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Resumen

Las ferias de arte impreso son eventos de compra de
obras de arte resultantes de procesos de reproduccion,
como zines, stickersy afiches. A partir de siete entrevis-
tas cualitativas con participantes y realizadores, el au-
tor investigd las motivaciones detras de la organizacion
de estos eventos en Uruguay, indagando acerca de las
aspiraciones y los retornos de diferentes tipos de for-
mas de capital que estos individuos obtienen al partici-
par en estos eventos, como el capital simbdlico, social,
cultural y econémico. El articulo buscé una aproxima-
cién ala situacion laboral que los participantes encuen-
tran fuera de estos eventos. Muchos son profesionales
de las industrias creativas (IC) y se encuentran en la in-
formalidad o en formalizacién fragil. La competencia
con la gran oferta cultural proporcionada por las IC glo-
bales es otra de las dificultades que enfrentan estos ar-
tistas. Se concluye que estos individuos persisten en
sus proyectos artisticos y en la organizacién de eventos
por deseos de autoexpresion, formacion de redes de
apoyo, creacion de publico y por la obtencidn de capital
simbdlico, social y cultural. La existencia de institucio-
nes uruguayas dedicadas al grabado a lo largo del siglo
XX muestra que estos eventos también se fundamentan
en la preservacion y el desarrollo de expresiones con
raices culturales en el pais.

Palabras clave: industria cultural, actividad cultural,
Uruguay.
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Abstract

Print art fairs are events for purchasing artworks resulting from reproduction processes,
such as zines, stickers, and posters. Based on seven qualitative interviews with partici-
pants and organisers, the author investigated the motivations behind the organisation of
these events in Uruguay, inquiring into the aspirations and returns of different types of
capital that these individuals obtain by participating in these events, such as symbolic,
social, cultural and economic capital. The article sought to gain an understanding of the
employment situation that participants encounter outside these events. Many are pro-
fessionals in the creative industries (CI) and find themselves in informal or precarious for-
mal employment. Competition with the vast cultural offering provided by global Cls is
another of the difficulties faced by these artists. It concludes that these individuals per-
sist in their artistic projects and in organising events out of a desire for self-expression,
the formation of support networks, the creation of an audience and the acquisition of
symbolic, social and cultural capital. The existence of Uruguayan institutions dedicated
to printmaking throughout the 20th century shows that these events are also based on
the preservation and development of expressions with cultural roots in the country.
Keywords: cultural industry, cultural activities, Uruguay.

Introduccion?

Las ferias de arte impreso son eventos que ocurren en diversas ciudades de ta-
mafio mediano y grande. En Uruguay, el evento mas conocido del género es la Feria de
Arte Impreso de Montevideo (FAIM), organizada por el colectivo Microutopias, que
retne diversas expresiones de arte impreso como grabados, zines y carteles en general.
Estas expresiones también pueden encontrarse en eventos no exclusivos, pero que se
enfocan en el universo de la cultura pop, como la Montevideo Comics y la Maldonado Co-
mics, o en espacios alternativos y mas reducidos, como bares y cafés que organizan activi-
dades puntuales para la circulacion de estas obras, solas o con otras creaciones afines.

El objetivo de esta investigacidn es entender, a partir de la emergencia de circuitos
de produccién y consumo cultural como los antes sefialados, qué motiva a los produc-
tores y realizadores a involucrarse en la formacion de estos mundos del arte (Becker,
2008) y qué retornos encuentran en su participacion en dichos eventos. Ademas, el ar-
ticulo busca comprender la naturaleza —econdmica, social o cultural de estos incenti-
vos—, indagar sobre la sostenibilidad de las ferias de arte impreso desde el punto de
vista econdémico y la situacion laboral de los expositores.

1 Este trabajo contd con la colaboracidn, orientacion y recomendaciones de la profesora Paula Simonetti.
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La investigacion tiene como marco tedrico las conceptualizaciones de capital sim-
bélico, social y cultural acuiiadas por Pierre Bourdieu (2011), asi como la nocién de cla-
ses creativas propuesta por Richard Florida (2012). En paralelo, el concepto de precari-
zacién de si segin formulado por Isabell Lorey (2006) resulta explicativo para emergen-
tes del trabajo de campo. Las caracteristicas de este ultimo, llevado a cabo mediante
entrevistas y observaciones, se detallan a continuacidn.

Metodologia

Para la formulacion del presente trabajo, de caracter exploratorio, se defini6é una
estrategia cualitativa con entrevistas a siete personas que participaron en al menos una
edicion de la Feria de Arte Impresa de Montevideo, la que se sumd a un sostenido trabajo
de interlocucién y observacién participante con la asistencia a ferias y otros eventos del
circuito analizado. Las entrevistas en profundidad fueron realizadas a A., una profesio-
nal del sector audiovisual; F., una organizadora de talleres de arte impreso y artista gra-
fica; N., un artista que se desempefia como docente en los talleres de grabado de la Fa-
cultad de Artes de la Udelar; C., una artista grafica que ha participado en ferias y otros
eventos en varios departamentos; L., un disefiador grafico e ilustrador; M., uno de los
organizadores de la Feria de Arte Impreso de Montevideo, y R., una de las organizadoras
de la feria Manera Negra, que también actila como artista plastica y tallerista.

Las entrevistas fueron realizadas entre 2023 y 2025 por videollamada. Cinco de
los entrevistados residian en el departamento de Montevideo, uno de ellos en Rocha y
otro en Sao Paulo (Brasil). Todos eran uruguayos con participacion activa en el campo
del arte impreso local. La seleccidn de entrevistados también buscé contemplar diver-
sidad de roles en las ferias (expositores y organizadores), el perfil de actuacién (profe-
sionales de las IC, educadores y talleristas) y la diversidad de género.

Ademas de este material empirico, acompafiado de intercambios y aproximaciones
al habitar las instancias del circuito estudiado, se analiz6 la bibliografia que aborda di-
ferentes aspectos del mercado de arte independiente y también contiene textos de so-
ciologia de la cultura.

Referencial teorico

La teoria de las formas del capital de Pierre Bourdieu (2011), que incluye el capital
econdmico, cultural, social y simbélico, servird para comprender los estimulos que los
artistas reciben para seguir dedicando una importante parte de sus recursos a evolucio-



DOI 10.29192/claeh.760
4 CUADERNOS DEL CLAEH - Segunda serie, aio 44, n.° 122, 2025-2, ISSN-L 0797-6062, e760

nar en sus carreras, en un espacio en el que las ganancias econémicas (capital econo-
mico) suelen ser insuficientes para generar lucro significativo o incluso cubrir los costos
de produccidn.

Resumidamente, el capital cultural se entiende como el conjunto de saberes, refe-
rencias y disposiciones adquiridas por medio de la lectura, el estudio de obras de otros
artistas, la formacién musical o el acceso a circuitos especializados. El capital simbdélico
refiere ala acumulacion de titulos e hitos que sean reconocidos y prestigiados por otros
agentes del circuito, como participacién en eventos, certificados, exposiciones en insti-
tuciones y participacion en residencias. Por fin, el capital social seria la suma de redes
de relaciones con personas que hacen posible el acceso a diferentes recursos, como in-
dicaciones para trabajos, llamados, exposiciones y afines.

Otro concepto central para esta investigacion es el de las clases creativas, segin lo
propuso Richard Florida (2012), que son definidas por la naturaleza de su trabajo, en-
focado en la innovacién. «Las clases creativas estan formadas por individuos talentosos
que trabajan en ambitos muy diversos y que tienen como principal reto resolver pro-
blemas utilizando la imaginacién y el ingenio» (Busquet, 2017, p. 167). Esto incluye pro-
fesionales de las artes visuales que actiian como educadores o talleristas, asi como pro-
fesionales del sector audiovisual, la moda y el disefio, y también aquellos que trabajan
con tecnologia. Este grupo es en gran medida el responsable de organizar y mantener
activo el circuito de arte impreso a través de sus experimentaciones estéticas, ya que las
clases creativas valoran modelos de trabajo que permiten mantener proyectos paralelos
(Florida, 2012). De acuerdo con el autor, es una clase que incluye entre sus valores la
diversidad, 1a defensa de causas sociales y también la expresion de su individualidad, de
romper las reglas establecidas y pensar fuera de la caja.

Utilizaré, ademas, el concepto de precarizacion de si, conforme lo definié Isabel Lo-
rey (2006). Esta autora plantea que la precarizacion ocurre al salir de las condiciones
normales de trabajo, cuando se construye una percepcién de mayor autonomia y liber-
tad que supuestamente son elegidas, aunque haya menos derechos laborales, menores
ganancias econdmicas, mayor inestabilidad y, a menudo, jornadas laborales excesivas.
Este proceso puede observarse en diversas areas del sector cultural, ya que abundan
trabajos que posibilitan que uno articule sus propios turnos y agendas, ademas de per-
mitir el trabajo remoto. Angela McRobbie (2015) también aporta importantes reflexio-
nes acerca del mercado laboral de los artistas y profesionales de las clases creativas,
como la disminucién de derechos, el debilitamiento de los sindicatos y colectivos que
luchan por mejores condiciones en las categorias profesionales y la menor presencia del
Estado para garantizar soporte econémico en situaciones de crisis.
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Contextualizacion

Las ferias de arte impreso son eventos centrados en expresiones que utilizan di-
versas técnicas de reproduccion, como la xilografia, las impresoras modernas, el gra-
bado en metal, etcétera. El producto final resultante de estos métodos puede tener dis-
tintos formatos, algunos de los cuales son los zines (pequeias publicaciones de baja ti-
rada, generalmente con contenido de autor y hechas artesanalmente), afiches, stickers e
incluso remeras (impresas en serigrafia). Las observaciones de campo en estos eventos
permiten constatar que las obras que circulan suelen ser de tamafio pequefio, sin su-
perar el formato A3.

A diferencia de los circuitos de galerias de arte tradicionales, estas ferias se enfo-
can en reproducciones, lo que suele resultar en obras de menor costo en comparacion
con piezas Unicas producidas de pintura y escultura, por ejemplo. Esto tiende a generar
un circuito con otras légicas comerciales y otro flujo de mercaderia, ya que cada venta
es menos exclusiva. Al mismo tiempo que las ventas son mas frecuentes y el artista
puede llegar a un mayor numero de compradores, cada venta también es menos lucra-
tiva y, por lo tanto, no garantiza un retorno econémico que sostenga la produccioén a lo
largo del tiempo.

El trabajo artistico es muchas veces abordado como un trabajo por pasion, ejercido
mas alla de los intereses econémicos. Como afirma Karina Mauro (2018), socialmente
se espera y se acepta que las actividades artisticas no generen mucho lucro, pues «|...]
el placer que reporta el ejercicio de determinada practica sustituiria la falta de remune-
racion (lo cual constituye también una condena implicita al placer)» (p. 116), pero esto
no significa que los agentes de este mercado del arte carezcan de interés en la acumula-
cién de otros tipos de capital, como el social, el simbélico y el cultural, segin lo definido
por Pierre Bourdieu (2011), los cuales también pueden asociarse al capital econémico
a largo plazo.

A continuacioén se presenta el analisis del trabajo de campo, con base en los objeti-
vos formulados. Las respuestas obtenidas y las observaciones se clasifican segtn las si-
guientes dimensiones: acumulacién de capital, precarizacion de las clases creativas en
Uruguay, y competencia con las grandes franquicias de las IC.

La acumulacion de capital
en las ferias de arte impreso

En exposiciones, ferias y otras actividades del universo de las artes graficas, la acu-
mulacion de capital social y capital simboélico parece ser uno de los principales objetivos
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de los expositores. Matthieu Béra e Yvon Lamy (2015) estudiaron el funcionamiento de
las carreras artisticas y hallaron que, a pesar de las narrativas que las presentan como
fluidas y amplias, en el mundo del trabajo artistico existen reglas de progresion analogas
a las del mundo corporativo tradicional. Para progresar en la carrera, se deben realizar
ciertas actividades, como exposiciones, residencias, conciertos, publicaciones, circula-
cién en la prensa, etcétera. El objetivo es siempre el mismo: ser reconocido, distinguirse,
singularizarse, adquirir fama con su estilo y, al mismo tiempo, integrarse a un grupo,
compailia, orquesta, troupe, centro dramatico, taller. No hay salvacién fuera de ese juego
econdémico-estratégico (Béra y Lamy, 2015, p. 185). Es importante que estos hitos sean
acompafiados de prestigio y reconocimiento de los pares, lo que puede ser traducido
como acumulo de capital simbélico (Bourdieu, 2011).

Asi, aunque en un primer momento los retornos materiales no estén al alcance de
quienes ingresan al mercado del arte, la participacion en las ferias ayuda a los artistas
en la formacion de redes, lo que posibilita la apertura a futuras oportunidades. Expresa
A.? participe del circuito de arte impreso en Uruguay, con experiencia en el sector au-
diovisual:

Y el tema de la feria me gusta. Lo que me di cuenta en mi experiencia personal es
que me gustaba mucho para ir y conocer lo que estaba haciendo otra gente y vincu-
larme. Siempre surgieron cosas buenas en la feria, que me invitaran a algtn taller o
algo, pero no me rindieron econémicamente.

La prioridad en la acumulacion de capital social y simbdlico por encima del capital
econémico en las ferias de arte impreso también se evidencia en la resistencia de estos
agentes a adaptarse a las exigencias de los consumidores; en el caso de las artes visuales,
en las representaciones y los estilos mas vendibles:

Si yo hago la feria es para llevar lo que me gusta y charlar con gente que me cae
bien. Siempre funcion6 asi y estuvo bueno. No, no lo pienso como para hacer plata, en
realidad. Y en otro momento lo he pensado como diciendo: «Bueno, me gusta dedi-
carme a esto y ta» (A.)

Esto coincide con la visién presentada por Howard Becker (2008) sobre los artis-
tas del universo independiente que él denomina artistas rebeldes: grupos de profesio-
nales de las artes que poseen capital cultural y muchas veces formacion técnica, pero
que por distintos motivos deciden organizar circuitos paralelos a los establecidos. El
andlisis de Bera y Lamy (2015) también demuestran con claridad c6mo algunos musicos

2 Entrevista realizada el 7 de noviembre de 2023.
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de jazz se autodefinen por oposicidn a los caves, denominacién peyorativa de aquellos
que se disponen a atender las demandas del publico. El artista resiste a lo social al rehu-
sarse a doblegarse ante las expectativas del publico y sus gustos, que desprecia. No
busca agradar, sino imponerse oponiéndose y distinguiéndose (p. 192).

Se trata de una practica comun en los medios culturales conocidos como un-
derground o contraculturales. Esta fidelidad a los principios impide una ganancia o éxito
inmediato por no responder a la demanda del gran publico, pero también por resistir
una eventual sumision a los deseos de un cliente:

No quiero ser ilustradora porque... no me gusta [pausa] Me gusta el dibujo como
medio de expresion, y cuando soy ilustradora me tengo que acomodar a un cliente y me
resulta dificil, ;viste? Me ha pasado de decir: «Uh, tengo que ir a dibujar...», y no quiero
que me pase eso [risas]. (A.)

Al mismo tiempo, la entrevistada reconoce que la falta de ingresos muchas veces
dificulta la produccion, ya que muchos artistas deben dedicarse a otras actividades para
garantizar su subsistencia. En este caso, los fondos estatales son una alternativa bus-
cada, ya que el financiamiento a través de llamados publicos suele garantizar la libertad
creativa de los proyectos:

[Las ferias] me abren puertas, en realidad. Me gustaria dedicarme mas profesional-
mente y he manejado la idea de investigar sobre algtin fondo o algo asi, porque ya me
doy cuenta que solo no es autosustentable el tema. (A.)

L.3, que trabaja como disefiador grafico e ilustrador, confirma que el retorno eco-
némico no es la prioridad, pero al mismo tiempo se revela como importante recurso
para la motivacidn de la creacidn artistica:

[El econémico] no es el leitmotiv por lo que hago esto, pero también a mi, particu-
larmente, me interesa que sea algo sustentable. Hace poco me pasé un par de veces de
participar en ferias un poco mas chicas, autogestivas, que estan buenisimas por todo lo
otro que decia, porque se genera comunidad, porque hay un cierto intercambio... Pero
me ha pasado de ir y vender cero, nada, ni un sticker. Y ta, es algo que en realidad uno
no lo hace para vender, pero si, es desmotivante.

3 Entrevista realizada el 7 de marzo de 2025.
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Conscientes de la importancia de este factor, los organizadores de la Feria de Arte
Impreso de Montevideo (FAIM), uno de los principales eventos del género en el pais,
usan estrategias para que los participantes aumenten sus probabilidades de venta:

Hacer [FAIM] en diciembre esta como estratégicamente puesta, el tercer fin de se-
mana de diciembre, que es el previo a Navidad y Afio Nuevo [...] en términos de con-
sumo, hay cierta demanda. [...] Entonces también es una instancia bastante importante
para la sustentabilidad de los proyectos. (M.#)

Asi, estos circuitos se consolidan como espacios para que los artistas y los entu-
siastas entren en contacto unos con otros, formando redes de apoyo que posibilitan la
creacion de colectivos de artistas y también la circulacién de informacién que permite
el acceso a llamados publicos, los cuales suelen tener un cierto nivel de complejidad que
los vuelve mas inaccesibles para personas no informadas. También funcionan como ins-
tancias en las que los artistas se nutren de los trabajos de otros, buscando novedades
estilisticas, tendencias y afines, segin relata N.5, docente de grabado en la Facultad de
Artes de la Udelar que participa en el circuito de ferias de arte impreso:

Se da mucho el intercambio. Eso si se da. Agarrar de una carpetita, empezar a re-
partir y te vas. Y eso. Eso si se da mucho. De hecho, en mi casa estd lleno de grabados
que fueron intercambios.

Por lo tanto, la clave que abre puertas, segtin lo dicho por A., podria entenderse
como una acumulacién de capital simbdlico que, en palabras de Mauro (2018), es acu-
mulacion de prestigio: «Esta generacion de prestigio y de legitimacion del nombre pro-
pio, que es en principio intangible, se convierte no obstante en posibilidades de trabajo
en otros circuitos y medios mas lucrativos» (p. 135). Aunque varios entrevistados digan
que el acimulo de capital econdmico no es prioritario, este se muestra como una pieza
importante para la sostenibilidad de la creacién y también como factor motivador.

La precarizacion de las clases creativas

F.6, una de las entrevistadas, quien coordina talleres de arte impreso, expone su
experiencia personal y la de sus conocidos en relacion con el aspecto econémico:

4 Entrevista realizada el 24 de abril de 2024.
5 Entrevista realizada el 28 de octubre de 2023.

6 Entrevista realizada el 31 de junio de 2023.
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En general es dificil conseguir un lucro [...] Acordate que yo nunca te hablo de un
circuito de galerias o de ese espacio del arte en el que no estoy metida. Estoy mas en
este rubro independiente de feria de... de venta online [...] Yo creo que en general la
mayoria de los artistas que estamos atras de llamados, atras de... Depende, ;no? Mu-
chas personas dan clases o hacen talleres. Si, obviamente hay casos de gente que esta
bien organizada y vive de lo que vende, pero en general, por lo que veo asi de experien-
cias, amigos, todos a mi alrededor, es como que siempre hay que ir complementando
con otras tareas.

Es perceptible en las ferias de arte impreso de Uruguay un gran niimero de profe-
sionales de las llamadas clases creativas (Florida, 2012). Esto puede explicarse por el
hecho de que las ferias de arte impreso emplean técnicas y capacidades analogas a las
utilizadas en estas profesiones, como la composicién grafica, el uso de técnicas de im-
presion como la serigrafia, ademas de la innovacién, imaginacién y del ingenio.

Los profesionales de esta clase forman parte de sectores que en el pais presentan
una tasa de informalidad del 20 %, segun el estudio Deteccién de necesidades y oportu-
nidades de empleo y formacién profesional en sectores de actividad, publicado en 2022
por el Ministerio de Trabajo y Seguridad Social uruguayo (MTSS), que se enfoca en las
industrias creativas (IC), para lo que divide las profesiones del sector en editorial; mu-
sica y artes escénicas; disefio; audiovisual, videojuegos y contenidos. Ademas de esta
considerable tasa de informalidad en el sector, que «supone que esta poblacién no
cuenta con proteccion de la seguridad social y demas derechos laborales» (MTSS, 2022),
un 91 % de los trabajadores estin empleados en empresas con cinco o menos emplea-
dos. Esto los hace mas vulnerables a periodos de crisis, baja demanda y, en consecuen-
cia, a una mayor precarizacién (Lorey, 2006).

La fragilidad de las microempresas uruguayas es corroborada por dos economis-
tas de la Agencia Nacional de Desarrollo (ANDE), Gastén Carracelas y Paola Regueira
(Custodio, 2023), quienes en relacién con las microempresas uruguayas afirman: «Mas
que la busqueda de oportunidades de negocio, en realidad aparece como una opcion de
autoempleo ante las dificultades para acceder a un trabajo». Asi, aunque sean trabaja-
dores formales, estos profesionales del sector creativo no estdn a salvo de las turbulen-
cias econdmicas que afectan la subsistencia y la seguridad de estas microempresas:
«Claramente las empresas mas pequefias son mas vulnerables a los ciclos econémicos y
hay bastante evidencia sobre eso. Tienen menos espalda financiera, menos capacidad
de sobreponerse a situaciones de la coyuntura, etcétera» (Custodio, 2023). También
destacan que otro gran problema de las microempresas es su alta tasa de mortalidad en
los primeros afios de existencia.

Como ejemplo, de los 10.639 profesionales del disefio observados en el estudio del
MTSS (2022),8725 estan empleados en microempresas (con cinco empleados o menos).
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Las demds profesiones analizadas por el estudio siguen este mismo patrén. Trabajando
en empresas con alta probabilidad de cierre o recurriendo a la informalidad, los indivi-
duos que en general participan en este circuito no logran encontrar en estos eventos un
apoyo econémico. Tal como ya mencion6 F.: «<En general, por lo que veo asi de experien-
cias, amigos, todos a mi alrededor, es como que siempre hay que ir complementando
con otras tareas».

Florida (2012) afirma que desde fines del siglo XX nuestros lugares de trabajo han
cambiado y siguen haciéndolo. Los horarios, las normas y los cddigos de vestimenta se
han vuelto m3s flexibles para adaptarse a como funciona el proceso creativo (p. 7). La
creatividad pasé a ser la esencia del nuevo capitalismo. Esta nocién se conecta con las
observaciones realizadas por Isabell Lorey (2006) sobre la precarizacién de los profe-
sionales:

La precarizacion masiva de las condiciones de trabajo se ejerce forzosamente sobre
la totalidad de quienes salen de las condiciones de trabajo normales siguiendo la pro-
mesa de poder ser responsables de su propia creatividad y de fabricar sus vidas de
acuerdo con sus propias reglas, como una condicién de existencia deseable y supuesta-
mente normal (p. 7).

La necesidad de complementar los ingresos con otras actividades también es des-
tacada por la autora: «Se asume la necesidad de andar a la busqueda de otros trabajos
precarios, menos creativos, con el fin de financiar la produccién cultural propia» (p. 7).

Gilles Lipovetsky (2015) también observa cémo el mercado laboral de los creati-
vos influy6 en la formacién de nuevos modelos de trabajo que hoy se aplican en los sec-
tores corporativos tradicionales. Se puede reconocer igualmente en las artes el labora-
torio del mercado de trabajo tal como se presenta en el neocapitalismo desregulado. De
hecho, lo que domina la organizacién de las profesiones artisticas es el trabajo como
freelancer, el empleo intermitente, la flexibilidad contractual; pues bien, es esa dindmica
la que esta presente hoy en los sectores tanto de los empleos menos calificados como de
los mas calificados. Las artes, que durante mucho tiempo encarnaron la realidad
opuesta a la hidra capitalista, aparecen hoy como la vanguardia de la hiperflexibilidad
del mercado de trabajo (p. 64).

En el mismo sentido, McRobbie (2015) comenta que este campo cultural ofrece la
posibilidad de ensayar una «politica de empleo» sin bienestar en un dominio que tiene
en su centro el mito del artista romantico o del genio creativo, y que, al mismo tiempo,
esta histoéricamente asociado con el bien social, con el disfrute, el entretenimiento y la
educacion (p. 71).

La autora también comenta coémo este principio de libertad sirve para potenciar la
individualizacién y debilitar los sindicatos y la organizacién colectiva de trabajadores.
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Es un modelo que viene como anillo al dedo para el modelo individualista del autoem-
pleo, al romantizar el «vivir peligrosamente» (McRobbie, 2015) asociado con la vida ar-
tistica.

Muchos artistas ya saben que las chances de subsistir a través de sus actividades
son minimas y que sus trabajos creativos orientados al mercado también se encuentran
en una situacion vulnerable, por lo que terminan aceptando sus condiciones precarias.
Las expectativas sociales descritas por Mauro (2018) en torno a las practicas artisticas
serian otra via de normalizacién de este escenario: «La normalizacién se vive mediante
practicas cotidianas que son percibidas como autoevidentes y naturales» (Lorey, 2006,
p. 4). Esto resulta en la aceptacién y en la percepciéon de que estos profesionales eligie-
ron su situacién de trabajo precario por voluntad propia, lo que Lorey (2006) define
como la precarizacion de si.

El rapido avance de las tecnologias, asi como la desindustrializaciéon en muchas
economias del Occidente, son otros factores que explican este cambio del contrato social
en relacion con el trabajo (Florida, 2012). «Los amortiguadores corporativos y guber-
namentales han sido eliminados, y hoy los trabajadores cargan con mas responsabilidad
—aquizas deberia decir con toda la responsabilidad— sobre sus carreras y sus vidas»
(Florida, 2012, p. 7). Pensar en modelos de apoyo a los trabajadores que contemplen
este escenario en el que la inseguridad laboral es la regla se muestra urgente para evitar
graves amenazas sociales y econémicas.

La competencia con las IC

Como también menciona F., el circuito de arte impreso independiente es un espa-
cio diferente de los circuitos de galerias, donde los artistas realizan piezas tnicas y ori-
ginales de gran formato. El arte impreso, en cambio, produce obras que son el resultado
de técnicas de reproduccion, lo que permite reducir el costo de adquisicion. Al mismo
tiempo, al vender obras por un valor menor, los artistas entran en competencia con
otros productos andlogos de las IC, y llegan a compartir espacios en eventos donde las
IC ofrecen libros, discos y afiches de franquicias con grandes redes de distribucién in-
ternacional, como Netflix, DC y Disney. Esta ldgica es relatada por C.7, artista grafica que
participd en eventos de este tipo en Uruguay:

Yo fui a Montevideo Comics [...] habia muchisimos puestos de cosas tipo libritos de
manga, si, y de cosas como merchandising de series muy muy populares como, no sé,
Naruto, Samurai X, mucho merchandising, tipo llaveros... Y después tenia una parte en

7 Entrevista realizada el 25 de septiembre de 2023.
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la que habia artistas que llevaban sus impresiones, sus fanzines o mismo historietas
uruguayas, y como que... Ta, yo, como dibujante y demas, me interesaba mucho mas en
esa parte y... Y nada, segin me contaron, se movié un poco, pero como... Habia charlas
también que eran de un colectivo de artistas argentinos y... habia como cuatro personas
para escuchar la charla. (C.)

El interés en el consumo cultural, de acuerdo con Bourdieu (2016), esta directa-
mente ligado al proceso de aprendizaje y a la naturalizacién de estas practicas, como
visitas a museos, galerias, conciertos y afines. Considerando que la aspiracién a la prac-
tica cultural varia como la practica cultural misma y que la necesidad cultural se duplica
en la medida en que se satisface, la falta de practica va acompafiada de la ausencia de
sentimiento de privacion (p. 69). Asi, es probable que los publicos que consumen pro-
ductos de la cultura popular en las ferias descritas por la entrevistada no se sientan mo-
tivados a comprar productos autorales del arte impreso, que cuentan con menos recur-
sos de marketing en comparacion con las grandes franquicias ofertadas por las IC.

La falta de habito en consumir productos de artistas menores y locales también
puede atribuirse a la falta de conocimiento y, por lo tanto, a la ausencia de reconoci-
miento del valor de este tipo de produccién, como bien observa C.:

A veces es como la falta de informacién o la costumbre de consumir lo que esta mas
a la mano. Porque tengo ciertos circuitos donde la gente consume eso. Bueno, como
hacia yo cuando no conocia todo esto.

El entrevistado N. también confirma la nocién de que el conocimiento de la técnica
por el publico afiade un valor esencial que muchas veces es decisivo para la compra de
este tipo de obra:

Tenés esa cuestion de visibilidad que le das, ;no? De armado. Y cuando ve el taco
[matriz del grabado], ahi lo primero que ve, que nota es que esta al revés. Bueno, y el
por qué, como se imprime [...] Se da como un vinculo social mas alla de la venta que la
gente... Aparte de que, cuando ve todo eso: «Ta, lo voy a comprar, porque no solo me
gusto, sino todo el valor que tiene de que vos tallaste y después imprimiste, cortaste el
papel, te fijaste que toda la serie fueran iguales». Como que le suma ese valor.

Ademas de este factor, Lipovetsky (2015) afirma que el capitalismo hipermoderno
proporciona una diversidad cultural de grandes proporciones. Al mismo tiempo, este
escenario no genera diversidad de consumos: el contexto de diversidad cultural plet6-
rica no lleva, salvo marginalmente, a privilegiar los titulos poco conocidos, sino mas bien
a volverse hacia lo que tiene visibilidad, aquello de lo que mas se habla, aquello de lo
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que uno puede hablar con los otros (p. 102). De acuerdo con esta visidn, el exceso de
oferta provoca una hiperconcentracion en ciertos productos culturales. Los pequefios
artistas, participantes como invitados menores en eventos como el citado Montevideo
Comics (variante local de menor escala de la internacional Comic Con estadounidense),
parecen percibir ficilmente este fenémeno y muchas veces crean productos con perso-
najes famosos para absorber parte de esa demanda masiva. La compra de productos
derivados de series de las que se habla mds probablemente se ve ain mas potenciada
por el fendmeno de las redes sociales, donde los temas mas comentados son amplifica-
dos por los algoritmos.

Los entrevistados coinciden en que el interés y las ventas son mayores cuando las
obras se encuentran en eventos y espacios explicitamente dedicados al arte impreso.
Fuera de estos circuitos, los grabadores, por ejemplo, relatan la dificultad de atraer la
atencion de un publico sin conocimiento de los procesos técnicos.

Después de meternos en la pasiva de Piridpolis, que es como un paseo que tiene
puestitos como de artesanos, y como que la gente entra ahi ya sabiendo lo que va a
encontrar —cosas artisticas, digamos—, entonces lo ve de otra manera. En la calle es-
tdbamos con otras cosas que tenemos, como juguetes, cosas de otro tipo. Entonces la
gente ahi va con otra mirada distinta, porque esta predispuesta a otras cosas. [En otro
lugar] de repente pasa y mira, pero esta buscando otra cosa [...]. [gualmente, muchos
estaban muy interesados en la técnica, como que se sorprendieron cuando les explica-
mos en qué consistia. Nunca habian escuchado, entonces iban como copados a ver.
Pero, ta, de ahi a como comprar un grabado... (C.)

Esto result6 en la creacion de una feria de arte impreso dedicada exclusivamente
a las técnicas de grabado, Manera Negra. Como afirma R.8, una de la fundadoras:

Ya participabamos en ferias, sobre todo la Feria de Arte Impreso [...] Es gente que
estamos haciendo mas o menos lo mismo en la region, pero yo queria como que hubiera
una especifica de grabado, porque a esas ferias de arte impreso también se llevaban
prints [impresiones convencionales], ;no? Y ahi nosotros con grabado, a la hora de ven-
der, no tenfamos cdmo competir en precios ni nada, porque un grabado lleva un pro-
ceso mucho mas largo que el de una ilustracién y mandarla imprimir. Ambas tienen

todo el aspecto artistico, eso es verdad, pero los procesos son distintos.

8 Entrevista realizada el 6 de marzo de 2025.
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Asi, al no haber un conocimiento previo de la técnica y del trabajo involucrado en
la creacidn, los grabadores encuentran dificultades para vender sus obras. El conoci-
miento previo es precisamente uno de los mecanismos que posibilitan la venta masiva
de productos de las grandes IC, que cuentan con amplios recursos de marketing y publi-
cidad y repiten los mismos anuncios en diversos medios de comunicacién hasta el ago-
tamiento (Lipovetsky, 2015). Asimismo, eso evidencia las capas de diferenciacién de
publicos y nichos tanto de producciéon como de consumo.

Organizandose en diferentes grupos con distintos enfoques, los artistas de este cir-
cuito utilizan sus recursos y esfuerzos para difundir el conocimiento de sus practicas.
Estas iniciativas buscan consolidar las redes de apoyo entre creadores y también la for-
macién de publico. En este sentido, R. argumenta: «Ddbamos sobre todo muchas charlas
de personas o colectivos que estaban vinculados al grabado, entonces eso generaba tam-
bién encuentros en los que venias no solamente a comprar, sino también a aprender».

Estas charlas y practicas colectivas conectadas con las ferias, que integran el calen-
dario anual de la FAIM, se presentan, en parte, como estrategias para que un nimero
mas amplio de personas puedan valorar y conocer las obras y los procesos creativos en
un nivel mas profundo. Esto facilita la posibilidad de venta y apoyo a los artistas, hacién-
dolos mas competitivos en la era de la oferta cultural masiva de las IC fomentadas por
el capitalismo hipermoderno de nivel global (Lipovetsky, 2015). «Como que le suma ese
valor», afirma N.

Por otra parte, las técnicas de grabado poseen una importante raiz histoérica en el
pais:

Existen analisis pormenorizados acerca del grabado en Uruguay hasta mediados
del siglo XX. Son numerosos los artistas, en general pintores, que abordaron el grabado
como ilustracidn en libros y revistas. También son muchos los que se volcaron a estas
técnicas como sustento de propuestas costumbristas —urbanas y rurales— y/o
vehiculo de denuncias sociales. (Larnaudie, 2011, p. 14).

Asi, la transmisién y valorizacion de estas técnicas expresivas poseen también
como efecto la valorizacidn de la historia cultural de Uruguay, lo que posibilita la cone-
xion con distintas generaciones en torno de estas practicas:

Me pasé que se acercaron pilas de veteranos, que eran grabadores del Club de Gra-
bado, superemocionados con que hubiera una feria de grabado, especialmente de gra-
bado acg, que ellos no lo veian desde esa época. Entonces es como que siento que, si
bien tom6 el impulso de este nuevo revival de las artes graficas, vino con otra carga, un
poco mas histdrica nuestra, que aca fue superimportante (L.).
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Conclusion

Con los datos analizados y las declaraciones de los artistas en esta investigacion,
queda claro que estos individuos en cuanto profesionales se encuentran en una situa-
cién particularmente vulnerable, considerando la fragilidad de las micro- y pequeiias
empresas y el bajo margen de ganancia en la venta de obras en ferias de arte impreso.
Es probable que la seguridad financiera y laboral de estos individuos dependa en parte
de redes personales, lo que resulta negativo en el sentido de baja estabilidad y también
para la inclusién y la diversidad de voces de perfiles socioeconémicos mas bajos, que no
cuentan con los mismos apoyos.

Estas redes se muestran aiin mas relevantes considerando que el modelo de tra-
bajo precarizado propone, de manera insuficiente, usarlas como sustituto de los sindi-
catos y de movimientos laborales organizados (McRobbie, 2015). Una de las motivacio-
nes para participar en estos eventos se encuentra justamente en la creacidn de redes de
contacto, fundamentales en un mercado que enfrenta alta informalidad (MTSS, 2022).
El capital social adquirido en estos eventos puede, segtin los entrevistados, abrir puer-
tas, proporcionar informacién sobre convocatorias publicas de apoyo a actividades ar-
tisticas y fomentar la creacion de colectivos o microempresas.

Otra motivacién es la acumulacién de capital cultural, traducido en el interés por
conocer las producciones actuales, intercambiar informacién sobre procesos creativos
y técnicos, asi como para obtener inspiracion, esencial para la creacion. El consumo y la
observacidn de los trabajos de sus pares también se ve como una red de apoyo e incentivo
para persistir en la creacion, dentro de un mercado que presenta obstaculos importantes
y no se muestra propicio para recuperar estas inversiones, ni aun en el largo plazo.

El placer y la satisfaccién personal también fueron reportados por muchos de los
entrevistados como una motivacidn para participar en estos eventos, y por lo tanto no
puede ser considerado un factor menor. Acerca de las aspiraciones de las clases creati-
vas, Florida (2012) afirma que estas suelen priorizar el uso de la creatividad y la auto-
expresion en sus actividades, asi como mantener proyectos creativos paralelos a sus
carreras, que por lo tanto deben ofrecer flexibilidad. Los artistas suelen realizar obras
por deseo personal de experimentacion y expresion, y estos circuitos son vistos como
impulsores para la continuidad de sus producciones.

Estas motivaciones, sumadas a la posible creacién de un nicho de mercado en el
que los consumidores busquen una aproximacion mas auténtica y localizada a los pro-
ductores de cultura, el deseo de formacién de publico y la recuperacion de raices histé-
ricas conectadas con estas practicas, parecen hacer frente al desaliento econémico aso-
ciado a estos eventos, a la competencia desigual con las gigantes de las IC, a la situacién
de precarizacion y a la inestabilidad en los mercados laborales de los cuales muchos
individuos de las clases creativas forman parte.
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