El "Arte Digital" es un fenómeno re lativamente novedoso en e l  Uruguay, aunque más 
no sea por su estrecho v ínculo con e l  desarro l lo  de las tecno logías de la in formac ión y la 
comun icac ión, y con la i nserción correspondiente de éstas en e l  país. Su surg imiento y 
desarro l lo  mantiene c iertas conexiones con el mundo del arte plástico "trad ic ional", 
donde ha podido dar lugar a experimentac iones, búsquedas, desplazamientos, 
res i stenc ias, rechazos de esta forma artística. Aunque más no sea por la  relativa novedad 
de estas prácticas artísticas, con las interacciones que suponen con "el arte trad ic ional" 

1. Este trabajo fue realizado en el marco del seminario optativo "Ciencia, Tecnología y Sociedad" 
de la facultad, en el año 2004. Tenía por título, precisamente, "El impacto de las nuevas 

tecnologías en el arte en el Uruguay'', y participamos en él Mayko Gadea, Bruno Rivadavia y yo. 
2. Taller Central de Sociología del Trabajo 2004-2005; Marcos Supervielle y Mariela Quiñones. 
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--entre lo nuevo y lo  repetido-, puede resultar interesante real izar un abordaje  
soc io lógico que perm i ta echar a lgo de  l uz sobre el fenómeno. 

Ahora bien, ¿por qué estudiar e l  campo del arte digital desde una perspectiva centrada 
en el trabajo? 

Lo primero es que el arte, aunque sea muchas cosas más, también es trabajo; y los 
artistas son trabajadores. Del  m ismo modo voy a cons iderar al conjunto de re lac iones 
establecido por los artistas d ig i tales en su práctica cotidiana como un espac io 
profesional -y como ya veremos, más específicamente, como un "mundo socia l"-. 
Obviamente, esto no exc luye que estas rel ac iones estén atravesadas por e lementos 
extra laborales, pero eso no es una característica de l arte, s ino de cualquier activ idad 
humana como tal . Y cualquier acti v idad humana está i nserta en un medio soc ial que la 
hab i l i ta y en c ierto modo la condic iona. 

Es debido a esta relac ión con e l  medio soc ial en e l  que está i nserta la activ idad trabajo 
por lo que no podemos descuidar los aspectos s ingulares de ésta. Así, s i ,  como d ij imos, 
e l  arte puede observarse también desde la perspectiva del trabajo, es necesario detenerse 
a observar todas las part icular idades que pueda tener cada espac io --espacio soc ial­
de producción artística, y e l  sentido que los actores i nvolucrados en é l  le  adjudican. 

1.3. LO QUE SE V I E N E  

L a  presentac ión d e  esta i nvestigación está estructurada de l s iguiente modo: e n  primer 
l ugar, se dedica un apartado a l as considerac iones que refieren a l a  e lección de l tema, 
las d iferentes formas que fue tomando el objeto de esta investigac ión, y a la defin ic ión 
del problema de estudio .  

Luego se le  ded ica un espacio  a descr ib ir  algunos aspectos "exteriores" que conforman 
e l  mundo del arte d ig i tal : qu iénes son, cuántos son, dónde se mueven, etc. Este 
subapartado pretende dar al lector una idea general de cuál es e l  dom in io de la  real idad 
al que se lo está i ntroduc iendo. V inculado a esto se remarca e l  recorte espac io-temporal 
de esta i nvestigac ión. 

A conti nuación, se desarrol la brevemente la estrategia genera l  de abordaje  del problema 
p lanteado. Se determ ina la  estrategia metodológica, y la  e lección de la  técn ica de 
recolección de datos. A su vez se sugiere la  modal idad de anál is is  que segui rá la  
i nvestigac ión .  

En seguida, en otro apartado, se pasa de l i mitar e l  marco operativo que ordena esta 
i nvest igac ión .  En este sentido, se presentan, en un primer subapartado, algunas l ecturas 
que resultan esc larecedoras en re lac ión a la investigac ión aquí p lanteada. No es un 
marco teórico que debe ser contrastado, s ino una suerte de ordenador de la  m i rada. 

Acto seguido se esbozan algunas de las h ipótesis que orientaron esta investigac ión .  

Más adelante, en otro subapartado, se desarro l l a  la  matriz de observac ión que en un 
princ ipio (y hasta el final) s i rv ió para ordenar las observ aciones, y como pauta 
i ndagatoria en el transcurso de la recopi lac ión de datos . La matriz y su desarro l lo  debe 
entenderse a todos los efectos, no como una i nstancia pre l im inar, s ino ya de por sí un 
resul tado de la i nvest igac ión .  La matriz aporta de por sí una descripc ión muy detal lada 
de aspectos centrales en el mundo del arte d igita l .  La matriz está conformada por cuatro 
d imensiones principales de l trabajo :  el trabajo  como act iv idad real izativa, el trabajo 
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como act iv idad de organ izac ión, el trabajo como act iv idad de desarro l lo de mediac iones 
mercanti les y, finalmente, el trabajo  en su dimensión po l ítica. 

El apartado que le  s igue es una profundizac ión en los hal lazgos más importantes de la 
investigac ión, desarro l lados por cap ítu los temáticos. Primero se presenta e l  mundo del 
arte digital en térm inos generales. Luego se le  dedica una espec ia l  atenc ión a l  "arte 
d ig i tal" como categoría conceptual izante. Le s igue un subapartado que refiere a las 
impl icac iones del componente tecnológico en estas prácticas. En otro subapartado se 
refiere a los princ ipales actores que conforman este mundo, además de los propios 
arti stas d ig i tales. Le s igue un sub capítu lo que trata sobre aquel los componentes de este 
mundo que permiten hablar de un c i rcuito priv i l egiado, y de este modo, de una 
d i ferenciac ión al interior de este mundo d igita l .  F i nalmente, este gran apartado termi na 
desarro l lando y problematizando aquel los elementos, presentes en nuestra h ipótesis,  que 
nos perm it i rían hablar de un proceso de profesional izac ión c rec iente. 

El ú l timo apartado, fi nalmente, se dedica a l as conclus iones y cons iderac iones finales 
que cierran esta inv estigación.  
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2. A RTE DIG ITAL: GENEA LOG ÍA DE  U N  TEMA 

2.1. CONS IDERACIONES SOBRE  EL TEMA 

La  idea de estud iar e l  "Arte D ig i tal" en  e l  Uruguay surgió a part i r  de  una pequeña 
i nvestigac ión -realizada en el año 2004 en e l  marco del sem inario "C ienc ia, 
Tecnología y Sociedad"-, la cual buscaba dar cuenta de los impactos que se habían 
dado en el mundo del arte uruguayo a part ir de la  amp l ia difusión de las l lamadas 
nuevas tecnologías. 

En esa i nvestigac ión, bás icamente exploratoria, buscábamos aprec iar las consecuenc ias 
del uso de estas tecnologías en l a  práctica del arte que entonces l lamábamos 
"tradic ional". El acento estaba puesto, entonces, en ese arte, en esos art istas. 
Supon íamos en ese entonces un mundo del arte más homogéneo, y tal vez más estático. 
Fue en el transcurso de esa i nvestigac ión que se nos h izo más tangible la  idea de una 
espec ie de "submundo" -re lativamente autónomo del otro mundo del arte- de 
"artistas digita les". Existía una suerte de "comunidad artística" que parecía compart i r  el 
interés en la  explorac ión y uti l izac ión de lo que e l los l lamaban los "nuevos soportes". 
Es dec ir, aquel mundo no era ni tan homogéneo n i  tan estático como habíamos 
presupuesto en un com ienzo. Y a pesar de la divers idad de prácticas que se abrigaban 
bajo el rótu lo "nuevos soportes", e l los se ident ificaban como una especie de campo 
común, como parte de algo compartido. 

Y es a part i r  de esa constatac ión que com ienza esta investigac ión. En esta ocas ión lo 
que me interesaba era poder dar cuenta de ese mundo del arte digital; cómo se 
constitu ía, qué actores cobraban importanc ia, cómo se d ife renciaban de otras prácticas o 
de otros artistas, qué s ign ificados daban sentido a sus práct icas y cómo eran valoradas 
esas prácticas. En suma, ahora quería comprender cómo cobraba coherencia ese mundo 
para estas personas. Y esta vez e l  punto de part ida inc luía captar ese conj unto de 
práct icas desde la  perspectiva de una soc io logía del trabajo .  Aquí la  novedad era captar 
bajo esta perspectiva -la perspectiva del trabaj o- estas prácticas. Asum ir, entonces, 
ese mundo conformado por artistas d igi ta les como una "red de v ínculos cooperativos 
entre personas" (Becker; 2008), caracterizado por prácticas y s ign i ficados adscriptos a 
e l las muy determ inados .  

Ahora bien, ya  desde los  primeros acercamientos, este objeto de estudio fue 
redefin iéndose. Lo primero que hubo de revisarse eran las prácticas m ismas que estaban 
caracterizadas bajo  el gran rótulo  de "Arte D igita l" .  En un pr incip io nuestra idea de arte 
digital abarcaba poco más que la estampa digital, una forma de arte que, como 
veríamos más tarde, era muy m inoritaria en el conj unto de estas artes. Entonces se h izo 
forzoso amp l i ar la mirada hacia lo que e l los, los propios artistas, entend ían como 
perteneciente a una m isma unidad. Fue entonces que aparec ieron bajo nuestra m i rada 
nociones como videoarte, videodanza, net-arte, D VDs, CD-ROMS, i nsta lac iones con 
proyecciones, entornos d igitales, etc. El "arte d ig i tal", aque l l o  que intentábamos captar 
bajo  este térm i no, no aceptaba ser reducido a una práctica h omogénea. Y en el momento 
que se nos abría esta perspectiva, también surgían l ugares relevantes, actores relevantes, 
d inámicas propias que hacían y constitu ían este mundo del arte d igital . 

Fue en el transcurso de estas i ndagac iones que se empezó a hacer tangible la idea de un 
esbozo de proceso de profes ional izac ión. En real idad esta noción -la idea de profesión 
y de proceso de profesional izac ión- había ido adquiriendo consistencia a part i r  de las 
primeras preguntas orientadoras de la investigac ión. Esto en la medida que estos 
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conceptos rem iten a los mecan ismos sociales que se dan en un determinado colectivo de 
personas y que aspi ra a d iferenciarse de algún modo de otras prácticas, legit imándose 
así como instancia idónea en dicha materia, en este caso e l  arte d ig i ta l .  Más adelante 
veremos esto con más detal le. 

2.2. D ECLARACIÓN DE  I NT ENCION ES (O PROBLEMA DE INVESTIGACIÓN) 

Esta investigac ión pretende dar cuenta del mundo del arte digital en e l  U ruguay. Esto 
quiere dec i r  que, por un lado, pretendo dar una descripc ión lo más densa pos ib le  en 
re lac ión a este campo soc ial . Este no es un campo especialmente estudiado, y n i  s iqu iera 
conocido, por lo cual un objetivo de esta investigac ión es de por sí esta presentac ión.3 

Por otro lado, también pretendo aportar con e lementos que ayuden a esta primera 
comprensión.  En suma, esta es una investigac ión exploratoria. 

A modo de un primer acercam iento, ent iendo a este campo como "mundo del arte", a la 
manera de Howard Becker, es dec ir, que tal mundo del arte, un mundo social ,  "refiere a 
toda la gente cuyas actividades son necesarias para la producción de los trabajos 
característicos que ese mundo, y quizás otros también, definen como arte. Los 
miembros del mundo del arte coordinan Las actividades por Las cuales el trabajo es 
producido refiriéndose a un cuerpo de entendidos convencionales incorporados a la 
práctica común y a los artefactos usados frecuentemente" (Becker; 2008). Esto qu iere 
dec i r  que nuestra atención va a estar puesta en el conj unto de los actores i nterv in ientes y 
re levantes en la producción de este mundo. En tanto que ese mundo es un mundo 
compartido, cabe i ndagar acerca de aquel los e lementos que hacen a esa "comunión" de 
sentidos, que en defin it iva son los que le aportan un orden asequible a los m iembros de 
dicho mundo. 
Queda c laro, entonces, que esta investigac ión deja  de lado la comprensión de los 
cambios ocurridos en el arte, o la novedad artística que podría suponer l a  aparic ión del 
Arte D igita l .  Esta investigac ión versa, más bien, sobre los artistas d ig i tales, sobre e l  
mundo soc ial que estos sujetos ayudan a ('.Onstru i r  a través de sus prácticas, sus 
d iscursos y de l as i nterpretac iones que a estos les dan . 

2.3. UN M UNDO A BASE DE  CEROS Y U NOS 

El mundo del arte d ig i tal es re lativamente reducido. Según los d i st intos informantes 
re levados para esta i nvestigac ión, no se podría hablar de más de 30 ó 40 personas -en 
su amp l ia  mayoría varones-. A esto debe sumarse que la dedicación no en todos los 
casos es exclus iva. Muchos artistas d ig i tales trabajan en otras ocupac iones, y muchos 
artistas d ig i tales no trabajan exclusivamente lo  d igital .  Por estas razones el mundo del 
arte d ig i tal podría entenderse en este aspecto como la intersección de dist i ntas prácticas. 

Por otro lado, como ya hemos dicho, estas prácticas -el arte d ig i ta l- no son 
homogéneas, s ino que presentan una ampl ia  variedad, compartiendo s iempre e l  
basamento en los nuevos soportes. Los "nuevos soportes" -también denom inados 
nuevas tecnologías, nuevos medios- refieren, bás icamente, a la computadora y sus 

3. La forma que han asumido predominantemente los pocos estudios vinculados al can1po de la 

cultura en Uruguay ha sido la de "consumos culturales" o "industrias culturales". Ver, por 
ejemplo, Achugar, H. y otros, Imaginari os y c onsumos culturales. Primer Inf orme Nacional 

s obre consumo y comp ortamient o cultural; Uruguay, 2002. 
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periféricos. Los nuevos soportes son i ncorporados según las d istintas prácticas artístico­
d igitales en d ist intos momentos del proceso creat ivo.  

Las prácticas artíst ico-d igi tales de mayor d i fus ión refieren princ ipa lmente a l  v ideoarte, 
al net-arte, i nsta lac iones v i suales, proyectos web, creación de C D-ROMs o DVDs, 
estampa d igital, mu lt imedia, etc . Muchas veces estas prácticas artísticas también se 
ramifican según temát icas o i ntereses espec íficos. Por lo demás, estas prácticas están 
bastante d i ferenciadas en cuanto a espec ia l izac ión .  S in  embargo, s i  b ien esto es c ierto l a  
más de  l as veces, no es extraño la exploración y e l  pasaje hac ia las d ist intas prácticas 
artísticas que hemos mencionado. Esto es un e lemento que favorece la comun icac ión  
dentro de l  mundo artístico d igi tal . 

Este mundo artíst ico tiene presenc ia  en d i st intos puntos de Montev ideo, aunque en su 
mayoría son ubicac iones céntricas . Hay s i tios pri v i legiados, como ser centros culturales, 
galerías, museos. A lgunos de estos espac ios re levantes comprenden al Centro Cultural 
España, al  Institu to Goethe, el Museo Nacional de Arte Visuales, el Centro M un ic ipa l  
de  Exposic iones (Subte Munic ipal), además de  otras galerías, y las i nstancias de  
concursos. Además de  estos espac ios, debe cons iderarse especia lmente el mundo v i rtual 
que comprende i nternet. Esta forma de arte es espec ia lmente procl ive a esta v ía de 
comunicac ión y exposición, e i nc luso de producc ión .  

Estas formas artíst icas tienen un impu lso fundamental a part i r  de i nstancias del ámb ito 
pri vado. Gran parte de l a  i n ic iat iva de este campo prov iene de fundac iones creadas a 
parti r  de colectivos de artistas con intereses comunes. Así, se da la presencia de estos 
grupos de artistas centrados en las d i st intas subprácticas que más arr iba veíamos, y otros 
grupos con intereses art ísticos más o menos ampl ios. Como fundac iones y colectivos 
importantes se  mencionan Perro Rabioso o la Fundación de arte Contemporáneo 
(FAC) .  A esto debe sumárse le la presencia de los dist intos tal leres de formación, los 
cuales muchas veces funcionan como espacios de d ifusión. Estos tal leres muchas veces 
están centrados en la presencia de a lguna personal idad artística determ inada, más o 
menos reconocida; as í está el tal ler López Lage, o el tal ler de C léber Lara, etc . E l  
ámbito púb l ico t iene presencia básicamente a parti r  d e  los d i st intos concursos 
organ izados a nivel nac ional y munic ipal .  Estos concursos lentamente han ido 
abriéndose a la  presencia de estas formas artísticas y son importantes para e l  ambiente, 
tanto monetariamente como a n ivel de prestigio.  

F inalmente, para entender más cabalmente este mundo hay que tener presente la  i ntensa 
comunicac ión de estos art istas con artistas de otros países. Esto es ampl iamente 
fac i l i tado por las características propias de la herramienta princ ipa l  de estos artistas : las 
computadoras y l a  red .  Es muy común la comun icac ión " internacional", e l  trabaj o  
cooperativo, y l a  expos ic ión e n  otros l ugares. 

2.4. ACLARACIÓN SOBRE  LA ESPACIO-TEMPO RA LlDAD 

Es i mportante hacer la  s igu iente puntual izac ión en re lac ión a los alcances y l i m itac iones 
de este trabajo :  e l  trabajo de campo grueso de esta investigac ión se l levó a cabo en 
dist intos meses de los años 2004 y 2005. 

Desde entonces a esta parte, seguramente se hayan produc ido cambios importantes en  
aspectos centrales abordados en e l  transcurso de  esta tes is .  Estas transformac iones valen 
para muchos ámbi tos de la rea l idad soc ial, pero es espec ia lmente evidente en e l  caso de  
un campo de la rea l idad tan s ignado por  e l  cambio constante, como lo es e l  de las 
tecnologías de la  i nformación y la  comunicac ión .  Puede sorprender -y, de hecho, a m í  
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me sorprende-, que en las entrev istas no exista mención de fenómenos tan d i fundidos 
hoy, como Facebook, Twitter, Linked in, Youtube, etc. (por mencionar a lgunos 
fenómenos que t ienen que ver con redes soc ia les, interconect iv idad, y modos de 
promoc ionar conten idos) . 

Por lo d icho, este trabaj o  -en rea l idad, cualquier trabaj o- debe tomarse como una 
fotografía -del estado de la  organ izac ión del "arte d igital"- en un momento 
determ inado; en este caso, el estado de lo que l lamamos "arte d igi tal" en artistas que 
trabajaban con las "nuevas" tecnologías, y que v i v ían en M ontevideo en los años 2004 y 
2005 . 
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3. ESTRATEG I A  GENERAL DE ESTA INVEST IGACIÓN 

Esta i nvestigac ión es en gran medida exploratoria. No parto n i  de un profundo 
conoc im iento sobre e l  campo en térm inos empíricos, y tampoco hay una gran 
bibl iografía con respecto al tema en el Uruguay. Dado esto, se consideró perti nente 
p lantear una estrategia que contemplase estos aspectos; una estrategia que perm itiese i r  
develando aquel los aspectos que son sign i ficat ivos y que le  dan forma a este mundo de 
artistas d igitales. 

Ahora bien, según esta perspectiva, el acento estuvo puesto en la comprensión que los 
actores socia les part ic ipantes de este mundo tienen de é l .  Por lo cual nuestro enfoque se 
centró en la perspectiva de éstos, manten iendo una apertura que permitiese un retomo 
crítico a part i r  de dicho materia l .  

En la  medida que lo que buscábamos estaba referido a l  ámbi to de  las interpretac iones y 
los significados y el sentido que los "habitantes" de este mundo del arte d igital 
depositan en sus prácticas y los sign ificados que construyen a part ir  de éstas, se puede 
dec ir  que este estudio adopta la  perspectiva del interaccion ismo s imbó l ico (B lumer; 
1 982).  

En v ista a lo  anterior, y una vez de l im itado e l  in terés de este estudio ,  hemos optado por 
la adopc ión de una estrategia metodológica cual itat iva. 

E l  proceso de recolecc ión de datos estuvo orientado por muestreo teórico. Según esto, 
las características de la muestra a re levar no fueron defin idas con anterioridad según 
plan predeterm inado, s ino que fueron resul tado de las necesidades de la  propia  
i nvestigac ión, definida como e l  conjunto de  la  se lección, codificac ión y anál is is de  la  
in formación.  E l  proceso de recolecc ión de información, en e l  muestreo teórico, está 
controlado por la teoría emergente (Glaser y Strauss; 1 967). 

La técnica de recolecc ión de datos escogida fue la entrev ista, y más espec íficamente la 
entrevista abierta, en tanto e l  interés estaba puesto en los d iscursos de estas personas en 
re lación a su mundo, a cómo func iona para el los. En un principio, las entrev istas fueron 
los más abiertas posibles, en un i ntento de captar con una ampl ia m i rada los aspectos 
s ign i ficativos de este mundo soc ia l .  Sólo más ade lante las entrevistas fueron i ndagando 
más específicamente sobre aqué l los aspectos que surgieron como más relevantes para su 
profundizac ión.  

Se real izaron 9 entrev istas a artistas y actores soc ia les i nvo lucrados en la producción, 
c i rculac ión, y conceptual izac ión del arte d ig i ta l .  La re levanc ia de los subsiguientes 
entrevistados fue del im i tándose en el transcurso m ismo del trabajo de campo. 

E l  anál isis, entonces, también estuvo centrado en l as entrevistas. Un aspecto a tener en 
cuenta es que e l  anál is is en esta i nvestigac ión no quedó rem itido a una instanc ia final ,  
una vez recolectada toda la informac ión, hechas todas l as entrev istas. Dada nuestra 
modal idad de i nvestigac ión, se part ió de una "circularidad" en tomo a estas dos 
instancias: recolección de datos y anál isis. Esto se debe a que nuestro i nterés estaba 
puesto en poder dar cuenta de lo que era este mundo artístico digital para estos artistas 
d ig i tales, por lo cual era d ifíc i l  cerrar la secuenc ia de recolección de datos desde un 
princ ip io .  Antes bien, se hacía necesario adecuar la estrategia general a los hal lazgos 
que se fueran dando en el transcurso de la investigac ión, y para e l l o  era necesario 1 r  
interpretando los datos a medida que éstos eran producidos. 

1 1  



4. MARCO DE R E FERENCI A  

4.1. REVISIÓN B I BLIOGRÁFICA 

Esta i nvestigac ión es de carácter exploratorio y, por lo  demás, está orientada en la  
producc ión de teoría emergente. Esto quiere dec i r  que en un princ ip io e l  marco teórico 
orientador no es muy rígido o extenso. En un com ienzo l as indagaciones v in ieron 
orientadas por los resul tados que había dado aquel la  primera i nvestigac ión sobre el arte 
y las nuevas tecnologías. 

S i n  embargo, sí hubo una especial  atenc ión en re lación a algunas producc iones 
englobadas dentro de Soc io logía del Trabajo.  Para comprender c laramente e l  mundo del  
arte d igi tal como un mundo de trabajo era necesario tener c laro l as noc iones que 
atraviesan a esta socio logía.  A continuación, entonces, pretendo dar una rápida mi rada 
por aque l los aspectos de esa b ib l iografía y su v i nculac ión con nuestro tema, el mundo 
del arte d ig i ta l .  

Tratando de evitar una defi n ic ión muy acotada de trabajo, me c iño a la idea de Pahl, en 
e l  sentido de que " . . .  el  trabajo puede entenderse únicamente en conexión con las 
relaciones especificas en que se halla inserto. Gente concreta en circunstancias 
concretas y en sistemas específicos de relaciones sociales . . .  " (Pah l ;  1 99 1 : 1 66) .  De 
todos modos, aun manten i endo esta i dea, e l  arte en general, y e l  arte d ig i ta l  en este caso, 
son activ idades que, a su modo, generan o agregan valores de uso a un producto ( la  obra 
de arte) a través del esfuerzo humano. 

También me interesan las cuatro d imensiones que Neffa ( 1 990) d istingue en relac ión al 
trabajo.  La primera, es la  que hace a la  re lac ión del hombre con la naturaleza, y el 
carácter transformador (de ambas partes) de esa re lac ión .  La segunda es l a  que hace a 
los aspectos real izat ivos de l  trabaj o, como modo de autoconocim iento por parte del 
trabajador. Un tercer aspecto es e l  que hace a lo  consti tutivamente relac ional del trabaj o; 
el trabajo como hecho social ,  en la medida que só lo es posib le inserto en un colect ivo. 
Esta d imensión impl ica la d inámica sol i daria del trabajo, como generador de 
pertenencias col ectivas. F inalmente, está la d imensión que refiere a l  trabajo como 
generador de sent idos v inculantes de l propio trabajador con el mundo. Estas 
d imensiones serán abordadas a través de la matriz de anál is is que se desarrol lará más 
adelante. 

Hay algunas especificidades del arte digital como trabajo .  Una característica importante 
es su fuerte conten ido inmaterial, o simbó l ico .  En este aspecto, el arte d igita l  puede 
verse como una conclusión lógica de los profundos procesos de informatizac ión de las 
soc iedades contemporáneas -en algunos aspectos, y desigualmente-, proceso que se ha 
entendido por algunos autores como un cambio de paradigma económ ico, desde e l  
i ndustria l  (modern izac ión) a l  i nformacional (posmodern izac ión) (Hardt; Negri ; 2000). 
Paradigma se entiende aquí como la forma de produc ir  tendenc ialmente predom inante 
-tanto a n ivel global como local- que funciona como art iculador de las demás y se 
constituye como central ( Hardt; Negri ; 2000). Un rasgo fundamental del trabajo 
inmaterial es  la cooperac ión;  y la cooperación asume, en e l  trabajo inmaterial, la  forma 
de redes. De este modo se modifican las formas de cooperación y comunicac ión, tanto 
al i nterior de cada área productiva, como entre d ist intas áreas. La cooperac ión y la 
efic iencia ya no dependen de la proxim idad y la central ización.  Este punto es 
importante con respecto al arte d igital en cuanto conspi ra con la idea tradic ional del arte 
como una activ idad indiv idual,  personal y, muchas veces, so l i taria. 
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Por otro lado, l as características del trabajo i nmateria l ,  en lo que hace a la  
descentral ización y la desterritorial izac ión de los procesos productivos, también afectan, 
probablemente, a l  campo del arte digita l .  No sólo  en lo que hace a la  organ izac ión del 
proceso creativo, sino también en los aspectos de d ifusión y comunicac ión .  En este 
sentido, es posib le que el soporte efectivo de este t ipo de arte, de trabajo, condic ione en 
gran medida las características del campo en cuest ión.  

Ahora bien,  hasta ahora hemos desarro l l ado algunos aspectos generales q ue t ienen que 
ver con e l  trabajo,  y hemos tratado de dar v isibi l idad a l as relaciones que esto presenta 
con el m undo del arte d igital .  Veremos ahora algo de la b i bl iografía que fue surgiendo 
una vez adentrados en e l  campo de investigac ión. 

Una lectura bastante esc larecedora y úti l para comprender e l  tema que abordamos, son 
los trabaj os de Howard Becker, quien ha desarro l lado el tema del arte como un mundo 
social (Becker; 2008).  Entonces, cuando en esta i nvestigac ión hago referenc ia al campo 
del arte d igi tal como mundo del arte digita l ,  lo  hago sigu iendo la idea de B ecker. Así, é l  
define: 

Los mundos del arte consisten en todas las personas cuya actividad es 
necesaria para la producción de los trabajos característicos que ese mundo, y 
tal vez también otros, definen como arte. Los miembros de los mundos del arte 
coordinan las actividades por las cuales se produce el trabajo haciendo 
referencia a un cuerpo de convenciones que se concretan en una práctica 
común y objetos de uso frecuente. Las mismas personas a menudo cooperan de 

forma reiterada, hasta rutinaria, de formas similares para producir trabajos 
similares, de modo que puede pensarse un mundo de arte como una red 
establecida de vínculos cooperativos entre los participantes (Becker; 2008:54) . 

Quizás uno de los aportes princ ipales de Becker radica en desacral izar estos mundos del 
arte, abriendo una m irada que nos devuelve lo que hay de cotidiano en estos medios. El 
mundo del  arte dej a  de ser así un mundo de seres priv i legiados que tratan ún icamente 
con su i nspirac ión, y lo devuelve a su carácter -sin desmedro de la insp irac ión- de 
construcción soc ia l  h istórica y soc ialmente si tuada, resultado de negociaciones y 
acuerdos permanentes, y sobre todo de s ign ificados compartidos, muchas veces en e l  
p lano de lo  sobreentendido. Son  estos sign ificados compartidos l os que rem iten a un  
mundo social compartido; son esos acuerdos concretos en tomo a los signi ficados 
adscriptos a las prácticas los que construyen pertenencia y d i ferenc iac ión. 

En defi n it iva, siguiendo a Becker, es porque existen estas personas que trabaj an y 
coord inan sus activ idades de modo de hacer posible e l  funcionamiento y e l  desarrol lo de 
sus act iv idades, y porque, a su vez, estas personas están de acuerdo en que eso que 
hacen es "arte", primero, y "arte digital" después, es por eso que podemos hablar de un 
"mundo del arte d ig i tal". 

Antes de proseguir quisiera detenerme brevemente en el uso de la categoría "mundo del arte" y 
la posible tentación de asimilarla o confundirla con la idea bourdiana de "campo del arte". 

La utilización de términos en el contexto de esta investigación merece que nos detengamos en 

algunas consideraciones relativas a sus alcances y a sus limitaciones. 

Estas nociones -campo y mundo- remiten cada una a distintos marcos conceptuales y por lo 
tanto definen y circunscriben distintos objetos de estudio. Si bien en un primer acercamiento 

parecerían conceptos hasta cierto punto intercambiables, intentaremos ahora revisar esa 
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ambigüedad, lo cual, además, nos ayudará a afinar algunas cuestiones referidas al modo de 

concebir a este conjunto interrelacionado de prácticas asociadas a la producción artística. 

El concepto de campo del arte al que hacemos referencia aquí corresponde a la noción más 

general de campo de Pierre Bourdieu. En esta acepción, y en palabras del propio Bourdieu, 

"( ... ) un campo puede definirse como una red o configuración de relaciones objetivas 
entre posiciones. Estas posiciones se definen objetivamente en su existencia y en las 

determinaciones que imponen a sus ocupantes, ya sean agentes o instituciones, por su 

situación (situs) actual y potencial en la estructura de la distribución de las diferentes 
especies de poder (o de capital) cuya posesión implica el acceso a las ganancias 
especificas que están en juego dentro del campo y, de paso, por sus relaciones 
objetivas con las demás posiciones (dominación, subordinación, homología, etc.). En 
las sociedades altamente diferenciadas, el cosmos social está constituido por el 
conjunto de estos microcosmos sociales relativamente autónomos, espacios de 
relaciones objetivas que forman la base de una lógica y una necesidad especificas, que 
son irreductibles a las que rigen a los demás campos" (Bourdieu; 1995). 

Hay una distinción clave que surge en el momento que se comparan ambos conceptos. La 
imagen bourdiana de campo -una imagen tomada de la fisica, que remite a un campo 
magnético, a un sistema de líneas de fuerza en tensión- es un espacio determinado y definido, 
en donde lo que se quiera que pase en él resulta en un juego de suma cero. En este campo 

limitado y de suma cero las personas luchan, pujan, por mantener, acumular o alcanzar montos 

de determinado capital específico, el cual necesariamente tiene que ser obtenido a costas de la 
pérdida del mismo por parte de los demás agentes posicionados en el campo. Las personas que 
detentan determinado monto de capital tratan de conservarlo para sí y sus aliados y de impedir 

que otros accedan a él. 

Un capital o una especie de capital es aquello que es eficiente en un campo 

determinado, como arma y como apuesta de lucha, lo cual permite a su, portador 
ejercer un poder, una influencia; por lo tanto, existir en un campo determinado, en 
lugar de ser una simple «cantidad despreciable». En el trabajo empírico el determinar 
qué es el campo, cuales son los límites, y determinar qué especies de capital actúan en 
él, dentro de qué límites ejerce sus efectos, etc. , es una misma cosa (Bourdieu; 1995). 

La idea de mundos de Becker, por otro lado, refiere a una imagen que pone el acento en las 
actividades de cooperación que involucran entre sí a distintos actores en su trabajo cotidiano y a 
través del cual esos mundos son producidos y mantenidos. Ya vimos como Becker define las 

características de su idea de mundos del arte: 

Los mundos del arte consisten en todas las personas cuya actividad es necesaria para 
la producción de los trabajos característicos que ese mundo, y tal vez también otros, 
definen como arte. Los miembros de los mundos del arte coordinan las actividades por 
las cuales se produce el trabajo haciendo referencia a un cuerpo de convenciones que 
se concretan en una práctica común y objetos de uso frecuente (Becker; 2008). 

Una primera diferencia que surge de la noción de mundo con respecto a la de campo es que un 

mundo no está reducido a un espacio delimitado, no hace referencia a una metáfora espacial. Y 
estos mundos no están definidos por la omnipresencia del conflicto dado por la lucha por 

mantener y/o acumular capitales específicos. Los mundos artísticos, tal como Becker los 
concibe, tienen existencia en tanto hay personas que trabajan en conjunto -o de modo tal que su 
práctica presupone la práctica de otros, y del mismo modo su propia actividad es el soporte por 

el cual otras prácticas, de otras personas, cercanas o no, directamente o no, también son 
posibles-. Es a través de estas prácticas concretas compartidas donde adquiere materialidad y 

sentido la producción artística. 

Ambas categorías no necesariamente suponen incompatibilidad o mutua exclusión, pero hacen 

hincapié en distintos atributos de la organización del conjunto de relaciones establecidas entre 

los participantes de una actividad. 
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Por ú l timo, hay todav ía otro aspecto para el cual fue necesario afirmarse en l a  
b ib l iografía. Me refiero a pensar e l  arte d ig i tal como parte de  un proceso de 
profesionalización. Más atrás habíamos adelantado esta suposición con respecto al arte 
digital debido a a lgunas de las características que se observaban . En real idad, la  
expresión es úti l siempre que no se entienda como un proceso unívoco y universal ,  
idéntico en  cada caso part icular. Hay, s i n  embargo, elementos que nos perm i ten hacer 
uso de esa imagen -"proceso de profesional ización-. 

En rel ac ión a las profesiones y los procesos de profesional izac ión en general no hay una 
"escuela" ún ica. Hay toda una rama de la Sociología que se dedica a e l lo -Socio logía 
de las profesiones-, y aún al interior de e l l a  no hay una l ínea única de anál isis. En 
general ,  según Hualde, se d istinguen básicamente dos corrientes: una que " . . .  arranca 
del positiv ismo funcional ista de Parsons; la otra, derivada del i nteracc ion ismo de la  
escuela de Chicago" (Hualde; 2000 :666). Según los primeros las profesiones se 
caracterizarían por c iertos e lementos; los que Dubar -qu ien es c i tado por Hualde­
resume en tres: 

1. un saber práctico o "ciencia aplicada" que articula una doble competencia, la que se funda 
sobre el saber teórico adquirido en el curso de una formación larga y sancionada y la que se 
apoya sobre la práctica; 
2. una competencia específica o "especialidad funcional" que se presenta como una doble 

capacidad: a) la que reposa sobre la especialización técnica de la competencia, que limita la 
autoridad del profesional al único dominio legítimo de su actividad, y b) la que funda su poder 
social de prescripción y diagnóstico en una "relación más o menos recíproca"; 
3. un interés desapegado (deLached concern) característico de la doble actitud del "profesional" 
que conjunta la norma de neutralidad afectiva con el valor de orientación hacia el otro, de 

interés empático por el cliente y por su atención incondicional (Hualde; 2000:666). 

Por otro lado, la  vertiente in teracc ion ista de esta socio logía (. . . )  parte de la división 
social del trabajo y coloca el acento en la constitución y evolución de las profesiones en 
la interacción social cotidiana " .  Así, siguiendo a Hualde, esta vertiente enfatiza que 

"dentro de cada profesión hay grupos dominantes y grupos subordinados. Los profesionales, 
lejos de estar motivados por un ideal de servicio, son los encargados de mantener secretos a los 

que tienen acceso por su condición de expertos. Las profesiones, por otro lado, sufren cambios 
importantes en el transcurso del tiempo; algunos grupos sociales llegan a la condición de 
profesionales en tanto que otros se van desprofesionalizando, de tal modo que se habla de 
grupos de semiprofesionales (Hualde; 2000:667). 

F inalmente, el proceso de profesional izac ión ha sido entendido de d iferentes modos, 
pero aquí cabe remarcar que estos no son procesos un ívocos y siempre iguales. Aun así 
se han hecho modelos general izados para entender estos fenómenos. Así, Hualde c i ta la 
general izac ión hecha por Caplow. Él -Caplow- distingue cuatro etapas: 

1. organización de un grupo profesional como tal; 2. cambian el nombre (los que practican la 
profesión) para afirmar su monopolio y dotarse de una capacidad de restricción legislativa; 3. 
establecen un código ético para afirmar su utilidad social y reducir la competencia interna; 4. 
hacen agitación política para obtener un reconocimiento legal y penalizar a quienes realizan 
trabajo sin permiso en su jurisdicción (Hualde: 666). 

R icardo González Leandri destaca entre algunas de las crít icas que se le han hecho al 
térm ino "profesional izac ión", que e l  m ismo presupone una c lara unid ireccional idad del 
proceso -lo que oscurece la  interpretac ión de algunas profesiones que no cumplen 
cabalmente las etapas defin idas por tal  proceso-, y que puede i nduc i r  a simp l i ficar la 
rea l idad de las profesiones, las cuales son "entidades fundamentalmente complejas y 
nada homogéneas" (González; 1 999:3 1 -32). 
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Ahora bien, más a l l á  de estas definic iones, en general ,  cuando se habla de profesiones y 
procesos de profesional izac ión, se hace referencia a c iertos e lementos que están 
presentes en torno a una ocupac ión determ inada. Estos e lementos t ienen que ver con la 
c lausura re lativa, la de l im i tación de aquél los capacitados para ejercer determ i nada 
función, determ inado trabajo .  Según esto, y a través de esa c lausura relativa se daría un 
proceso por el cual estos actores se apropian y contro lan, legít imamente -es esta 
legit imación ganada la que hab i l i ta la efectiv idad de la c lausura-, una determ i nada área 
de trabajo antes abierta o no reglamentada. Es a esto que se hace referencia cuando se 
habla de monopo l i o  profesional ;  es una forma de conquistar y mantener posic iones de 
poder y priv i legio en l a  soc iedad, en el mercado y en las organ izac iones (Rodríguez y 
Gui l lén; 1 992 : 1 4) .  

Todo e l  desarro l lo  de esta i nvestigac ión ha estado impregnado por e l  texto de Gi lbert de 
Terssac Trabajo y sociología en Francia. ¿ Hacia una sociología de las 
interpretaciones? (de Terssac; 2003), y en espec ia l  por la  l ectura que hace de este autor 
Marcos Superv ie l l e .  4 Estos textos han sido orientadores a la hora de dar un primer orden 
a la  complej idad de este mundo socia l  en cuanto mundo de trabajo .  

Este autor --de Terssac- propone desarro l lar en e l  anál isis de cualquier act iv idad 
trabajo, en tanto i nstancia que conj uga múl t ip les act iv idades que contribuyen a la 
producción de bienes y serv ic ios, cuatro componentes . Estos serían: i) e l  trabajo como 
act iv idad de rea l izac ión; i i )  e l  trabaj o  corno act iv idad de organ izac ión; i i i) e l  trabajo 
corno act iv idad de construcc ión de mediac iones mercant i les; y iv)  e l  trabajo como 
activ idad pol ítica. Los pasajes más descriptivos de este trabajo se c i ñen a estos 
componentes. 

E l  primer componente -actividad de realización- está v inculado al "( . . .  ) resu l tado 
e fectivamente consegu ido. ( . . .  ) está basada en competenc ias y en la construcción de una 
pertenenc ia al grupo soc ial e identitario que fundamenta los v ínculos con otros: es e l  
trabajo corno transformac ión de la  naturaleza y del sujeto que actúa" (de Terssac; 
2003 : 1 04).  Se d iferencian, entonces, el trabajo objeto -que "designa un logro 
orientado hac ia el exterior y cuyo sent ido se external iza en el objeto, su ut i l idad, su 
rnanejab i l idad o su valor mercanti l  o no mercant i l" ;  y e l  trabajo sujeto -"referido a la  
real izac ión de l sujeto y a sus acc iones" (de Terssac ; 2003) .  

E l  componente actividad de organización "( . . .  ) acompaña y prepara los logros ( . . .  ) 
Consiste en redefin i r  ( . . .  ) el marco de acc ión diseñado prev iamente, ajustando los 
procedim ientos al contexto o reemplazándolos por innovac iones organ izac ionales" (de 
Terssac; 2003 : 1 04).  

En lo  que refiere a la  construcción de mediaciones mercantiles, "consiste en cont inuar 
la activ idad de organ izac ión, por un lado colocando a l  c l iente en e l  centro de l as 
real izac iones para orientarlas hac ia la satisfacción de sus necesidades, por l ado mediante 
la  estructurac ión de re lac iones mercant i les y la  construcción de re lac iones permanentes 
con e l  c l i ente" (de Terssac; 2003 : 1 04) .  

F inalmente está la  actividad política, que "( . . .  ) in teractúa con los otros componentes no 
sólo porque e l  trabajo se desarro l l a  en un marco de i ntervenc iones estatales que 
reglamentan las condic iones de trabajo sino, también,  porque los trabajadores 

4. Ver Matriz para describir el trabajo en el Anexo A. 
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re iv ind ican el derecho a part ic ipar en la definic ión y la implementac ión de las pol íticas 
públ icas que interfieren con el trabajo cotidiano" (de Terssac; 2003 : 1 04).  

4.2. H I PÓTESIS DE TRABAJO 

En este apartado s implemente pretendo dar cuenta de a lgunos de los supuestos que 
d ieron pie y orientaron el curso de estas i ndagac iones. A lgunos de estos supuestos 
fueron cambiando de acuerdo a que iban hac iendo contacto con la rea l idad del campo 
estudiado. Por otro lado, cabe entender que a lgunos de estos supuestos son más 
generales que otros. 

En un sentido general ,  la h ipótesis princ ipal que conduce este trabajo es que el conjunto 
de las prácticas soc iales relac ionadas en torno a las artes plásticas y que uti l izan los 
nuevos medios tecnológicos como soporte princ ipa l  pueden ser comprendidos y 
efect ivamente funcionan como un campo de reg las y prácticas compartidas, como una 
cul tura part icu lar e i nd iv idual izable .  Esto quiere dec ir  que no son prácticas disem inadas 
e i nconexas l i bradas al l ibre albedrío de cada artista, sino que es un espac io profesional 
regulado, y que en ese sentido hay acuerdos compart idos y establec idos a través de 
re lac iones soc ia les que estructuran y dan sentido a esas prácticas. En síntesis, que es 
posible hablar de un "mundo del Arte Dig i tal". 

Hay otra h ipótesis, que surgió  sobre la  marcha, y es la que refiere al conjunto de 
prácticas que aquí  hemos descrito como mundo del arte d ig i ta l  como parte de un 
inc ip iente proceso de profesional izac ión .  Según esto e l  conj unto de prácticas aquí 
comprometidas podría pensarse como en un proceso de construcción de una identidad 
profesional, pasando a adqui rir  un estatus propio y reconocible.  
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5. MATRIZ Y ARTE D I G ITAL 

5.1. CONS IDERACIONES G ENERA LES 

Lo que se presenta a continuación es e l  desarro l lo de la  matriz de anál is is con e l  fin de 
describ ir  espec íficamente e l  mundo del arte d igi tal en el Uruguay en e l  período antes 
especificado. 

Este trabajo ha tomado aspectos de la  matriz, pero ha dejado otros de lado. Dadas l as 
características de m i  problema de i nvestigac ión,  la matriz se adaptaba perfectamente. S i  
lo que y o  quería era poder dar cuenta de los d ist intos aspectos que conforman y dan 
sentido al mundo del trabajo  artístico digita l ,  la matriz se adecuaba más que bien a esos 
objet ivos. Ahora bien, a medida que he ido profundizando en algunos aspectos de m i  
problema me h e  ido despegando d e  la  matriz. 

En e l  m ismo sentido corre el papel que ha j ugado esta matriz en el re levamiento de 
datos. Las primeras entrev istas fueron hechas con el objet ivo expl íc i to de poder dar 
cuenta de la matriz. Las ú l t imas la han dejado bastante de lado. Y esto porque he ten ido 
que profundizar en aspectos más importantes para mi problema que e l  l lenado cabal y 
exhaustivo de la matriz. Repito que dadas las características de m i  problema, las 
i ndagac iones no me l levaron tan lejos de la matriz. 

5.2. TRA BAJO COMO REALIZACIÓN 

5.2. 1. Trabajo en acto 

E l  aspecto material de l "arte d igi tal '', lo que hace al trabajo-objeto, e l  trabajo entendido 
como act iv idad material , concreta, productora de bienes de uso, estaría dado por todas 
aque l l as prácticas que hacen a lo "tangible" de la producción artística. Entran aquí e l  
manej o  de la  computadora, o de l equipo necesario; eventualmente e l  trabaj o  con la 
"materia prima" que sirve  de base a la  posterior d ig i tal izac ión .  La m isma act iv idad de 
coord inación del trabajo -aunque también este aspecto debe entenderse como una 
act iv idad organ izativa-, en caso de obras colect ivas, o m ismo en e l  caso de 
asesoram iento técn ico en re l ación al uso de la  tecnología. ¿ Espec íficamente en qué 
consiste esa act iv idad material? Como dij imos antes, esa act iv idad varía de artista a 
artista, muchas veces re lacionado con l a  técn ica m isma del art ista, con la  
espec ial izac ión que tenga, s i  trabaja solo o no,  etc. 

De las entrevistas se desprenden algunas prácticas asociadas por los artistas a la 
expresión "arte d igital". Algunas de e l las tienen térm inos propios para denominarse -
el  caso del netart, mult imed ia, estampa d ig i ta l ,  performances, v ideoarte-; de todos 
modos, en este campo no parecen exist ir  purismos, en el sent ido de una espec ia l izac ión 
y dedicación excluyente con respecto a la  técnica y sus combinaciones. Así, por 
ejemplo, no son extrañas expresiones como l a  que sigue: "yo no trabajo en un solo 
medio, voy trabajando con los medios según la propuesta, y lo digital a veces lo tomo 
incluso como parte del humor de mi trabajo ". ( ent. 5 )  Así como no existe una práctica 
estrictamente definida como "arte d ig i tal", tampoco ex iste una estricta c lasificación de 
las prácticas que este engloba. Según un entrev istado, el arte digital "(. . .  ) podrá tener 
muchos términos, también, porque la tecnología depende de con qué se ha hecho, con 
qué elementos, puede tener sus propios términos de definición ". (ent. 1 )  En e l  m ismo 
sentido, otro entrev istado nos d ice: "Utilizamos los subcampos para poder 
comunicarnos, es una herramienta que tenemos sobre todo para poder comunicarnos 
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(. . . )  Pero no creo que en definitiva existan esas divisiones en el arte, creo que hay arte 
o no hay arte, producción artística, y en ese sentido las clasificaciones son casi teóricas 
y sobre todo didácticas ". ( ent. 5 )  
Entonces, lo que se  observa al acercarse al térm ino "arte digital", es que este abriga 
d iferentes prácticas, con d i ferentes denominac iones, v i nculadas entre s í  por la intenc ión 
artística y su rea l ización a través de --0 con ayuda de- estas tecnologías i nformáticas. 
"Los que estamos en esto cada uno lo ve desde su punto de vista. Cada uno se dedica a 
sus cosas, yo conozco algunos, algunos que se dedican al netart, otros que se dedican 
al video arte, otros que se dedican a la docencia, otros que se dedican más a la parte 
tecnológica, otros como yo nos dedicamos a la creación de imagen en 2D. Lafotografia 
también es imagen en 2D " ( Ent. 1 ) . 
Las prácticas artísticas que se desprenden de l as entrevi stas son d iferentes. Así, un 
entrev i stado estaba más v i nculado a la  "estampa dig i tal" -él lo  l lamaba genéricamente 
"arte d ig i tal"-. "Hay series en que he hecho todo dentro de la computadora, sin nada, 
ningún periférico que ingrese algo; y otros, como ahora, que tengo algunas series 
donde ingreso imágenes, sacadas con cámara digital o escaneadas. Básicamente 
escaneados o a través de la cámara digital. " ( ent. l )  Pero en este caso, s i  b ien la obra es 
real izada dentro de la computadora -ya sea total o parc ia lmente-, el producto 
artístico es algo tangible, material : "Las cosas que yo he hecho son productos tangibles, 
palpables; o sea que son impresiones que apronto con marco, con vidrio y expongo . . .  " 
(ent. 1 ) . 

Por otro lado, aunque esta persona se dedicaba más a la estampa d igital, también estaba 
i ncursionando en "multimedia", que en muchos aspectos es totalmente d iferente. Aquí 
se puede ver un ejemplo de  la variab i l idad de los l ím i tes dentro del aban ico ampl io  que 
es el "arte digita l" .  El "mul timedia" se diferenc ia de la estampa en que i ncorpora e l  
mov im iento, la  an imación, son ido, mús ica, y en muchos casos una v inculac ión d iferente 
con el espectador. En este caso el art ista d igital se vue lve un programador o, en su 
defecto, dependiente de uno :  "( . . .  ) desde los comienzos de todo este tema, uno se ha 
vuelto un artista tecnológico, ¿ no?  Tenés que saber . . .  , tenés que ser técnico aunque no 
quieras (. . . )  Sos un artista tecnológico en el sentido de que tenés que saber la técnica 
[hasta] para aprender a hacer una curva " (Ent. 1 ) .  

A su vez otro artista inscribía su  práctica art ística dentro del d iseño gráfico, a pesar de  
que este trabajo  no siempre es  catalogado como una "d isc ip l i na art ística" :  "están los que 
te van a defender el diseño dentro del arte y los que te van a decir que el diseño es otra 
cosa diferente que el arte " ( ent. 2) .  

Otro art ista i ntenta dar cuenta de d istintas prácticas que están comprendidas baj o  la 
expresión "arte d ig ital" :  

(. . . )  en el  caso del trabajo del CD-ROM y del D VD son off-fine, son para ver 
desconectado, trabajos on-line, puede ser netart o proyectos web, depende. Sí, a veces 
se fes pone el nombre de nuevos medios, pero son nuevos medios productores, es una 
producción artística que está basada en dispositivos tecnológicos, por fo general la 
computadora, y en otros casos la electrónica, son medios electrónicos, son obras 
realizadas a través de medios electrónicos y digitales, entonces eso comprende 
muchísimas cosas. Se fe pone distintos nombres porque es dificil, y en fa medida que se 
va generando nueva tecnología se va complicando, porque podés alterar una imagen a 
través de un programa como el Photoshop, y es arte digital, y podés trabajar con 
satélites de posicionamiento global y hacer performances con un satélite [. . .} y 
también es arte digital en un punto. Hay un montón de nomenclaturas nuevas (ent. 3). 

1 9  



Entonces, un punto sustanc ial en la caracterizac ión de esta activ i dad es su estrecho 
v ínculo con las tecnologías de la  información y l a  comun icac ión. De hecho, s i  bien se 
pueden encontrar d iversas versiones sobre qué es "arte d igital" -incluso d i scusiones de 
s i  existe tal cosa o no-, la base de todas estas defin ic iones parte de su re lac ión con 
estas tecnologías. Un entrev istado lo entiende como " . . .  la utilización de medios y 
procesos . . .  informáticos (. . . )  que nos permiten utilizar elementos que pueden ser 
simulados -la mayoría de las veces son simulados-, pero que responden a una nueva 
herramienta, también, que es la forma visible, que sería la computadora. Es producto 
de un proceso de alta tecnología, de sistemas binarios en la mayoría de los casos " ( ent. 
1 ) . Entonces, e l  uso y la fami l iaridad con estas tecnologías i nformáticas son a lgo 
característico de estas prácticas. Ya v imos cómo un entrev istado se defi nía como 
"art ista tecno lógico". También otro art ista juega con esa característica cuando d ice: " . . .  
para ser un verdadero artista digital tenés que saber programar y crearte tu mismo 
programa. Sos una cosa intermedia entre un científico tecnológico y un artista. " ( ent. 6) 

Ahora bien, la expresión "arte digital" supone dos aspectos :  la parte artística y la parte 
tecnológica -tecnología i nformática, para ser más exactos-. Si b ien la parte 
tecnológica es quizás la parte más evidente, como ya menc ionamos, la parte artística 
resu l ta menos obv ia, como se desprende de la  s iguiente c ita: 

Tenemos que hablar de las dos partes. Primero, como digital tiene que visiblemente 
estar hecho de una factura que vos percibas que es diferente de lo que no es digital. Yo 
lo defino así, ésa es mi teoría, lo sostengo así. No sé qué porcentaje, no interesa, 
porque de repente es una línea . . .  ah, esto fue hecho por computadora . . .  Es eso, como 
de repente vos decís esto fue hecho con acuarela, tiene que tener la impronta de la 
acuarela. Eso por el lado tecnológico. Por el lado artístico el tema es más complejo, 
es donde veo al revés, veo que el 99, 5 por ciento de los que trabajan en arte digital 
incurre no en una búsqueda de esta nueva herramienta (. . . ) , de esas características 
que sean propias artística y tecnológicamente de esta nueva herramienta. " " Yo creo 
que tiene que tener una carga emotiva, algunos de los principios del arte (. . . ) ,  que 
tiene que decir algo por algún lado, no necesariamente estoy hablando de una figura, 
pueden decirlo formas también (Ent. 1 ) . 

A su vez, otro entrevistado rei v indicaba una defi n ic ión sobre el arte digital que una vez 
había escuchado de un profesor: así, "el arte para él era un acto gestual sobre el texto 
(. . . ) .  Producía imagen, porque ese software terminaba haciendo dibujos, pero claro el 
trabajaba con los ceros y los unos del sistema binario, como trabajan los programas. 
Entonces, él ordenaba ceros y unos de determinada manera, entonces eso de arte 
gestual sobre el texto me encantó " (Ent. 2) .  

Cualquier descripc ión, entonces, que intente dar cuenta de qué es e l  arte digital debe 
tener presente las disti ntas prácticas que funcionan baj o  ese concepto . Otro aspecto 
l lamativo, a l  menos en algunas expresiones de este t ipo de prácticas, es la v i nculación 
natural con otras formas artísticas, tradic ionales o no. En e l  caso del v ideoarte, por 
ejemplo, puede darse toda una subcorriente v i ncu lada a un interés específico, por 
ejemplo la  danza o las artes escén icas. A parti r  de ese in terés, ya puede fundarse una 
nueva expresión; en nuestro ejemplo, v ideodanza. Y esa m isma mov i l idad puede darse 
en varios puntos; es muy común el trabaj o  conjunto con otras d isc ip l i nas, del arte o no.  

Por otro lado, parecen perc ib irse c ri terios de efic iencia en lo que hace al 
aprovechamiento de los recursos d ispon ibles. A lgo de esto aparece en algunos art istas 
en re lación a la dependencia con respecto a la asistencia técn i ca que muchas veces les es 
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ind ispensable.  La efic iencia podría estar jugándose en la parte que asume e l  arti sta en e l  
proceso global de la creac ión artística. 

Así, este art ista busca desprenderse de la  intermed iac ión de las productoras:  "Depender 
de una productora no lo aconsejo porque es eso, no depende de vos el !aburo. " ( ent. 4) 
Lo que se ve en estos casos es la  tensión que se da en los márgenes que corresponden al 
artista y al técn ico en la  producción artística. En a lgunos esta tens ión se vue lca a la 
asunc ión del lugar del "artista tecnológico", e l  que sabe programar y no depende de 
nad ie más. En otros casos la  tens ión se resuelve en la as im i lación de la 
i nd ispensabi l i dad del técn ico, e inc luso en la  glorificac ión de la  disolución de los l ím i tes 
entre e l  arte y otras d isc i p l i nas : 

Eso sin duda, cuanta más tecnologías usás el trabajo en equipo se hace indispensable, 
podés trabajar con programadores avanzados, podés trabajar con físicos, con 
matemáticos, podés trabajar en el área de ingeniería, en el área de arquitectura, en 
distintas técnicas, depende de lo que estés trabajando, si en el espacio o en lo virtual, 
es absolutamente válido y es una experiencia que está buena, trabajar en equipo para 
mí es una cosa natural, ese pasaje entre arte y ciencia no lo hago, me mando igual, 
porque hay puntos en común, por lo menos entre el pensamiento artístico y el 
pensamiento científico, hay muchas cosas en común (ent. 4). 

A su vez, el trabajo  del artista d igi ta l  está orientado hacia un resultado, y lo está en la  
medida que busca un producto: l a  obra de arte. Ese resultado probablemente no sea 
resultado de la l i bre inspirac ión del momento del art ista, s ino el emergente, l a  
"consecuenc ia", de  varios e lementos entrecruzados, como l a  trayectoria de  ese artista, la  
técnica espec ífica, a lguna corriente estética de fi l iac ión, e l  mercado, etc. 

Específicamente, las condic iones que parecen influ i r  en el producto artístico final ,  o al 
menos que i nc iden en su d i fusión, t ienen que ver con e l  mercado y con la crítica. El 
mercado demanda cuando un cl iente o pos ib le  c l iente p ide por alguna característica 
espec ífica: "( . . .  ) Tengo un sitio web donde también las difundo, y a veces, yo qué sé, 
llaman que quieren ver una cosa; otras veces la ven y simplemente me consultan por e­
mail, por ejemplo; quieren saber si se puede hacer más grande, más chico, de otro 
color, si tengo otras cosas . . . " (Ent. 1 ) .  

En e l  caso de la  crítica hay d istintos n iveles que pueden influ i r  en e l  producto final ,  o 
que pueden pres ionar en algún sentido. Por un lado, l a  crítica artística general, que en e l  
caso de un entrev istado parecía pesar bastante : "En lo personal mucha de esta gente, los 
críticos más veteranos, no me menciona directamente, entonces es una especie de 
censura. Pero no me mencionan porque ponerse a hablar de un tema nuevo o 
tecnológico que puede dar lugar a varias interpretaciones . . .  " (Ent. 1 )  Aquí, e l  
resultado demandado es d iferente al producto artístico concreto, lo  cual  hace a la 
tensión descr i ta por el entrev i stado. Aunque la tensión resulte de res istenc ias por e l  lado 
de la  crítica a inc lu ir  las formas de artísticas basados en el soporte i nformático. 

Otro n ivel de crít ica que puede funcionar como condic ionante de la  obra artística t iene 
que ver con los jurados de selecc ión y sus criterios para hacerlo .  En genera l ,  para 
exponer en determ inados ámbitos, e l  artista debe pasar por alguna evaluac ión que 
especifica el n ive l  requerido para exponer: "Cada salón tiene su jurado, que es el que 
elige. Ellos tienen sus criterios, depende del jurado la valoración que se le dé ". "Todo 
eso te condiciona, los canales están, pero las condiciones también, dependen de esta 
gente del jurado, que tienen su reconocimiento artístico " (Ent . 1  ) . 

2 1  



Hay otra i nstanc ia, relac ionada con las anteriores, que también parece demandar un  
producto. Tiene que ver con las d ist intas prácticas dentro de l  Arte D ig i tal ,  y cómo 
algunas de e l las pueden estar, quizás, más legitimadas que otras, o mejor valoradas. 
Tiene que ver con alguna i dea de novedad. Me refiero a un desprest ig io relativo de las 
i mágenes estáticas, al 2D, en re lac ión a aque l las obras que i ncorporan e l  movim iento, e l  
sonido o la interacción obra-espectador:  " Vos venís hoy y entrás a cualquier lado donde 
se estén procesando imágenes multimedia, y venís con una imagen como la que puedo 
producir yo, por más linda, bonita, o colorida, como dicen nuestras tías viejas: '¡Qué 
bonitas ', ¡qué coloridas! ', y les llevo una imagen y . . .  parecés un nabo: '¿ Y este tipo 
qué quiere? ' "  (Ent. l ) .  

La producción artística está regulada; por lo que no debería entenderse como un campo 
de infin ita espontaneidad o un re i no del capricho azaroso. El artista d igi tal lo  es en la 
medida que se ati ene a determ inados parámetros, aunque no necesariamente (más b ien 
casi nunca) exp l íc i tos. Hay condic iones que hacen a la d ifusión, al mercado, al estatus, 
que probablemente acoten y l im iten aquel campo y aquel re ino .  

Hay d i sti ntas i nstanc ias que func ionan como reguladoras del trabajo artístico, y en ese 
sentido estructuran e l  campo del arte d ig i ta l ,  ya sea pos ib i l i tando prácticas y d iscursos, 
o ya sea inh ib iéndo los. Un e lemento importante, en lo  que hace a la regulac ión del 
campo, son los canales abiertos a la  difusión de la  obra de los arti stas. Esto es 
fundamental en l a  medida que el grado de apertura de estos canales puede condic ionar 
quiénes exponen, o qué productos exponen, o qué l íneas de trabajo alcanzan d ifusión,  y 
por lo tanto quiénes pueden acceder a determ inados mercados o círcu los artísticos. Esto 
no es importante sólo en térm inos económicos -aunque lo es, y mucho, ya que e l  
acceso a determ inado n ive l  puede condic ionar que un  artista d ig i tal pueda v iv i r  de  eso o 
no-, también lo es en re l ac ión al n ive l  de prestigio, de reconocimiento, de estatus del 
art ista. Aunque estos aspectos no necesariamente van separados, y un arti sta prestigioso 
probablemente se cotice mejor  en el mercado que un art i sta desconocido. 

Ya mencionamos a los j urados como un e lemento que puede l legar a i nfluenciar a l  
producto artístico desde e l  condicionamiento para exponer; lo v i mos como una demanda 
"velada", imp l íc i ta .  Pero estos jurados, por lo  mismo, funcionan como reguladores de 
algunos aspectos del campo artístico. "Siempre hay un comité de selección, llamale de 
una forma o de otra, pero siempre hay una selección de lo que se va a mostrar, en todos 
los ámbitos, incluso en la parte de netart o C D  o arte digital, aunque sea a través de la 
red y en el exterior. Vos siempre te dirigís al grupo de organización, a la parte adonde 
se llega. Después todo es evaluado por un comité, por gente especializada en 
determinados temas " (Ent. 1 ) . 

Relacionado con la función de los j urados, existe una figura q ue cumple un ro l m uy 
part icular en l a  hab i l itac ión de pos ib i l idades para los artistas : e l  curador. 

El curador es alguien especializado en el tema y por otro lado es el que te da el 
espaldarazo, es como un artista viejo que te pone la mano arriba del hombro y te 
arrastra. Es el que te presenta en sociedad. Teóricamente desde hace unos cinco años 
se ha implantado muy fuerte en Uruguay la curatoría. Podemos ver curadores de todo 
tipo, son verdaderos curadores, pero tipo macumberos. Hay de todo, desde los que 
realmente saben y mucho, hasta los que no saben y se ubican, los que ven una 
oportunidad para hacerlo. Hoy si no tenés un curador prácticamente no existís ni 
podés exponer ". " (. . .) Aparte es crítico, es el que dice 'éste sí, éste no '. Los propios 

22 



curadores se han situado en los lugares donde se puede exponer, son el peaje para que 
vos entres (Ent. 1 ). 

Entonces, la i mportanc ia de esta figura parece fundamental a la hora de acceder a 
exposic iones o a determ inados c ircuitos, y en esa medida regula el campo. Y lo hace en 
otro aspecto más .  En e l  sentido de generar espac ios para e l  arte d igital , de d ifundirlo, de 
legit imarlo. Y en esa medida también term ina hac iéndose ind ispensable.  

La figura de l curador en e l  mundo del "arte d igital" es muy ambigua, por los e lementos 
que veíamos rec ién .  Por un lado, e l  curador cumple con la tarea concreta de just ificar la 
producción de un determ inado artista o conjunto de art istas . El curador puede trabaj ar 
para algún espacio  de exposic ión (museo, galería, muestras) o puede real izar un trabaj o  
i ndependiente. En todo caso, " . . .  es e l  que determina qué se puede exponer, cómo lo 
vas a exponer y por qué lo expones ". (ent. 3) En este primer sentido el curador j uega un 
l ugar "pos it ivo": legit ima la pertinencia de la producción de a lgunos artistas, colabora 
en la i nserc ión de artistas en el c i rcuito de artistas reconoc idos, i nvestiga y produce 
teoría con respecto a algunos temas v incu lados al arte. E l  curador produce v is ib i l idad en 
torno a una producción, un campo artístico ( los nuevos medios son toda un área 
desarrol lada por muchos curadores) o un art ista. Juega en estos casos el ro l de "gestor 
cultural" .  Ahora bien, por otro lado, esta presenc ia del curador co labora en l a  
emergencia de  un aspecto "negativo": muchas veces este se  vuelve ind ispensable, 
impresc i ndib le.  Y es entonces cuando su presc indencia funciona como un 
obstacu l izador en e l  cam i no hacia la  d i fusión y el reconoc im iento del artista. 

La i mportanc ia de los críticos de arte ya la hemos mencionado . Baste menc ionar aquí 
que también es de esperar que su trabajo i nc ida en la d istribución de oportunidades, en 
e l  sentido de nombrar o no nombrar, apoyar o no apoyar a determ i nada obra o art i sta. 
Ya v imos como un artista dec laraba: " . . .  los críticos más veteranos, no me mencionan 
directamente, entonces es una especie de censura " (Ent. 1 ). En re lación al arte d ig i tal , 
otro adit ivo a la cuestión de los críticos de arte, es la escasa fami l iaridad con esta forma 
de arte, lo  que redunda muchas veces, o en rechazo o en omis ión :  "( . . .  ) en Uruguay no 
se han renovado los crítico de arte, los artistas todavía seguimos dependiendo de unos 
mastodontes, de gente de 70 y pico de años y otros de poco menos, que tienen su 
criterio, su valoración, y está muy bien que los tengan, pero no tienen conocimientos de 
informática, por ejemplo; muchos menos de multimedia mucho menos de ese mundo de 
la informática. [Aunque] sin duda se están aggiornando " (Ent. 1 ). E l  tema del  
desconoc imiento del tema por parte de la  crítica se repite en otras palabras : "hay una 
gran ignorancia en le medio con respecto al tema, es más, la mayoría de los críticos 
que integran los jurados y la mayoría de los curadores, no tienen absoluta idea de lo 
que se trata, y no consideran mucho a la producción digital porque no saben, de todos 
maneras, no plantean que no saben . . .  " ( ent. 7) 

También la afi l i ac ión,  los núc leos conformados de los artistas al rededor de dist intos 
tal leres, de d i st i ntas personal idades de l ambiente, parecen i nc id ir  en cuanto a 
determ inadas lógicas de sent ido y de acción .  La adscripc ión a uno u otro tal ler puede 
cond ic ionar la suerte del art ista en algunas i nstancias (concursos, exposic iones, etc . ) ;  y 
en su conjunto esto debe tenerse presente si se quiere comprender algunos 
func ionamientos de este campo profesional . Esta adscripc ión juega, o puede j ugar, en 
l as carreras de los artistas. La s igu iente c ita i l ustra c laramente esta s i tuac ión :  " . . .  Por 
ejemplo, si viene del taller de Fernando López Lage, no se llevan bien con los de Cléber 
Lara; y si el jurado es de Cléber a los de López no los va a ver bien; si el jurado es 
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López ta/vez a los de Cléber no los ve bien, o de Bellas Artes, tal vez no los ve bien a los 
de López. Se crean como grupitos. " (ent. 3 )  

En re lación a aquel los aspectos que hacen a la  retribución en e l  arte d igital ,  es  un  poco 
d i fuso; no s iempre la  retribución es d i rectamente tangible .  La retribución no funciona 
como un salario.  Hay otras formas de retribución,  no necesariamente materiales; quizás 
v i ncu ladas a l  prest igio,  a l  estatus de artista reconocido (o só lo  conocido). Obv iamente 
esto no exc luye que el artista d igita l ,  en algún punto, rec iba remunerac iones económicas 
d i rectas ; de a lgo vive.  En algunos casos real iza otro t ipo de trabajo para ganarse la  v ida, 
o completar el de art ista, relac ionado o no con el trabaj o  de art i sta d igital . 

Pareciera que un e lemento importante, en re lac ión al campo profesional de l arte digital ,  
t iene que ver con la variabi l idad e n  e l  i nvolucramiento con la act iv idad artística; hay 
d iferencias s i  el arte es la princ ipa l  activ idad l aboral de una persona y si es algo 
secundario. " Yo no vivo de esto, tengo otro trabajo. Si viviera de esto tendría que 
enfrentarme con él [E. A .] o morir. Es ahí donde se juega la cosa " (Ent. 1 Anex). Esta 
c i ta da cuenta de pos ib les d iferencias imp l icadas entre la s i tuac ión de un art ista que v ive  
de esto y uno que no.  De todos modos, en el campo del arte en general ,  e l  prestigio o e l  
estatus son aspectos fundamentales en  la  retribución al trabajo artístico. Por  ejemplo, un 
entrevistado contaba: "la Intendencia [Municipal de Montevideo} o el  Gobierno 
Nacional, cada uno con su ámbito, el ·Museo de Artes Visuales y la División de Cultura 
de la Intendencia, cada uno saca al año dos salones, o sea dos concursos importantes 
que son los más grandes en el país. Uno lo saca el gobierno a través del Ministerio de 
Educación y Cultura, y otro lo saca la Intendencia. Son realmente relevantes, ganar 
cualquiera de los dos o participar o salir seleccionado es un reconocimiento muy 
grande. No sólo en dinero, sino que te elijan . . . " (Ent. 1 ) .  A su vez, quienes logren 
c ierto reconocim iento, probablemente tengan más pos ib i l idades de exponer, de acceder 
a un públ ico, y así colocar mejor sus obras . 

A veces surge como estrategia  de los artistas, s i  no pueden v iv i r  del arte, por lo  menos 
trabajar cerca del arte, hac iendo otras cosas. Esto como modo de no perder e l  contacto, 
establecer contactos, conocidos, estar en el ambiente. Esto al margen de estar atentos a 
los d i stintos concursos que l e  puedan hab i l i tar un ingreso y un reconocim iento, la  
entrada en e l  c i rcuito. Así ,  un entrev i stado decía: "En mi caso, por ejemplo, yo por 
trabajar en el centro cultural [España}, trabajo como guía, pero tengo la 
oportunidad. . .  Es un trabajo genial, pero no solamente porque me pagan por mi 
trabajo, sino porque tengo La oportunidad de conocer muchos artistas . . .  que hacen 
instalaciones, videos, que hacen cosas más contemporáneas, más conceptuales, que me 
interesan. Entonces tengo la oportunidad de conocerlos, de conocer su trabajo, su 
trayectoria, de hablar cara a cara de sus proyectos. Y eso también me genera otra 
relación con ellos " .  (ent. 3 )  

5.2.2. Trabajo sujeto 

Ahora bien, veamos algunos aspectos que hacen a l  trabaj o-sujeto, aspectos que 
concurren a la (auto)conformación y (auto)defin ic ión del arti sta en cuanto tal .  En esta 
d i recc ión, un e lemento importante tiene que ver con la identidad del art ista digita l ;  una 
identidad que lo  define a sí m ismo como tal -un art ista digital- y, en todo caso, a sí 
m ismo en re lac ión a una "comun idad" más amp l ia  -los artistas d igitales-. Esta 
identidad impl ica también cómo es perc ibido su oficio,  cuáles son los l ím i tes 
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imaginados, cómo se puede l l egar a estrati ficar o crear j erarquías al i nterior de la m isma 
act iv idad, etc .  

Un primer punto tiene que ver con la misma defin ic ión de  "artista d ig i ta l" .  Como ya  lo  
hemos mencionado, l a  expresión "arte digita l"  abarca varias prácticas d i ferenc iadas, a 
veces con el ún ico denominador común del uso de la herramienta informática. Pero este 
punto es confl ict ivo -los l ím ites del arte d ig ital- dada la ampl ia d ifusión que tienen 
estas tecnologías. " Yo no lo vería a través de los nombres o etiquetas que tiene cada 
disciplina, si es esto o esto otro. No importa de qué ni con qué lo produzcas (. . . )  porque 
podés ser un farmacéutico, tenés la computadora, tenés el Paint, hacés unas rayas, las 
mandás a imprimir, las encuadrás, las mandás al Salón Nacional, te las premia y . . .  es 
así. Si yo le puse en la inscripción "arte digital " queda y marcará incluso una 
tendencia. " (Ent. 1 ) . También otro entrevistado comentaba: "(. . . )  la cuestión de arte 
digital es tan . . .  Como se digitaliza absolutamente todo hoy, algo que aparezca 
digitalizado no necesariamente es arte digital. Digo, capaz que es arte, pero yo . . .  yo 
qué sé . . . " (Ent. 2) .  

Por  otra parte, también dentro del campo artístico en general pueden presentarse 
algunos desdibuj am ientos de los l ími tes entre "arte d igita l" y "no d igital'', también 
v i ncu lado a la general izac ión de l as computadoras . "(. . . ) Hay mucha gente que también, 
dentro de lo que es el ambiente artístico, yo veo que hay gente como que está 
experimentando en la computadora, tiene su computadora en su casa -porque hoy no 
es dificil tener una computadora, para alguien que le interesa, o que esté en el tema-, y 
experimenta, busca, tiene su CorelDraw, su Photoshop, hace sus cositas, ¿ no? . . .  " (Ent. 
1 ) . De todos modos, pese a que desde dist intas áreas del arte haya acercamientos a la  
herramienta informática, hay l ím ites que se mantienen:  " (. . . )  Yo creo que es posible 
[que el arte digital sea considerado como una categoría diferenciada dentro de las 
otras que hay que corresponden al arte]; de hecho existen en el mundo . . .  Esas 
categorías están legitimadas por las instituciones que legitiman el arte " (Ent. 2). 

Estos aspectos hablan de l ím i tes del arte d ig i ta l ,  es decir, del problema de d i ferenciarse 
con respecto a otras práct icas, art ísticas o no .  Pero por otro lado, hay una espec ie de 
d iscurso que se rep ite que trata del desdibujamiento de las fronteras, de los l ími tes, en e l  
arte y fuera de  é l .  Por  ejemplo, d ice  un entrev i stado : "Creo que, independientemente de 
la existencia o no de las nuevas tecnologías, varias razones -culturales . . .  yo qué sé . . .  
muchas razones- han hecho que . . .  -la situación posmoderna mismo- han hecho que 
las fronteras entre las cosas se vayan -entre tantos otros cambios que hemos sufrido­
, las.fronteras se van borrando, ¿ no ?  Entonces . . .  Ya no es tan fácil esto de que "esto es 
escultura, esto es pintura, esto es cine, esto es esto, y esto es lo otro "; hay cosas que 
vos no sabés. Una instalación, si es una gran escultura o es una instalación. Esas 
instalaciones que hay con muchos televisores, y que pasan cosas distintas, y esto qué es. 
O son videos, o es una escultura, o es un . . . " (Ent. 2) .  Otro entrev istado hablaba de los 
l ím ites dentro del arte d igi ta l :  "Creo que cada vez es más bravo decir "esto es así ", cada 
vez digo menos hablando técnicamente en estos entornos qué es o qué no es. A veces 
vos reconocés cosas, vos decís: "Esto es hecho por computadora ", te das cuenta. (. . . )  
Yo creo que los que hacen música electrónica son artistas digitales, no tengo ninguna 
duda. El que genera música en la computadora, o no la genera, la capta, la procesa . . .  " 
(Ent. 1 ) .  

Si ,  como v imos, hay varias prácticas asoc iadas al térm ino "arte digi tal", habría que ver 
cuál es el grado de identi fi cac ión común entre estas diversas prácticas. Según se 
desprende de las entrevi stas rea l izadas pareciera que s í  existe tal grado de 
ident ificación, aunque también están claros algunos l ími tes.  Así, " (. . .) Es un ámbito 
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donde (. . . )  en general son gente que está muy abocada a Lo que está. O sea, si estás 
haciendo multimedia, o estás haciendo video, estás haciendo imagen, o estás haciendo 
docencia, o . . .  ; digo, cada uno está, como todas Las cosas de La vida, muy abocado -el 
que Lo toma profesionalmente al tema-, muy abocado a su misión. Hay mucha gente 
que trabaja desde el punto de vista de La gráfica, o de la publicidad. (. . . )Eso ya genera 
por sí solo los objetivos de cada una de estas parcelas, su propio público, sus propios 
entornos -de mostrarlo, íos encuentros multimedia-. . . " (Ent. 1 ) . Otro entrev i stado 
expresa de otra forma esa identificación general y d i ferenc iación part icular: "En 
realidad todo son nuevos soportes, todos entran en la categoría de "nuevos soportes ", 
¿ no? No es pintura, escultura, piedra, madera, color, no. Nuevos soportes, la 
tecnología, y dentro de esos nuevos soportes, que son un mar de opciones, están, claro, 
cada microespacio, o macroespacio: video, nelart, instalación sonora, acústico, una 
mezcla de ambas, (. . . )  " ( ent. 3 )  

Por  otro lado, todo esto también está influenc iado por e l  lugar que ocupa e l  Arte en 
nuestra soc iedad. 

(. . . )  Hoy, nosotros, en el arte, (. . .) que durante muchos siglos tuvo su sitial, su lugar, 
su interés y todo lo que se le quiera poner al arte; hoy dejó de estar en ese sitial 
bastante importante para estar en un lugar de ocio, y cuando entras en ocio va desde 
el sexo, la pornografia, hasta el fútbol, hasta todo lo que se te ocurra . . .  Basta abrir 
una página en un portal para ver en el canal de ocio todas las opciones que se tienen. 
Y ahí dentro está uno que se llama cultura, y ahí dentro de cultura aparece un bagaje 
de cosas donde está, entreverado, desde artes plásticas, que ya ni se llaman así, se les 
pone arte directamente donde en arle pueden venir lo más inverosímil, lo que se le 

ocurra al que abre el portal, que en definitiva son los canales que permiten ver, hoy y 
cada vez más (. . .) (Ent. 1 ) . 

Todos estos e lementos parecen hablar de un sentim iento de identidad de l artista d ig i tal 
bastante complejo .  Por un lado, aque l lo  que en un momento podía hacernos suponer que 
es la  espec i fic idad de esta forma de arte --el soporte d igital-, no lo es tanto, en la 
medida que es una herram ienta amp l iamente d ifundida en d iversas prácticas, tanto 
laborales como v inculadas al ocio. Por lo que aqu í  entran en juego los criterios artísticos 
que veíamos a l  pr inc ip io .  A su vez, estos l ím ites se vuelven re lativos al pensarlos en 
re lación a otras prácticas artísticas en princ ip io  "no d ig i ta les", debido a lo  m ismo :  la 
amplia d ifusión de estas tecnologías también ha acercado los d i st intos t ipos de arte, 
aunque sólo sea en la experimentac ión y explorac ión :  "Hay muchos artistas que tienen 
su opción digital, hacen varias cosas y también arte digital, como algo dentro del 
mercado, por ahí una tendencia más moderna dentro de las artes plásticas, entonces 
hace acuarela, grabado, escultura, escribo y hago arte digital. Eso se ve mucho " (Ent. 
1 ) . Por otro lado, también está presente un d iscurso, v incu lado a una percepc ión de 
desdibuj amiento de las fronteras dentro y fuera de las artes en e l  mundo contemporáneo. 
Lo que persiste a todo esto es, en princ ipio, una c ierta identificación dentro del campo 
amp l io del "arte digital", con l ím i tes flexibles al i nterior. 

A lgo que s í  está presente en esta identidad constru ida es la estrecha v inculación de estos 
artistas al mundo de la i nformática. Este v ínculo se dej a  ver en el lenguaje,  en las 
metáforas e imágenes que manejan,  en las referenc ias que uti l izan, en los ejemplos. Así, 
inc luso para defin i rse a s í  m ismo y su trabajo,  un entrev i stado dice :  "desde los 
comienzos de todo este tema, uno se ha vuelto un artista tecnológico " (Ent. 1 ) . 

Términos como "panta l l a", "ventanas" o links, "real idad v i rtual", "entornos", "d ígitos", 
"sistema binario", " información", "soportes", surgen todo e l  t iempo en la conversac ión .  
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Ahora bien, hay un aspecto que está muy rel ac ionado con la construcc ión de la  
identidad y es e l  que t iene que ver con la trayectoria de v ida. Hay d iferenc i as entre 
alguien que haya comenzado en el año 1 986, cuando todavía no estaban tan d ifundidas 
las computadoras -al menos en su uso doméstico- y alguien que haya empezado a 
fi nes de la década de 1 990. Estas d i ferencias tienen que ver con el grado de fami l iaridad 
con la herram ienta, con d iferenc ias en la soc ia l izac ión en torno a estos lenguajes 
informáticos, d i ferencias generac ionales. Eso es lo que dice un entrevistado 
(ubicándose del otro lado) : "se está desarrollando más a nivel de gente joven [el 
multimedia]. Porque también es Lo que ha vivido, Lo que ha percibido, ¿ no? " (Ent. 1 ) . 

Uno de los artistas entrevistados parece haber sido uno de los primeros arti stas en haber 
expuesto obras real izadas con estas tecnologías -en general s iempre v incu ladas a 
imágenes en 20-. En este caso, e l  sujeto ya trabajaba como artista, ya exponía como 
tal ;  ven ía de la  p intura, de la  poesía, i nc luso de la  m úsica: "Hice La primera exposición 
individual en 1 991 .  Además participaba, mezclaba La parte Literaria, porque trabajaba 
en una cosa que se llamaba poesía visual, que era más o menos una mezcla; para la 
poesía visual yo ya utilizaba la computadora, hacía poesía visual con La computadora" 
(Ent. 1 ) .  

Otro entrev istado, más joven, y que venía del D iseño Gráfico. Su i ncurs ión en  la  
herramienta i nformática es más "natural" :  "He trabajado, y a veces sigo trabajando 
más que nada en diseño gráfico. Es un caso bien típico en que Las nuevas tecnologías 
como que casi sin vos darte cuenta Las estás usando. A veces es medio despreocupada 
esa inmersión que vos hacés, (. . . )  sin tener estás disquisiciones filosóficas; si impactan 
o no a mi hacer estético Las nuevas tecnologías . . .  No, porque casi que uno se empieza a 
confrontar con ella como una herramienta más (. . . )  Después el uso que cada uno haga, 
o La relación, el vínculo que cada uno establezca con eso es distinto. (. . . )  En el caso del 
diseño gráfico es obvio que el recorte y pegue arriba de La mesa de transparencias y el 
Carel Draw, por mencionarte uno de Los tantos . . .  digamos programas que hay, hay una 
gran diferencia " (Ent. 2 ). 

Pueden verse también pasajes desde otras d isc ip l i nas artísticas para e l  campo del arte 
digita l .  Pasajes v iv idos como naturales. Por ejemplo,  alguien que hace v ideoarte a part ir  
del in terés personal en las imágenes en mov imiento, en las formas y los colores en 
mov i m iento, puede v iv i r  como natural e l  pasaje  desde la  danza y las artes escén icas 
hac ia el v ideoarte. O desde e l  c ine hacia el v ideoarte. Uno de estos casos es e l  s iguiente, 
quien se refiere a su i ncursión en la v ideodanza :  "Me di cuenta que a mí no me 
interesan tanto Las imágenes fijas como medio para explicar, o como para investigar. 
Me interesa más todo Lo que tenga movimiento, La acción. También me di cuenta que 
tiene que ver mucho con mi base, ¿ no? Como hice tanta danza, tanto teatro, tanto 
ejercicio, tanto entrenamiento, me gusta el movimiento, La acción, La reacción con Los 
actores, entre La gente, el público, me gusta La presencia. Entonces el movimiento tenía 
que estar presente ". ( ent. 3 )  

La  flu idez de  l as comunicaciones en  e l  medio artístico digital e s  ambigua. Así ,  por un  
lado se puede perc ib ir  una  re l at iva i ncomunicac ión entre l o s  distintos segmentos del 
campo, quedando restri ngida la comun icación a los que hacen lo m ismo: "los que 
estamos en esto cada uno lo ve desde su punto de vista. Cada uno se dedica a sus cosas, 
yo conozco algunos, algunos que se dedican al netart, otros que se dedican al 
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videoarte, otros que se dedican a la docencia, otros que se dedican más a La parte 
tecnológica, otros como yo nos dedicamos a la creación de imagen en 2 D  ". Es d i fíc i l  
perc ib i r  una gran comun idad artística conectada y fluida. "Parece una contradicción 
que a través de todo el arsenal de comunicación que tenemos con La red, el correo, la 
computadora . . .  No, no tengo mucho contacto " (Ent. 1 ). Hay s í  momentos valorados 
como importantes por muchos y, en consecuencia, concurridos. Esos momentos pueden 
ser muestras, concursos o algún otro evento espec ia l .  Hay comun icac ión más a n ive l  de 
círcu los re lat ivamente estrechos -Bel las A rtes, por ejemplo-. 

Ahora bien, por otro lado esto debe tomarse con c iertas precauciones. Existen 
in ic iat ivas privadas, a n ivel de co lectivos artísticos, que sí están organ izados en la 
producción, fac i l i tac ión y d i fusión de sus trabajos .  O están los centros cu l turales 
extranjeros.  A veces, es la i nconex ión entre estos colectivos lo  que da l a  sensac ión de 
segmentac ión de los esfuerzos o de i ncomun icación .  A su vez, es probable que sea en 
torno a estos espac ios que se nuc lee la  act iv idad artística del medio. Y estos colectivos, 
y l as re lac iones que entre e l los se establecen, no son neutras, y también aquí juegan su 
lugar l as redes de conocidos, de afin idad, de contactos.  

Pero comun icación hay; hay momentos de intercambio.  Ya menc ionamos estos eventos 
de expos ic ión . Dada l as características de esta act iv idad, hay acento fuerte en l as 
exposic iones v i rtuales y en e l  i ntercambio v ía internet. A l  respecto un art ista comenta: 
"( . . .  ) trabajos colaborativos a partir de la red para mi es fandamental, comunidades 
on-line, digitales, donde compartimos . . .  Yo estoy anotado y formo parte de varias 
comunidades iberoamericanas o latinoamericanas de artistas que se juntan para 
pasarse software, información, convocatorias, desarrollos de proyectos, proyectos en 
los que puede interesarte participar, papeles para seminarios o conferencias, crear 
documentos o ponencias que querés participar sobre los nuevos medios y hacer a través 
de Internet tus aportes. Todo eso es muy bueno, antes no había forma; ahora por 
interne/ sí. Estáfenómeno. " (ent. 4) 

Por otro lado la comunicac ión se puede dar a través de intercambios d idácticos, donde 
hay c ierta transferencia o i ntercambio de in formación :  "( . . .  ) Antes de entrar a Bellas 
Artes ya venia trabajando autodidactamente en las artes. Aunque eso de autodidacta es 
muy relativo, porque vos compartís con artistas, aprendés montones de piques y cosas, 
y no necesariamente estás recibiendo un curso. O estás yendo a un taller. En mi caso 
particular conocí muchos artistas, nos veíamos permanentemente y nos pasábamos 
cosas. Siempre se catalogó de autodidacta, pero en realidad estás transfiriendo 
información (Ent. 1 ). Esto no qu i ta que muchas veces haya algún retaceo en la  
informac ión que se d i funde, como veremos después. 

5.3. TRABAJO COMO ORGAN I ZACIÓN 

Nuevamente, para hablar de los  aspectos organizat ivos del trabajo en e l  arte d ig i ta l  es 
prec iso hacer referenc ia a la  d ivers idad de act iv idades que se cobijan bajo esa expres ión .  
Los aspectos organ izativos que pos ib i l i tan estas activ idades varían de artista a art ista. 
En el caso del arte d igital , la  act iv idad organizativa (no s iempre exp l íc i tamente ev idente 
como tal) está en función de la obra de arte, de su d i fusión, de su comercial izac ión;  
variando dónde se pone e l  acento predominantemente; en qué lógica de sentido inserta 
el arti sta su producción ( lucro, estatus), etc . 
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Toda instanc ia de trabaj o  supone organ izac ión de algún t ipo. Aquí describ i remos corno 
organ ización todas aque l las prácticas que pos ib i l itan la  producc ión de la obra artística. 
Así, tienen que ver con la organ izac ión la preparac ión del equipo técnico necesario para 
trabajar (acceso a programas de software, a equipamiento adecuado, manten imiento 
técn ico, etc.), la coordinación con otras personas para real izar alguna tarea pert inente al 
trabajo artístico (programac ión, d i seño, asesoramiento técn ico, etc.), y también aque l los 
aspectos que hacen a la d i fusión, exposic ión, comercia l ización.  

E l  primer y más s imple acto de organizac ión está dado por la puesta a punto de la 
herram ienta con la cual trabaja  el art ista digital : l a  computadora, los programas que 
requiere, y eventualmente peri féricos ( impresora, p lotter, modem, cámara fotográfica, 
escanner, etc .) .  Lo primero es lograr hacerlas func ionar de forma compatible, lo que 
muchas veces requiere asesoramiento técn ico. Esto es parte de una activ idad de 
organizac ión bás ica, de arranque. Un entrevistado describía así sus comienzos en e l  arte 
d igita l :  " Yo tenía un objetivo, que era producir un arte, digamos visual, en 2D, o sea 
plano, que . . .  lo que quería era imprimirlo, ese era el objetivo; no era solamente verlo 
en pantalla. Entonces, también, necesitaba mucho . . .  , y era mi objetivo, mi target era ver 
impreso eso, y para verlo impreso tenía que haber una gran compatibilidad entre lo que 
yo hacia en la pantalla, en los programas, y después en la impresión, que en aquellos 
años no había la impresora que estaba al costado así nomás, y las que habían eran de 
carro, por ejemplo, que tenían otro programa y eran. . .  , no sé, lo que vos veías en 
pantalla lo mandabas a imprimir ahí y ahí te salía totalmente otra cosa, eran unos líos 
tremendos. Entonces yo trataba de solucionar esos líos . . . " (Ent. 1 ) . Y también hoy d ía:  
"(. . . ) Y  después la parte tecnológica, donde hay algunos problemas también -no tanto 
en esto de 2D, hoy día, ¿ verdad?, antes eran otros temas- son los soportes donde vos 
tenés que poner eso, ya sea un CD, ya sea un disquete, o un disco, o . . .  no sé, mil cosas " 
(Ent. 1 ) .  

Otra i nstanc ia c lara de organ izac 1on está dada por la  coord inación que existe entre 
d i st intos procesos que dan v ida a un producto artístico y su exposición : "Hay veces que 
mando hacer una impresión medio grande, digamos, un metro treinta por un metro, y el 
impresor hace la impresión y nada más. Después lo saco de ahí y lo llevo a laminar -
que es ponerle un plastificado-, a otra gente que se dedica nada más a plastificar, que 
no tiene absolutamente nada que ver con la parte creativa del asunto, son como 
externos del tema. Pero sí, el producto final que yo muestro pasa por esa cadena de 
trabajo, ¿ no? Medio como hacer un auto: pasa por distintas secciones. Lo que conservo 
para mí es la parte de iniciativa creativa y de composición creativa, hacer la imagen " 
(Ent. 1 ) . Más a l l á  de la tarea creat iva, artística, el producto artístico --en este caso una 
obra en estampa digital- pasa por varios pequeños momentos que en defin i t iva 
pos ib i l i tan la obra. Esos pequeños momentos se sostienen por un determ inado n ive l  de 
negociac iones, donde e l  art ista define e l  resultado esperado con los otros componentes 
de la cadena: "vendría a ser un equipo, pero no un equipo que trabajamos juntos. O 
sea: el impresor está con su comercio en equis lado, pero yo dependo de él porque es él 
el que me imprime, y tenemos ajustado varias cosas, desde el precio hasta las calidades 
de lo que vaya ha hacer; entonces, el producto que yo hago, para que sea posible, tiene 
que pasar a través de él " (Ent. 1 ) .  

También puede existi r coordinac ión, y trabajo conj unto, e n  la  real izac ión d e  obras en 
multimedia. En este caso la coord inación puede i r  de s imple asesoram iento técn ico hasta 
de trabajo propiamente c reativo en forma conjunta: "[en el multimedia} ahí es donde 
necesito, consulto a otra gente -que ahí sí, trabajamos más bien sentados al lado, en la 
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computadora- en el desarrollo, por ejemplo, de fa parte interactiva, donde hay que ir a 
programas que no tienen nada que ver con fa creación, o sea, desde el punto de vista 
técnico, ¿ no? Sí hay algunas cosas que digo: 'Bueno, ¿ cómo querés combinar este link, 
o este enlace con esta pantalla con fo otro ', entonces yo digo: 'Me gusta que sea así o 
asá '. Pero eso hay que traducirlo al lenguaje máquina, y a comandos, y a cosas, que a 
mí me queman fa cabeza . . .  " (Ent. 1 ) . En estos casos la cooperac ión es fundamental e 
impresc indib le para la fi nal ización de la obra artística propuesta, ya que el artista 
muchas veces trabaja  en campos que no conoce a prior i :  "Porque aparte no es que vos 
te pongas las pilas para hacer eso: eso es un oficio, es una tarea, es como decir: 
'Bueno, pone/e un poco de sociólogo ', ¿ viste?, o: 'Ponete de ingeniero químico porque 
tenemos que solucionar un tema aquí ' "  (Ent. 1 ). 

Ya sea que l a  act iv idad de organizac ión se establezca entre técn ico y artista o entre 
arti stas, el trabajo en equipo se hace más frecuente en estas formas artísticas. Un artista 
entrev istado l o  dice así :  "Cuando paro, porque no tengo el conocimiento suficiente, la 
formación suficiente, trabajo en equipo con otra gente. Eso sin duda, cuanta más 
tecnologías usás el trabajo en equipo se hace indispensable, podés trabajar con 
programadores avanzados, podés trabajar con físicos, con matemáticos, podés trabajar 
en el área de ingeniería, en el área de arquitectura, en distintas técnicas, depende de lo 
que estés trabajando, si en el espacio o en lo virtual, es absolutamenle válido y es una 
experiencia que está buena, trabajar en equipo para mí es una cosa natural. " (ent. 4) 

En re lación con lo anterior, un aspecto novedoso de estas prácticas artísticas es e l  
perm it ir  e l  trabajo conjunto de personas ubicadas en d i st intas loca l idades geográficas, y 
la v inculación que esto permi te.  Se da así un c ierto desdibujamiento de l as fronteras del 
espacio  de act iv idad. 

Son trabajos que es más fácil que viajen al exterior, un casete de video, un D VD. una 
página web tienen una condición natural, ya ni siquiera es exterior, porque en 
realidad cuando vos trabajás contás con todo el mundo corno escenario posible para 
usar. Por ejemplo cuando hacen convocatorias a festivales o muestras, te invitan, 
viajás, conocés otra gente y volvés a hacer cosas con esa gente de otros países. ( . .  .) 
De repente hay una actividad en Buenos Aires y no te pagan el pasaje pero te pagan 
equis por la actividad, entonces decidís si vas o no. Vas, conocés gente, a partir de ahí 
planeás hacer cosas con otros colectivos, con otra gente. Muchas veces se hacen a 
nivel individual, uno mismo las produce porque las quiere hacer, eso va creando un 
vínculo, te puede crear un vínculo con otro país, de repente vino un artista de España, 
se enganchó con el trabajo de alguien, quiere hacer algo, entonces se va creando una 
red que permite esas cosas. Hay muchísimos trabajos de uruguayos en los nuevos 
medios mostrándose en todo el mundo, muchísimos, en todo momento, en Francia, en 
España, en Alemania. Porque la naturaleza misma de los trabajos lo permite, mandás 
un D VD por DHL, no es una obra única, como un cuadro, que va con seguros; esto es 
una copia, va una copia para allá y allá se ve si la quieren usar, si no la quieren usar, 
si la eligen. Es muchísimo más abierto. También es enorme la cantidad de eventos que 
hay, entonces necesitan obras (ent. 4). 

A su vez, representan activ idades de organizac1on la operac ional izac ión de las 
estrategias defin idas por e l  artista para poder acceder a exposic iones, al mercado, a su 
d ifusión.  E l  trato y negociación con los curadores que hoy veíamos es, en este sentido, 
una act iv idad de organizac ión orientada al acceso a exposic iones. 

30 



Si  la organ izac ión --que se despl iega en torno a determinados problemas que necesi tan 
ser resuel tos-, está sosten ida por rutinas cogn it ivas y por l as interpretac iones de la 
real idad que éstas generan, trataremos ahora de ver  cuáles son dichas i nterpretac iones. 
Pero en todo caso, hay que tener presente que estas "rutinas cognit ivas" emergen de las 
experiencias ind iv iduales y colectivas de los, y con los, part ic ipantes de este campo . 
Estas "construcc iones" pueden ser el resul tado de experienc ias concretas de d i st inta 
índo le :  fam i l iaridad en e l  uso de una herramienta de trabajo, con un programa, 
fam i l iaridad en el trabajo ind iv idual o colectivo, re lación con los museos o galerías (o 
donde se expongan-y, eventualmente, se vendan- estas obras), re lación con técn icos, 
con los consum idores o e l  públ ico receptor, con otras comun idades art ísticas, o con la 
m isma, etc . Estos "constructos cogn it ivos" tampoco deben entenderse como 
absolutamente inmanentes al campo, autónomos; las personas v iven en soc iedad, y en 
consecuencia están "atravesadas" por múlt ip les "determ inaciones", as í como de rut inas 
cogn it ivas provenientes de l  campo social en su sentido extenso, la soc i edad. 

A su vez, estas reglas -que son un resultado h istórico de los d i stintos i nterv i n ientes en 
dicho campo, así como de sus interacc iones, confl ictos y tensiones-, se sostienen en 
determ inado estado de fuerzas dentro del campo; es la prop ia  defin ic ión del campo lo 
que s iempre está en juego y en cuest ión.  Aquí deben interven i r  re l ac iones h i stóricas, 
muchas veces asociadas a cómo se i n ic ió  este campo de práct icas, cómo se defin ió en la 
d iferencia con lo pre-existente; también deben ser importantes las pos ib i l idades de 
comerc ial izac ión y su capi tal izac ión (por h i pótes i s, desiguales en su d istri bución).  

5.4. TRA BAJO COMO ACTI VIDAD DE CONSTRUCC IÓN DE M EDIACIONES 

M ERCANTI LES 

Trataremos aqu í  de dar cuenta de aque l las prácticas que están orientadas a establecer 
v ínculos con c l ientes, modal idades de "conexión" o acceso a l  mercado. Una 
característica del producto artístico a tener en cuenta es la  que hace a sus pos ib i l idades 
de venta o de l l egar a un públ ico. Para cualquier artista es fundamental e l  acceso a 
alguna i nstancia en la cual mostrarse; de ahí que gran parte de estas mediac iones estén 
jugadas al acceso a un públ ico. Aquí también hay d i ferencias según la práctica artística 
espec ífica que se real ice. 

La práctica tradic ional de acceso a la exposic ión, d ifusión y v enta en re lación a l  arte, es 
la  exposic ión en galerías o museos. Esto es fác i l  de pensar en los caso de "estampa 
dig i tal", que a estos efectos func iona como una obra pictór ica trad ic ional : un cuadro. 
Pero en otras formas de arte d igital hay d iferenc ias. En real idad, muchas veces exponen 
en estos lugares, que son, para esos fines, acond ic ionados para el formato espec ífico de 
la obra de arte: esto puede ser con panta l las de te lev is ión, o "cañones" de proyección, 
equi pos de sonido, computadoras, o la  combinación de a lgunos de estos y otros 
componentes técn icos. 

Relacionada con la anterior, otra forma de hacerse conocer y mostrarse es a través de 
b ienales internac ionales. Quizás un l ím i te sea muchas veces sus costos de inscr ipc ión :  
"Siempre ando a fa búsqueda de participar en lugares de exposición -bienales­
importantes de arte digital. La mayoría de las que valen la pena te cobra una matricula 
que no baja de 20, 30 euros o dólares - para ellos es una papa-; y un courier te cobra 
30 dólares por llevar los 30 dólares. Ese tipo de cosas te permite otro tipo de 
relacionamiento " (Ent. 1 ). 
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Otra forma de poder mostrarse consiste en e l  uso de I nternet --espacio  que en un primer 
momento podría pensarse como priv i legiado para esta forma de arte, y que en rea l idad 
no lo es tanto, ya que todo se muestra en I nternet; aunque s í  es c ierto que a lgunas 
formas de arte digi tal priv i l egian esta v ía-: " Tengo un sitio web donde también las 
difundo, y a veces, yo qué sé, llaman que quieren ver una cosa; otras veces la ven y 
simplemente me consultan por e-mail, por ejemplo; quieren saber si se puede hacer 
más grande, más chico, de otro color, si tengo otras cosas . . .  Yo qué sé, consultan a 
través de e-mail muchas veces, y otras veces . . .  Ahí surgen, quizá, como todo negocio, de 
repente llaman por preguntar una cosa y termino vendiéndoles algo, ¿ no? Ésos son mis 
canales con respecto a este arte digital que yo hago . . . " (Ent. 1 ). Esta estrategia, que 
parece más democrática o acces ible, también tiene ciertos l ím ites: "No es lo mismo 
tenés un sitio medio colado, gratis, que tener un punto. com o ser el dueño de un portal, 
eso es importantísimo. (. . . )  Hoy cualquiera puede tener una página gratis y colgarla. 
No vas a ser tan fácilmente ubicable porque no sos un dominio, un punto.com, no te van 
a ver tan fácilmente, pero por lo menos estás colgado " (Ent. l ) . Por lo  que, aunque 
exista la  pos ib i l idad de exponer gratu i tamente, también para acceder a exponer en los 
mejores s i tios de I nternet se neces itan recursos monetarios o de contactos .  

Hay otra d ificul tad asociada a la difusión por I nternet, al menos desde l a  pos ic ión de 
espectador o de consum idor, y tiene que ver con la saturac ión del med io, o con la 
pos ib i l idad de ejercer a lgún control de cal idad en las búsquedas : "Basta abrir una 
página en un portal para ver en el canal de ocio todas las opciones que se tienen. Y ahí 
dentro está uno que se llama cultura, y ahí dentro de cultura aparece un bagaje de 
cosas donde está, entreverado, desde artes plásticas, que ya ni se llaman así, se les 
pone arte directamente donde en arte pueden venir lo más inverosímil, lo que se le 
ocurra al que abre el portal, que en definitiva son los canales que permiten ver, hoy y 
cada vez más " (Ent. 1 ). 

No parece ser este e l  caso de un uso de internet como instancia de expand ir  mercados. 
Pareciera que sí funciona como v ía de d i fusión pero entre artistas o gente del ambiente, 
y en alguna página especia l izada. Pero l as páginas espec ial izadas o prest igiosas suelen 
reproducir las m ismas barreras que las v ías tangib les (no v i rtuales) de d i fusión :  cobran 
por colgarse, exponen art i stas ya prestigiosos. I nternet no abre puertas, al menos en este 
sentido. 

Depende cómo lo uses. Claro, hay. Lo que pasa que Internet en sí misma no es 
paradigma de la libertad ni de la democracia, es una herramienta poderosa que podés 
usar de esa manera o podés repetir las limitan/es del mundo físico. Es real, entrás en 
la página web de una galería que acepta tres o cuatro artistas muy costosos, claro, no 
porque entres a Internet vas a entrar a esa galería. Pero trabajos colaborativos a 
partir de la red para mí es fundamental, comunidades on-line, digitales, donde 
compartimos . . .  Yo estoy anotado y formo parte de varias comunidades 
iberoamericanas o latinoamericanas de artistas que se juntan para pasarse software, 
información, convocatorias, desarrollos de proyectos, proyectos en los que puede 
interesarte participar, papeles para seminarios o conferencias, crear documentos o 
ponencias que querés participar sobre los nuevos medios y hacer a través de Internet 
tus aportes. Todo eso es muy bueno, antes no había forma; ahora por interne! sí. Está 
fenómeno. 

Estas son v ías que pos ib i l i tan el contacto con e l  públ ico o el c l iente. Pero no deben 
verse como cam inos exc luyentes. Es pos ib le combinarlas en d i ferentes estrategias de 
d ifus ión;  lo importante es l l egar a mostrarse. Por ejemplo, un art ista comenta: "Durante 
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algunos años mandé mucho a sitios de Internet. En 1 995 jite la última vez que participé 
en una muestra colectiva. A hora retomé las muestras colectivas, pero durante muchos 
años no participé, no mostraba colectivamente, hacía sólo muestras individuales. El 
motivo era que estaba haciendo arte digital y era más fácil, más difusión mandar a 
portales, a sitios que tuvieran su lugar de arte para que estuvieran colgados alli y los 
viera la gente. Por eso me dediqué más bien a esparcirlos en distintos sitios de arte " 
(Ent. 1 ) . 

Ya lo veíamos más arriba, como un e lemento que i nc id ía en la d i stribuc ión de 
oportun idades para los artistas : el curador. En todo caso, esta figura también es 
importante en este capítu lo, en la medida que en muchos casos es él qu ien ofic ia de 
nexo con una galería o una expos ic ión :  "los propios curadores se han situado en los 
lugares donde se puede exponer, son el peaje para que vos entres " (Ent. 1 ) . E l  recurso a 
estos intermediarios puede ser v isto como una estrategia del artista a fi n  de poder 
acceder al mercado. Ya en e l  otro apartado v imos que hay l ugares a los que es imposible 
acceder s in  su i ntermediac ión :  Hoy si no tenés un curador prácticamente no existís ni 
podés exponer. (. . .) [Él] te presenta y escribe en el catálogo. Es el que tiene los 
contactos para que vos expongas. Hay varios lugares a los cuales no entrás si no tenés 
un curador; es más, el que habla con las salas no sos vos, es el curador ( Ent. L ). 
También los oficios de esta persona tienen un costo monetario, y su función se parece 
mucho a la de un representante, por lo que representan en verdad una dec is ión 
estratégica de acercam iento a l  c l iente. 

De todos modos, e l  producto de este t ipo de trabajo, la  obra artística, es bastante d i fic i l  
d e  vender. Esto debido a sus características que, entre otras cosas, e l im inan la dist inción 
copia-original que antes podía darle valor a l  producto. Es  muy rara la  venta de un 
producto artístico de esta índole .  Esto responde no só lo a las características propias del 
soporte s ino también a l  grado de apertura de los s i t ios tradic ionales de expos ic ión de 
arte: " Yo creo que en las galerías, como están estructuradas en Uruguay, la única 
posibilidad de mostrar arte digital es imprimiendo tus obras y que la enmarques en un 
cuadro. Los únicos lugares que podrían mostrar son los centros culturales que tienen 
alguna infraestructura técnica -como por ejemplo, CCE, el Goethe, o la Alianza 
Francesa igual hasta cierto punto. " ( ent. 6)  

Ocas ionalmente es pos ib le la venta de los derechos de reproducción .  Otras veces se 
pueden establecer edic iones l im itadas de, por ejemplo, DVDs, o CD-ROMs. Estos son 
ingresos más bien raros . Lo más normal es la continua presentac ión en concursos, en 
exposic iones (donde sí se les paga), y v iv i r  de otra cosa. 

En relac ión a a lguna forma de i ncorporar al c l iente en la  concepc ión de la  obra, ya sea 
por pedido o por contrato, eso no se desprende de estas entrev i stas. Lo más cercano es 
la inc idenc ia que puede tener sobre la  producción artística determ inada demanda de 
a lguna obra espec ífica. Pero es dific i l  ubicar alguna otra i nstanc ia en que e l  c l i ente sea 
efectivamente i ncorporado o ten ido en cuenta en la orientac ión del trabajo art ístico. 
Posiblemente un elemento importante en la  orientac ión del c l i ente venga dado por la 
crítica de arte. Ya hemos v isto un punto de v i sta acerca de la crítica, en e l  sentido de 
cómo ésta pod ía l l egar a censurar por omis ión,  o los problemas de fami l i ar idad de 
alguna crítica con respecto a estas formas de arte. 

Hay aspectos que t ienen que ver con cómo se configura este mercado. Ya hemos v isto 
que hay espacios de exposic ión más acces ib les que otros. Que los puntos fundamentales 
de encuentro de los productos art ísticos y los c l ientes están re lac ionados con esos 
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espac ios de expos1c1on, y que acceder a estos representa c iertos costos. Estas son 
condic iones que en a lguna med ida le dan forma al mercado. 

5.5. TRABAJO COMO POLÍTICA 

La ú l t ima d imensión de la  matriz t iene que ver con política. Pol ít ica en su acepc 1on 
"microfísica", aquel l a  que t iene que ver con l as re l ac iones más cot id ianas, y con cómo 
éstas están atravesadas por re laciones de fuerza. Aquí vamos a vo lver a menc ionar 
puntos tratados más arriba, pero a tratar de verlos desde esta perspectiva. 

Una cuestión importante t iene que ver con las i nstanc ias abiertas a la  d ifusión de los 
trabajos artísticos. Aquí lo que se puede aprec iar son los canales abiertos o 
consensuados para tal d ifusión, y los l ím i tes que tales canales presentan a la hora de su 
ut i l ización.  Ya  hemos v i sto a lgunos de los condic ionamientos para l legar a e l los. Las 
gal erías, museos o formas s im i l ares de expos ic ión funcionan a través de jurados o 
med iante el recurso del curador. Más a l lá  de que haya cri terios de cal idad, es un l ím ite. 
Antes v imos la  expresión de un entrev istado acerca éstos l ím i tes: " (. . . ) [el curador] es 
critico, es el que dice 'éste sí, éste no '. Los propios curadores se han situado en los 
lugares donde se puede exponer, son el peaje para que vos entres, entonces vos vas y 
pasás por la parte administrativa, te dicen: 'Yo no manejo nada, yo soy administrativa 
-por más que sea la encargada, es todo paco-. Acá tenemos a fulano, que es el 
encargado de arte '. Vos vas y te encontrás con el tipo que te dice: 'Deje su carpeta, y 
vemos '. Lo más jodido es que te cobran, personalmente te cobran " (Ent. 1 ). Lo 
relevante en el caso de l curador es que es una figura re lativamente nueva, que se ha ido 
i nstalando, legitimándose como intermediario, primero, entre el art ista y el l ugar de 
expos ic ión ( la galería de arte, e l  museo); y tamb ién como intermediario, en ú lt ima 
i nstancia, entre e l  artista y e l  públ ico. 

En Internet las reglas son d ist intas, aunque también hay que pagar para s i tuarse en 
lugares de priv i legio que garanticen la  l legada a un públ ico .  Aquí hay d iferencias en los 
portales a los que se puede acceder para d ifundi r  la  obra artística. Parecería que los que 
más aseguran ese cometido son los que cobran por agregar a un nuevo artista. " (. . . )  Si 
sos dueño de un portal, dueño de una buena ventana dentro de la red tenés mucha 
autoridad, mucha fuerza. No es lo mismo tenés un sitio medio colado, gratis, que tener 
un punto.com o ser el dueño de un portal, eso es importantísimo. (. . .) Hoy cualquiera 
puede tener una página gratis y colgarla. No vas a ser tan fácilmente ubicable porque 
no sos un dominio, un punto. com, no te van a ver tan fácilmente, pero por lo menos 
estás colgado. (. . .)La posibilidad de que a través de esos portales gratis te vean y tener 
a través de eso una presencia en el medio es obviamente insignificante, es lo mismo que 
no tener nada " (Ent. 1 ) .  Esta real idad no qui ta que la Internet sea un med io de d ifus ión 
importante, y que es posible acceder a mostrar obras s in costos para el  artista, aunque 
sólo sea en s i t ios de menor jerarquía. "Lo que pasa que Internet en si misma no es 
paradigma de la libertad ni de la democracia, es una herramienta poderosa que podés 
usar de esa manera o podés repetir las limitantes del mundo jisico. " ( ent. 4) 

Ya lo  menc ionamos, la  importancia del crítico de arte es grande. A través de la  crítica 
puede destacar a un art ista (dándo le un lugar entre "lo relevante"), puede ignorarlo ( lo 
que,  como ya v imos, puede funcionar como una censura), puede denigrarlo (" lo no 
pert inente"). Su lugar es importante en este campo, porque también está ubicado en un 
espacio imaginado entre la  obra artística y e l  públ ico. En c ierto modo, aquí hay una 
adm in i strac ión de la  norma. P uede verse esta figura como a lgu ien que " i lumina" o "deja  
en l a  oscuridad" las figuras que se  mueven en e l  "escenario" del arte -arte a secas, 
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porque uno de los problemas es prec isamente reconocer al arte digital dentro de "lo 
pert inente" del Arte-. "No era tanto temor a la persona, sino el temor a su juicio de 
valor, porque en Uruguay no se han renovado los críticos de arte, los artistas todavía 
seguimos dependiendo de unos mastodontes, de gente de 70 y pico de años y otros de 
poco menos, que tienen su criterio, su valoración, y está muy bien que los tengan, pero 
no tienen conocimientos de informática, por ejemplo; muchos menos de multimedia y 
mucho menos de ese mundo de la informática. "(. . . )  Simplemente no te mencionan, no 
podés decir nada porque no dicen nada en contra. En lo personal mucha de esta gente, 
los críticos más veteranos, no me menciona directamente, entonces es una especie de 
censura " (Ent. 1 ) . 

También el conocim iento es poder. Y v isto desde esta perspectiva, es pos ib le  que 
algunos se cuiden de compartirlos, de d ivu lgar "piques'', técn icas o "trucos" apl icables 
en la  labor artística para darle tal o cuál e fecto a l a  obra. "Es dificil. Cuando vos vas y 
ves las convocatorias, yo siempre estoy atento a ver si hay algo. Pero son como muy 
herméticas, en aquellas en las que me ha tocado participar -porque he querido ir­
siempre se trasluce un retaceo de la información, siempre te enseñan como la cuarta 
parte de lo que tendría que haber sido. Te das cuenta y el tipo tiene que hacer 
artilugios para no decírtelo porque . . .  siempre está el manto de aquello uruguayo -me 
da esa impresión- de que no sea cosa de que yo te tire el pique, vos aprendas y me 
saques mi lugarcito que me ha costado tanto " (Ent. 1 ) . 

La re l ación del campo del arte d ig i tal con el sector públ ico, ya sea con el Gobierno 
Nac ional o con la I ntendencia de Montev ideo, v iene sobre todo del l ado de grandes 
muestras colectivas o salones. Cada uno de e l los real iza dos veces al  año estas muestras : 
la primera a n ive l  del Min i sterio de Educación y Cu ltura, y la segunda desde e l  la  
Div is ión Cultura de dicha intendencia. 5 Ambas representan un reconoc im iento muy 
prestigioso para los selecc ionados que exponen y para quienes ganan . Esta sería, qu izás, 
una de las i nstanc ias más "democráticas" en cuanto a las pos ib i l idades de l legar a e l la, 
corriendo -en teoría- únicamente cri terios de cal idad a l a  hora de ser seleccionado. 
En estos eventos entran d iversas artes, y ahora se está abriendo también espacios para el 
multimedia. Al respecto, un entrevistado lee un fragmento de las bases para d icha 
muestra: "'La intendencia no cuenta con soporte tecnológico para la presentación al 
público de las obras que impliquen computadora, proyectos de slides, cañón de 
proyección, video, CD ROM, etcétera. Por lo cual quienes se presenten en estas áreas 
deberán proporcionar la infraestructura necesaria ' "  (Ent. 1 ). 

En cuanto a ind ic ios de algún t ipo de asoc iac ton o movi l izac ión colectiva, no hay 
mucho. No hay una gran comunicación entre la gente que está en las vueltas del arte 
digital ,  salvo para algunos eventos concretos como los que ya v imos, y salvo dentro de 
los segmentos dentro del campo artístico d ig ital en general . Una arti sta se cuestionaba: 
"Muy poco. Parece una contradicción que a través de todo el arsenal de comunicación 
que tenemos con la red, el correo, la computadora . . .  No, no tengo mucho contacto " 
(Ent. 1 ). Esto, ya lo v imos, no es tan así. S í  hay mov im ientos colect ivos.  No de toda la 
gente del ambiente, pero s í  de acuerdo a c iertos intereses. S í  s igue s iendo cierto que no 

5. '"( . . .  ) La intendencia o el gobierno nacional ,  cada uno con su ámbito, el Museo de Artes Visua les 
y la División de Cultura de la Intendencia, cada uno saca al año dos salones, o sea dos concursos 
importantes que son los más grandes en el país. Uno lo saca el gobierno a través del Ministerio 
de Educación y Cultura, y otro lo saca la I ntendencia" (Ent. 1 ). 
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hay alguna i nstanc ia que los exprese a todos, o a la mayoría. En este sentido el campo 
de prácticas que comprende el arte de los nuevos medios está fragmentado . 

Desde el Estado hay muy poca iniciativa de nada, el Estado por ahí provee espacios 

que los artistas pueden llenar o rellenar, salas, pero a costa de producirse ellos fas 
exposiciones en este caso. Después desde los institutos culturales extranjeros, que hay 
dinero, que hay partidas de dinero que están asignadas para difusión de cultura, que 
fas condiciones de trabajo son mejores, en el caso del Centro Cultural de España, el 

Instituto Goethe y fa Alianza Francesa, y los propios artitas que se juntan en espacios 
o en galerías, o más que galerías en ciertos colectivos como la Fundación de A rte 
Contemporáneo, como El Perro Rabioso, que por similitud de ideas y de estrategias se 
juntan para crear sus propios centros de producción, de difusión, [. . .}. Pero está 
siempre mucho más cerca de los impulsos individuales de cada uno que de una 
política cultural que es inexistente por parte del Estado, en todos estos años no se ha 
dado y sigue sin darse, es uno de los grandes debes que tenemos en el proyecto 
cultural, por fo menos para hacer las cosas para un mismo lado todos, que esos 
pequeños esfuerzos sumen, si no todo se fragmenta y se dispersa ( ent. 4 ) . 

Resumiendo: l a  matriz de anál is is  nos ha perm it ido dar cuenta de las d imensiones de l 
mundo del trabajo que propone de Terssac, hac iendo foco específicamente en el mundo 
del arte digital en Uruguay. Recordemos que en e l  fundamento de esta matriz estaba la 
propuesta de anal izar e l  trabaj o  en cuatro d imensiones princ ipales :  i )  en sus aspectos 
real izat ivos -relacionado a las prácticas concretas necesar ias para produc i r  l a  
"materia l idad" de  l a  obra-; i i) en sus aspectos organizativos -vinculado a las 
prácticas desp legadas para coord inar e l  conjunto de las activ idades-; i i i) el  trabajo 
como act iv idad de construcc ión de mediac iones mercant i les; y iv) e l  trabajo en tanto 
activ idad po l ítica. 

Hasta ahora la  matriz nos ha perm itido describ i r  e identificar aspectos s ign ificat ivos de 
este mundo soc ia l .  De hecho, uno de los hal lazgos ha s ido el poder dar cuenta de este 
mundo d igital como un mundo con una organ izac ión part icular, con determ inadas 
construcciones s imból i cas que lo hab i l i tan a pensarse de determ inado modo, con un 
conjunto de prácticas que le aportan una material idad definida, y a su vez nos ha 
perm it ido reconstru i r  a lgunos tramos de la  red de re lac iones existentes dentro de este 
mundo. 

En los capítu los subsiguientes nos enfocaremos en a lgunos aspectos que han surgido a 
part i r  del aná l i s i s  de las entrev i stas y de la apl icac ión de la matriz .  
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6.  E L  M U N DO DEL ARTE D IG ITAL 

E l  mundo de los artistas d igi tales es un mundo soc ial re lat ivamente pequeño. Ya hemos 
menc ionado que e l  los no son mucho más de cuarenta artistas . Son en su mayor parte 
varones, y de edades heterogéneas. La dedicación al arte d igita l  no s iempre es 
exclus iva, comparti éndose l a  dedicac ión o con otros trabajos no re lac ionados o con 
otras formas artísticas no dig i tales. 

La idea de arte d ig i tal fue en un pri nc ip io algo i ntuit ivo; no teníamos muy c l aro qué 
pod íamos encontrar bajo esta noción.  S í  había una idea de un arte mayormente centrado 
en lo v i sual ,  en lo que podría entenderse un arte plástico digita l . Los primeros 
acercam ientos nos hacían pensar, básicamente, en un arte estático; un arte producido en 
base a procesos info rmáticos, pero más atado a una concepc ión "trad ic ional" de arte. 
Esta era, como v imos después, una de las formas que presentaba el arte d igital, la  
l l amada "estampa d igital". Estampa digital es una imagen produc ida, total o 
parc ia lmente, desde la computadora, cuyo producto final puede l l egar a ser una espec i e  
d e  cuadro convenc ional .  E n  este caso la obra d e  arte d igi ta l  funciona en muchos 
aspectos como una obra de arte p ictórica tradic ional . 

Pero una vez introducidos en este mundo fueron aparec iendo otras modal idades de 
producción artística que también rec lamaban ser i nscri ptas en eso que tímidamente 
hab íamos dado en l lamar -obviamente, e l  térm ino no es de nuestra i nvención- "arte 
d ig i tal". Es más, lo que hasta ese momento representaba la imagen pr inc ipal de lo que 
creíamos era el arte digita l  -la estampa d igital-, resu l tó ser una expresión casi 
marginal en e l  conj unto de prácticas desarro l l adas en este campo. Veamos entonces qué 
entendemos cuando hablamos de arte d igita l .  

6.1. A RTE D IG ITAL COMO CATEGORÍA 

"Arte Dig i tal'', entonces, define tanto a un conjunto de act iv idades artísticas 
identificadas de alguna manera entre sí, y a su vez, define el mundo soc ial que estos 
arti stas --en conj unto con otros actores- ayudan a conformar. Esta i nvestigac ión no 
pretende abocarse a la primera acepción -la que define las prácticas artísticas 
d ig i ta les-, pero en la med ida que estas prácticas son e l  sustrato sobre el cual se 
conforma e l  mundo de l arte d igi tal ,  describiremos brevemente di chas práct icas. 

En genera l ,  a grandes rasgos, e l  común denominador de estas expres iones art íst icas es l a  
uti l izac ión de  la herramienta informática en e l  proceso de  producción, y muchas veces 
de expos ic ión,  de la obra artística. De todos modos, no s iempre "Arte Digital" es l a  
expres ión más usada, o l a  preferida. M uchas veces l o s  artistas se  refieren a su  activ idad 
baj o  denom inac iones como nuevos soportes, nuevos medios, new medias, etc . En todo 
caso, no parece haber una preocupación por la  term inología: " Utilizamos los subcampos 
para poder comunicarnos, es una herramienta que tenemos sobre todo para poder 
comunicarnos, hablar de dibujo, hablar de pintura, hablar de video, hablar de arte 
digital. Pero no creo que en definitiva existan esas divisiones en el arte, creo que hay 
arte o no hay arte, producción artística, y en ese sentido las clasificaciones son casi 
teóricas y sobre todo didácticas " (Ent. 5) .  La relat iv idad de las expresiones, muchas 
veces va asociada a la  veloc idad de los cambios a nivel de la tecnología informática, su 
pr inc ipal herramienta. 

Como ya hemos d icho antes, el pri nc ipal e lemento que un ifica y s i rve como h i lo 
conductor en la diversidad de prácticas artísticas que consti tuyen este mundo es el uso 
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de estas nuevas tecnologías. Estas nuevas tecnologías, estos nuevos soportes, tienen que 
ver, bás icamente con la computadora, a lo que debe agregársele todo aquel lo que 
funciona como periférico o en conjunción con la computadora (v ideo, impresora, 
plotter, cámara fotográfica, etc . ) .  El otro gran e lemento que unifica estas prácticas, y 
que no por obv io debemos obv iarlo, es la i ntención artística. Es esta intenc ión artística 
la que muchas veces es i nvocada en la  del im itac ión entre e l  "arte digital" y otras 
prácticas también sustentadas en nuevas tecnologías (el d iseño gráfico, por ejemplo) .  

Entonces, es esta conjunción de nuevas tecnologías e i ntención artística lo que nos 
ayuda a hacer una primer d isti nción, a un muy grosso modo, con e l  fin de i r  de l i m itando 
lo que i nvoca la expresión "arte digital". Es sólo así que t iene sentido pensar bajo una 
m isma fami l i a  de prácticas soc ia les e lementos tan d iversos como e l  trabajo en estampa 
d igita l ,  e l  v ideoarte, e l  net-arte, hacer DVDs, e l  mult imed ia, o las diversas producciones 
a que dan lugar estas tecnologías. 

6.2. ARTISTAS TECNOLÓGICOS 

E l  elemento tecno lógico juega un papel fundamental en este mundo. Ya sea en las 
d iversas prácticas que hab i l i ta, ya sea en la  impregnación de su term inología en el 
lenguaje cotid iano de estos artistas, ya sea en la fo rma en que obl iga a estas personas a 
cruzar antiguas barreras que d istinguían c laramente e l  arte de otras d iscip l i nas. 

Hay un punto donde el l ugar de estas tecnologías parece jugar una pos ic ión tensionante. 
Y es e l  l ím ite donde e l  artista no sabe arreglárse las solo con dicha tecno logía, y debe 
pedi r  ayuda. Una sal ida cotid iana a esta s i tuac ión es el asesoram iento técnico, o las más 
de las veces, el trabajo en conjunto con personas pertenecientes a otros campos 
profesionales o d isc ip l inarios. Esto trae consigo otras consecuenc ias.  

Parecería que por un l ado e l  proceso de producc ión de l a  obra de arte, e l  proceso 
creati vo, pasa a ser compartido, y no ya de la absoluta incumbenc ia del artista -si 
alguna vez lo fue, cuando el artista manejaba todas sus herram ientas-. El artista debe, 
en c ierto modo, "negociar" con otras personas -no necesariamente artistas- el  
resultado final de  su  trabajo .  

Otra salida de  este problema es  la  aparic ión, ahora s í, más n ít ida, del artista tecno lógico. 
Es dec i r, la  explorac ión en e l  manejo y en las pos ib i l idades de la herram ienta 
informática muchas veces l leva a estos suj etos a tener que forrnarse en lenguajes que en 
un principio parecen alejados de la  práctica artística. Tal es e l  caso de aquel los que 
deben aprender lenguajes de programación ,  o i nc luso de mecánica o e lectrón ica, a fin de 
poder profundizar en la explorac ión artística. Esta sal ida es m uchas veces presentada de 
forma exp l íc i ta como una cuestión de i ndependencia creativa; en e l  sentido de que 
depender de otras instanc ias a la  hora del trabajo artístico coarta la l ibertad del art ista. 
Además, a esto se le suma la cuestión de los l ím ites en la capacidad c reat iva impuestos 
por la tecnología, aunque el artista trabaje  so lo .  Esta discusión es tomada en el sentido 
de que si todos los arti stas trabajan con l a  misma herram ienta, las m ismas máquinas 
(hardware), los m ismos programas de computadoras (software), los cuales aparecen 
como algo dado, predefin idos, el riesgo es term inar en una producción artística 
homogeneizada, repetit iva. De ahí  la  dec is ión de a lgunos arti stas digitales en apropiarse 
de los lenguajes de programación y en cuestiones mecán icas, como una cuestión de 
contro l del proceso creat ivo,  de l proceso de trabajo .  

Otro punto que parece poner en  juego esta tecnología e s  l a  neces idad de  mantenerse 
actual izados. Esta actual izac ión va más a l lá  de aspectos concern ientes a l  arte, 
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manteniéndose en el p lano de conoc im ientos acerca de las novedades en los programas, 
en los aparatos para produc i r  o exponer sus obras artísticas.  

Esta cuestión de la  actual izac ión es patente en re lación al equi pamiento de los espac ios 
más trad ic ionales de exposic ión artística. La falta de infraestructura tecnológica, el 
equipam iento obsoleto, o la  deficiencia numérica de estos equipos en los espac ios de 
expos ic ión, funciona como un obstácu lo en la posib i l i dades de mostrar su trabajo, de 
hacerse conocer, de d ifund i r  estas formas de arte. 

S i n  embargo, hay un aspecto de estas tecnologías que parecen abrir nuevas d imens iones 
en el trabajo de producc ión artística. Me refiero a las posib i l idades abiertas al trabajo 
conjunto; y trabaj o  conj unto en varias formas. Ya hemos mencionado el  trabajo 
conjunto del art ista y e l  técn ico .  En esos casos la  cooperac ión puede i r  desde la consulta 
puntual hasta e l  trabajo codo a codo . Otro modo de trabajo conjunto es la cooperac ión 
entre artistas d ig i tales y profesionales de otras d isc ip l inas, un idos por un proyecto 
puntual común. Aquí es donde se hace v is ib le  un d i scurso que habla de la superac ión de 
los l ím ites entre d i sc ip l i nas o de formas de dar cuenta de la "rea l idad". 

Estas formas de trabajo todav ía nos hablan de formas de cooperación, si se quiere más 
tradic ionales, donde el proceso de trabajo todavía puede estar local izado, centrado, en 
un m ismo lugar espacia l . La novedad aparece cuando el proceso de producción, la 
organizac ión de l trabajo, impl ica personas abocadas a una m isma obra artística, pero 
desde d isti ntas ubicac iones geográficas. En este sentido, las tecnologías de l a  
informac ión y la  comunicac ión ayudan a d i so lver los l ím ites en los cuales algunos de 
estos art is tas operan. Es muy común que artistas locales se re lacionen con artistas de 
otros países - vemos aquí  otro e lemento que opera en el d iscurso de d isolución de los 
l ím ites, en este caso l as fronteras nac ionales-, y es muy común que trabajen 
conjuntamente desde la red .  M uchas de estas producc iones artísticas no salen de la  red, 
es dec i r, son coord inadas, producidas, d i fundidas y expuestas sólo en la red, s i n  pasar 
jamás a otro formato. 

En todos estos casos lo que se ve son cambios en las particularidades de la  organ izac ión 
del trabajo .  En algunos casos hay una mayor segmentac ión en l as instanc ias del proceso 
de trabaj o  artístico, donde el proceso productivo se "comparte" entre d ist intas personas, 
no s iempre art istas . En otros casos la colaborac ión, aun entre pares, es en un espac io 
v i rtual comprendido por e l  mundo de la  red c ibernética. Es  sobre todo en esta ú l t ima 
característica señalada donde se ven los rasgos que se le  han atribuido en la  teoría al 
"trabaj o  inmaterial", lo  cual parecería caracteriza a nuestras soc iedades 
contemporáneas. 

6.3. CO-PARTIC I PANTES 

El mundo del arte d igital no es ún icamente e l  resultado de los d i scursos y las práct icas 
de artistas digitales. Hay otros actores que juegan un l ugar fundamental a la hora de 
comprender las d inámicas que en este campo l aboral se dan. 

Una figura, que en los ú l t imos años ha adquirido una presencia preeminente en e l  
funcionam iento del mundo d igita l ,  es e l  curador. Aunque este figura -el curador- ya 
existía, y existe, en otros ámbitos del arte, éstos parecen estar mucho más desarro l lados 
en este campo. Actualmente el curador se ha vue l to una presencia casi impresc ind ib le  
de l  ambiente. I nc luso hay muchos artistas que han incursionado en las  artes de la  
curatoría. Debido a esto, no s iempre es  pos ib le separar completamente al actor curador 
del actor artista, aunque a veces esta d ist inción es crucial . 
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La act iv idad que real iza e l  curador puede verse desde d ist intas perspectivas. El curador, 
por un lado, podría verse como una espec ie de representante de uno o varios artistas . "El 
curador es alguien especializado en el tema y por otro lado es el que te da el 
espaldarazo, es como un artista viejo que te pone la mano arriba del hombro y te 
arrastra. Es el que te presenta en sociedad. (Ent. 1 )  Desde este lugar, el curador jugaría 
un lugar de intermediario, cada vez más legit imado, entre el artista d igital y un espac io 
de exposición determ inado, ya sea una galería, un  centro cul tural ,  inc luso concursos. 
Aquí e l  curador se encarga de "presentar en soc iedad" el trabajo del art ista ; presenta su 
trabajo,  lo contextual iza, le da una perti nenc ia, lo j usti fica, lo legit ima. 

Otra m i rada, para entender la act iv idad del curador, podría ser así :  e l  curador trabaja  
bás icamente como un coordinador de  expos ic iones artísticas. El curador se  encarga de 
presentar muestras art ísticas con diversos ejes temáticos. Una exposic ión puede versar 
en tomo a un tema, un concepto, lo que sea. El curador, entonces, se encarga de 
i nvest igar, de profundizar sobre el tema, y de buscar e inv itar a los artistas que formarán 
parte de la expos ic ión.  En estos casos el curador puede trabajar para la galería, el centro 
cultural, u otra i nstituc ión .  En estos casos, su función se parece mucho a la de un gestor 
cultura l .  

Ahora b ien,  en cualqu iera de estas dos perspectivas -la m isma función, desde dos 
ángulos d iferentes- ya se pueden vislumbrar algunos de l as tens iones que puede traer 
cons igo esta figura. El curador es a todos los efectos un i ntermed iario, y a veces puede 
verse como un obstácu lo  en la d istribuc ión de oportun idades de exponer y alcanzar 
algún lugar dentro del c i rcu ito legit imado del arte digital . Debido a la profunda 
inserc ión de esta figura en e l  mundo del arte d ig i ta l  su lugar se ha hecho cada vez más 
i nd ispensable .  Esto tiene su correlato en la  genera l ización del uso de estos serv ic ios por 
parte de los centros de exposición artística legi t imados. Es por esto que para e l  artista 
digital contar con un curador se vuelve una cuestión estratégica, porque hay lugares que 
sin curador no se entra. 

Pero esta m i rada tiene su correlato en otro aspecto; un aspecto que tiene que ver con e l  
proceso m ismo de legit imación de l  arte digital como "disc ip l i na" artística. E l  curador, 
en este otro sentido, juega un lugar importante en el proceso de d ifusión y legitimac ión 
del arte digita l  en e l  conjunto de las otras artes -al menos las artes plásticas y 
v isuales-. Como ya hemos v i sto e l  curador hace, muchas veces, las veces de gestor 
cultura l .  Un artista, además curador, hablando de los comienzos del arte d igital, lo pone 
as í :  "(. . . ) En un momento no tenés más remedio, nosotros lo hacíamos porque si no lo 
hacías tú no lo hacia nadie, vos tenías que hacerlo. (. . . )  No solamente tenias que hacer 
tu trabajo sino que tenias que ir a difundirlo, pedir salas, encontrar un lugar, ir a 
prensa, en fin, todo ese tipo de cosas, conseguir los aparatos, y lo hacíamos. Entonces a 
partir de que existe ya empiezan a legitimarlo y dicen 'esto existe, es; por más que nos 
queramos hacer los boludos y no verlo, es ' ". (Ent. 4) 

Entonces, la  figura del curador, debe comprenderse en esa tensión.  Por un lado parece 
hab i l itar y l egit imar el conjunto de prácticas que hacen al arte digita l ,  pero a su vez 
puede l legar a funcionar como un obstáculo para los artistas que no cuentan con la 
pos ib i l idad de ser --0 no quieren- "curatoriados". En definit iva, e l  curador termina 
impon iéndose como una de las "reglas del juego ": "Me parece que las reglas son estas: 
Vos tenés que presentar una carpeta, jugar con los curadores, presentar bien tu 
trabajo, lo estético, lo conceptual, y seguir, bueno, unas normas en la presentación. " 

(Ent. 3 )  
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Un aspecto que quizás cabe agregar a la cuestión de l curador es que aquí también se 
podría observar una mult ip l icac ión de las i nstancias del proceso creat ivo .  Si la func ión 
contextua l izante, j ustificadora, exp l i cativa, del curador se vuelve indispensable, esto le 
agrega un nuevo e lemento a la obra que va más al lá del artista. 

Otro actor importante dentro de este mundo dig ital -aunque no de exclus iv idad de 
éste- es el crítico de arte. Podría pensarse esta figura como la "contraparte" del 
curador. Esto, en e l  sentido de que e l  curador debe apostar a dar a d i fund i r, a dar 
v i s ib i l idad a lo  que es e l  mundo del arte d ig i tal ; e l  crítico de arte j uega desde e l  l ado de 
lo establec ido, de lo legit imado, y en un sentido espec ífico, se encarga de "admin i strar 
la v is ib i l idad" dentro de lo artísticamente legit imado. Así es v isto en general por los 
arti stas d igitales. La importancia de estos radica en marcar los l ím ites de lo que se 
cons idera, a los ojos del públ ico, lo artíst icamente re levante, marcando así e l  contorno 
de lo que es arte, primero, y tal vez después, de lo que es "arte d igi tal". 

A estos actores soc iales del ambiente digital debe agregársele la presencia de c iertos 
agrupam ientos colectivos, actores colectivos. Me refiero a los tal leres, los colectivos de 
art i stas, las fundaciones de arte. Hay d i ferencias en l as activ idades que desarro l l an unos 
y otros .  Los tal leres son espac ios de formación y d i fus ión artística, no necesariamente 
aboc ados al arte d igital , aunque hay tal leres con un gran desarro l lo  en esa vert iente. 
Estos tal leres responden ,  en general, a un nombre, un art i sta prest igioso, con una 
trayectoria reconocida. A su vez, existen agrupamientos de artistas dedicados a un 
mism o  formato artístico, que se ded ican también a desarrol lar activ idades de fomento y 
d ifus ión de l as producciones de arte dentro de ese formato. E l  co lectivo Perro rabioso 
es un ejemplo de agrupam iento de artistas centrados en e l  v i deo, el teatro y la danza, y 
que son conoc idos en el ambiente d igital .  

Estos colectivos son importantes en cuanto establecen un l ugar de referencia del arti sta, 
y lo ubican en un lugar dentro del entramado del campo d ig i tal . Así, estos colectivos 
traen consigo un fuerte componente de identidad, y por lo tanto cohesionador, s irv iendo 
al arti sta de p lataforma. 

Ahora bien, en la  med ida que estos colectivos ocupan un lugar i mportante en la 
d inámica del ambiente, y generan identidad y fi l i ac iones, también se establecen l íneas o 
agrupamientos dentro del ambiente. De este modo, hay c iertas l íneas de tens ión en e l  
ambiente de acuerdo a afinidades y enfrentamientos entre estos agrupamientos.  Esto 
puede ! legar a inc id i r  en la concurrencia a una exposic ión, la recepc ión de un art is ta por 
parte de un j urado, y en d istintas s ituac iones donde se crucen estos roces .  

6.4. E L  (CORTO) CIRCU ITO DIG ITAL 

Como ya hemos menc ionado, el mundo del arte d igital es un  mundo pequeño, de no 
más de 40 personas. En general ,  hay un d iscurso que hace énfasis en la apertura del 
ambiente con respecto a los pri nc ip iantes, a los nuevos talentos .  Se d ice que el ambiente 
del mundo d igi ta l ,  el acceso a la exposición, al reconocim iento, son mucho más ab iertos . 
que lo que puede ser el arte más tradic ional . Aún así, es pos ib le hablar de una 
d i ferenciación a l  i nterior de este mundo. La d iferencia se marca aunque más no sea 
porque esta d iv i s ión hace que algunos puedan v iv i r  de su trabaj o  artíst ico d igital y otros 
no. Esta d iferenc ia, entonces, refiere al acceso a la remunerac ión por el trabajo .  Es en 
este sentido que se puede hablar de un c i rcu i to regido por c iertas normas en lo que 
refiere a su d inám ica, y cuyo acceso también aparece como re lativamente 
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normat iv izado.  Hay, en general ,  un consenso acerca de los pasos y la forma que hay que 
segui r  s i  se quiere entrar a l  c i rcuito .  

No debe olv idarse que en un medio pequeño y re lat ivamente poco desarro l lado la 
remuneración por e l  trabaj o  artíst ico es un recurso escaso. Esto tiene más importanc ia 
en lo que refiere al trabajo artístico dig ital , debido a las características del producto 
artíst ico, características que lo inhabi 1 i tan para formas de comercial izac ión 
tradic ionales. El c i rcuito aporta reconoc im iento y acceso a l a  mayor parte de los fondos 
d ispon ibles en e l  ambiente. 

Este c i rcuito tiene apoyo fís ico en d isti ntas galerías, centros culturales, museos, y otras 
i nstituc iones dedi cadas a la exposic ión, a la d i fus ión,  o al apoyo del arte y la cultura en 
genera l ,  de Montev ideo. A esto debe agregársele los concursos munic ipales, nac ionales 
y también privados. La movida del arte d ig i tal t iene l ugar princ ipalmente en e l  ámbi to 
privado. Hay a lgunos de estos espac ios que son centrales; es e l  caso de l  Centro Cul tural 
España, e l  Insti tuto Goethe, la  A l ianza Francesa, e l  Museo Nacional de A rtes Visuales. 
Estos s it ios son el espac io  donde tiene l ugar e l  arte d ig i tal legit imado. 

Por otro lado, como ya se ha adelantado, la  d inámica del c i rcuito no puede 
comprenderse s in  la  activ idad de los d i st intos actores colect ivos que se han mencionado.  
Ya se ha escrito acerca de la s ign ificanc ia de estos agrupamientos en e l  desarro l lo  de 
una carrera artística. 

6.5. PROFESIÓN DIGITAL 

¿En qué medida se puede hablar de l  A rte D igi ta l  como parte de un proceso de 
profesional izac ión? Pues b ien,  antes que nada, estos procesos no se deben tomar como 
una evol uc ión en términos absolutos, de progresión unívoca, c laramente defin idos de 
comienzo a fin -no se podría hablar de un comienzo o de un fi n, donde el conjunto de 
prácticas que hoy l lamarnos arte d igital quedara a l  resguardo del deven ir  h istórico­
soc ial-. Sí  se puede hablar de un conjunto de prácticas y d iscursos soc iales,  de 
fenómenos soc ia les, con una tendencia; de modo que se hacen reconocibles desde c ierta 
mirada. 

Ahora b ien, ¿qué e lementos hay en el mundo del arte d igital que nos perm itan hablar de 
una tendenc ia en ese sentido? En primer l ugar, hay un grupo de personas que vagamente 
se reconocen corno part ic ipantes de una m i sma activ idad, en su total idad o a l  menos en 
alguna parte de sus act iv idades artísticas. Parecería que, de todos modos, los l ími tes con 
algunas otras práct icas no están c laramente de l im i tados, e inc luso a veces se trata, en e l  
d iscurso, de  d i l u i r  esos l ím ites, s i  b ien  hay una idea bastante definida de lo  que 
consideran "arte d igital". Casi s iempre hay una c l ara identificación, y reconoc im iento 
de la activ idad dentro de lo  que refiere al lenguaje p lástico y v isual . Esto se conjuga con 
d iscursos que, nuevamente, apelan a la  re lativ izac ión de los l ím i tes dentro del arte y en 
la  cultura en general . Esta pérd ida de n i t idez de los l ím ites entre las artes encuentra su 
punto de apoyo en las posib i l idades a las que hab i l i tan estas tecnologías, perm itiendo 
i ncorporar e lementos de las otrora bien d iferenciadas d isc ip l inas artísticas, corno la 
música, la  poesía, obviamente la imagen, etc. 

A la m isma vez que raramente se encuentran arti stas digi tales con dedicac ión total -
esta act iv idad se complementa o con otras modal idades artísticas o con otros trabajos­
también es raro encontrar i nstituc iones o espac ios artísticos enteramente abocados al 
arte digital .  Éste aparece como una -mayor o menor- parte de aqué l las. 
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Por otro lado, s í  es observable una c ierta d i ferenciación a la interna, en e l  
reconoc im iento del c i rcu i to legít imo. En todo caso, de haber profesionales del arte 
d igital habría que buscarlos en ese c i rcu ito. Hay un reconoc im iento de c iertas reglas de 
juego, como un pri nc ip io de ordenac ión de quién está adentro legít imamente y quién 
todavía no .  A su vez, es por y dentro de ese c i rcuito donde se podría hablar de un 
control de lo que cabe entender legít imamente por "arte d ig ital" y quién cumple con los 
requerim ientos para ser cons iderado "artista d ig i tal". Esto debe entenderse como parte 
del m ismo proceso de legit imac ión de estas prácticas. 

A l  respecto, no se puede hablar de una formación "formal" que "ti tu le" en artista 
d ig i ta l . Las trayectorias de los artistas involucrados en estas prácticas son muy variadas. 
Muchos v ienen de otras artes e incurs ionan en e l  arte d ig i ta l  como resul tado de una 
exploración .  Un componente espec ial  en el proceso de afirmac ión como artista d igita l  
prov iene de  los  vínculos con e l  exterior de l  país, con artistas de países donde esta forma 
artística está más desarro l lada. Es muy común concursar en otros países, y trabajar con 
artistas d igitales de otros países -red mediante-. 
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7. CONSI DE RACIONES A MODO DE CONCLUSIONES 

Esta investigac ión se in ic ió a modo de un estudio exploratorio de lo  que nos parecía, 
baj o  una primer m i rada, una formación social particu lar dentro del mundo general del 
arte en e l  Uruguay. Lo que pretendíamos era poder dar cuenta de l as características y 
d imensiones, de los modos de organizac ión, de este campo laboral ,  a la vez de hacer 
v is i b les aquel las prácticas y discursos que lo hacían pos ib le .  Nos hab íamos propuesto 
dar cuenta de los s ign i ficados y sentidos que orientaban a estas personas en sus 
i nteracciones y en el transcurso de su práctica de trabajo, y qué acuerdos y desacuerdos 
imp l íc i tos suponían . Creo que estos objetivos quedaron sati sfechos a medias .  

Un  aspecto que podría l l amar la  atención una vez le ído este trabajo es que parecería que 
no hemos estado hablando de trabajo .  Nos hemos abocado a describ i r  este mundo del 
arte d igital -el cual es también un mundo de trabajo-, a describ ir  quiénes part ic ipan 
en él -artistas i ndiv iduales, artistas agrupados, curadores, críticos de arte, etc . ,  todos 
e l l os son trabajadores-, a describ ir  lo  que hacen -hacen arte ayudados con 
tecnologías informáticas; esto es trabajo :  es una activ idad humana que produce valor de 
uso; un valor de uso también comercia l izable-, y a describir las re lac iones y los 
v íncu los que entre sí, y con otros actores soc ia les, establecen -estas son relaciones 
laborales, resu l tado de acuerdos y confl ictos como toda re lación soc ia l-. Una de l as 
d ificu l tades para comprender plenamente la act iv idad artística como act iv idad laboral 
radica en e l  aura especia l  que ha tenido e l  arte en general en Occi dente. Un  aura que 
asocia  al arte con las activ idades del espíritu, apartándose de la carga material que 
supondría e l  trabajo .  Esto tiene que ver con los d istintos s ignificados que ha ten ido el 
trabajo en l a  h istoria de Occidente, d i st intas cargas de et ic idad, con fuertes cargas 
morales, re l ig iosas. 

Ahora bien, e l  arte, en un sentido muy prec iso, es una act iv idad tan "materia l" como 
cualqu ier trabajo .  Material en e l  sentido que es ! levado a cabo por personas reales y 
concretas v inculadas por interacciones reales y concretas, insertas a su vez en 
soc iedades reales y concretas -real y concreto debería entenderse como una 
d imensión, no como una atributo absoluto y total izador-. Es esto l o  que, en parte, ha 
pretendido esta i nvestigac ión. Dar cuenta de cómo se conforma este mundo del arte 
d igital --que también es un mundo de trabajo-, cuáles son sus actores princ ipales, 
cómo se d istribuyen en este campo soc ia l ,  dónde ponen el acento a la hora de 
identificarse como parte de lo mismo y de d iferenciarse de lo otro, lo  no arte digital. 

El campo del  arte digi tal está en mov im iento, no es algo estático. E l  arte digi ta l ,  como 
mundo soc ia l ,  está en perpetua construcción, y esa construcc ión depende de las 
m úl tip les in teracciones que se dan dentro de este mundo, con el resto del mundo soc ia l ,  
y también es resul tado de procesos independientes que se dan en ese mundo socia l  más 
ampl io .  Pero en defi n it iva este mundo social existe porque existen acuerdos de que 
ex iste, y de que existe de un modo part icu lar. Y ese modo part icu lar es negoc iado, 
prec isamente, en aquel las interacc iones. El mundo del arte digi tal uruguayo no está 
exento de contradicc iones, de confl ictos. Es e l  resultado de las tens iones generadas 
entre d ist intos actores, tensiones entre tal leres, entre artistas y curadores, entre artistas y 
l a  tecnología, entre integrantes del c i rcuito y no i ntegrantes, entre modal idades del arte 
d ig ital , etc . Pero, al m i smo tiempo hay una coherenc ia que se mantiene, hay c iertos 
entendidos que se comparten, que en c ierto modo le dan unidad a este mundo. 

Entonces, hablar de un proceso de profesional izac ión dentro de este mundo podría estar 
d ic iéndonos que estos acuerdos imp l íc i tos podrían acercarse aún más, en el sentido de 
hacer más "predecible" su comportam iento . Una profesional izac ión supone alcanzar 
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acuerdos sobre s ign ificados. No es que las contrad icciones sean superadas; algunas sí, 
otras son subsumidas, aparecen otras. Así, la  gran d i spersión de prácticas que 
actualmente conforman el arte digital ,  pueden pasar a profes ional izarse en la medida 
que se reduzca esa d i spers ión .  Lo más parec ido a un foco "profes ional izador" es en el  
entorno del c i rcuito legitimado, que son los que t ienen acceso a l  trabaj o  remunerado, a 
las expos ic iones, a los contactos, son "vis ibles" desde la crít ica de arte, y también para 
el públ ico. Por otro lado, una profesional izac ión artístico-d igi tal sería una sal ida frente a 
una pos ible " ind iferenciac ión", " inespecial izac ión", producto de la amp l ia  
general izac ión de l  uso de  estas tecnologías en  l as sociedades de la  informac ión. 

Esta i nvestigac ión se ha centrado cas i exc lus ivamente en el  ambiente del arte d ig i ta l . Es 
d ifíc i l  saber el  grado de semejanza con otras áreas del arte; inc luso con las artes 
plásticas y artes v isuales trad ic ionales. Dada la re lativa novedad de estas tecnologías y 
de su uso con i ntención artística, es posible que haya d i ferencias importantes entre éstas 
y otras artes con mayor trayectoria. Esto es evidente en la veloc idad del cambio 
tecnológico, que los ob l iga a adecuarse, la  neces idad de profundizar en áreas 
tradic iona lmente alejadas del arte, y l as pos ib i l idades a las que hab i l itan d ichas 
tecnologías, desde e l  m ismo proceso productivo (trabajo in terd isc ip l i nario, trabaj o  en 
red) hasta el potenc ia l  de fusionar dist intas d isc ip l i nas artísticas en una m isma obra. 
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