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La sociologia del arte también se inserta en ese campo fluido de disciplinas que tienen como objeto
al arte, junto a la critica, la estética, la historia del arte. Por supuesto el nivel de comunicacion entre
esos vasos depende de las perspectivas tedricas y metodoldgicas, desde quienes ven las fronteras
bien definidas hasta quienes no ven fronteras en absoluto. A esto se agrega que se produce poco en
el campo de la sociologia del arte, si consideramos otros campos de esta disciplina, representa muy
poco de la produccion sociolégica en general. No obstante esa poca produccion hace ruido porque
compromete la definicién de la sociologia en general y porque molesta a las disciplinas vecinas que

empiezan a verla como invasora de sus cotos.

El socidlogo del arte debe conocer muy bien las teorias y los métodos de las disciplinas afines, antes
nombradas, porque finalmente todas tienen que ver con las ciencias sociales en general, la
sociologia, la historia, la psicologia, le economia, el derecho, la politologia, la antropologia, etc., no

vemos coémo puede ser de otra manera.

La sociologia del arte se practica sobre todo en la universidad y la practican sobre todo los
historiadores del arte, los criticos de arte y de literatura, los fildsofos, no precisamente los sociélogos;
esta presente en los comentarios, en las interpretaciones de las obras, tiene lazos estrechos con
todas las ciencias sociales y con la filosofia, lazos no siempre reconocidos. Sus resultados aparecen
en intervenciones en eventos académicos y culturales y son publicados en revistas especializadas,

en libros y hasta en los diarios.

También encontramos sociologia del arte en departamentos de estadisticas de instituciones publicas
y privadas interesadas en el arte y la cultura aunque no precisamente en las obras, mas bien en el
publico, las mismas instituciones, el financiamiento, el mercado, los productores, los compradores y
consumidores; sus resultados no tienen como fin la publicacion sino la toma de decisiones de los

organismos involucrados.

Existen ademas centros de investigaciones y departamentos especializados en el area, igualmente
publicos y privados, sus productos tienen perspectivas tedricas y metodolégicas mas amplias, desde
las mas tedricas hasta las mas aplicadas, cuantitativas y cualitativas, no dependen tanto de

limitaciones académicas y pragmaticas ni de funciones normativas, responden mas a la investigaciéon



fundamental y sus publicaciones tienen entonces eco tanto en la disciplina como en la sociedad en

general, por su capacidad de determinar tendencias, transiciones, fendmenos inéditos.

Es caracteristica de la sociologia del arte la coexistencia de diversas generaciones y, por ello, de
criterios y métodos heterogéneos, puede acercarse a la tradicion de la historia del arte y tratar las
relaciones entre los artistas y las obras o a la de la estética que trata las relaciones entre las obras y
los espectadores, es una disciplina joven con multiplicidad de acepciones. La fascinacién que ejerce
su objeto junto a su legitimacién, la diversidad de sus discursos quiza no contribuye al interés en sus
métodos, Utiles y practicas. Por esto es conveniente tratar de discernir lo especificamente socioldégico

en este campo de multiples disciplinas y tendencias.

La sociologia del arte se puede confundir con la sociologia de la cultura aunque éste es un término
muy polisémico: desde practicas relativas a las artes hasta todo lo que concierne a las costumbres y
a la cultura de una sociedad determinada. La sociologia del arte se enfoca en las practicas que
conciernen a las artes en sentido estricto, practicas de creacidén reconocidas como tales y los
procesos a través de los cuales tal reconocimiento se efectla, sus variaciones en el tiempo y en el
espacio. No remite de ninguna manera a una toma de posicidén en cuanto a la naturaleza intrinseca
del arte (Heinich 2004:6). La comunicacion, el entretenimiento, la vida cotidiana, la arqueologia, el

patrimonio, artesania, son objetos cercanos pero que no el mismo.

Las artes plasticas, la literatura, la musica, las artes escénicas, el cine, las artes aplicadas, etc.,
constituyen las distintas formas de este objeto, relativas a diferentes corrientes de la sociologia del
arte. En la historia de la disciplina se destacan tres generaciones cronolégicas e intelectuales: la
estética socioldgica, la historia social del arte y la sociologia de investigacion. Los resultados, las
tematicas, la recepcion, la mediacion, la produccion y las obras de arte son los temas especificos de
esta disciplina con el fin de comprender la naturaleza de los fendbmenos y de la experiencia artistica y
gue constituye a la vez un desafio para la sociologia en general al poner en cuestion su definicion y

sus limites.

La sociologia del arte no tiene su origen en la sociologia, la sociologia le ha dado un débil aporte ya
gue sus fundadores le dieron muy poca importancia a la estética, actitud que se mantiene aun hoy:
Durkheim (1912) aborda el arte sélo por su relacion con la religion; Weber (1921), en un texto

postumo, pone las bases para una sociologia de las técnicas musicales; Simmel (1925), trata de



hacer evidente el condicionamiento social del arte, la influencia de las visiones del mundo sobre las

obras, entre los fundadores es el mas inclinado al arte y a la “historia cultural”.

Entre los autores de finales del s XIX e inicios del XX, mientras mas se aproximan al arte, se alejan
de la sociologia y se acercan a la historia del arte, conformando entre ambas la “historia cultural del

arte”, las premisas de la sociologia del arte.

Entre estos trabajos, premisas de la sociologia del arte, contamos La civilizacion del Renacimiento
en ltalia, Jacob Burckhardt 1878, trata mas de contexto politico y cultural que de arte propiamente
dicho; los historiadores del arte ingleses, John Ruskin, William Morris (1878) se interesan en las
funciones sociales del arte y en las artes aplicadas; en Francia, Gustave Lanson, 1904; pero en el
siglo XX es sobre todo en Alemania y en Austria, entre las dos guerras, que la historia cultural del
arte encontrara desarrollos importantes. Edgar Zilzel, 1926, El genio. Historia de una nocion desde la
Antigiiedad al Renacimiento, muestra como el valor inicialmente atribuido a las obras, tiende a ser
atribuido a la persona y como el deseo de gloria era una motivacion normal en el Renacimiento; Otto
Rank, EI mito del nacimiento del héroe 1909; Max Scheler, El santo, el genio, el héroe 1933, sitta al
artista en el conjunto de los procesos de singularizacion y de valorizacidon de los seres considerados
excepcionales; Ernst Kris y Otto Kurz 1934, La imagen del artista. Legenda, mito y magia, una
investigacion sobre las representaciones del artista, a través del estudio de biografias y de los
motivos recurrentes que sugieren un imaginario colectivo, con una perspectiva casi antropologica
gue no tuvo continuidad durante dos generaciones; la obra del mas celebre historiador del arte
aleman del siglo XX, Erwin Panofsky, su Arquitectura gotica y pensamiento escolastico 1951, pone
en evidencia la homologia entre las formas arquitecturales y el discurso ilustrado en la Edad Media,
en Galileo critico de arte 19552 revela la homologia entre sus concepciones estéticas y sus
posiciones cientificas; su contribucion a la interpretacion de las imagenes reside en su diferenciacion
de tres niveles de analisis: iconico (la dimension especificamente plastica), iconografico (las
convenciones picturales que permiten su identificacidon), iconolégico (la vision del mundo que
sostiene la imagen), este tercer nivel permite relacionar las obras de arte con las “formas simbolicas®
de una sociedad (1955b). Panofsky pone en evidencia las relaciones de interdependencia entre el
nivel general de una “cultura” y el nivel particular de una obra, muestra que no se puede endurecer
exageradamente la frontera entre historia del arte y sociologia, esto lo hace un modelo intelectual,

mas alla de las filiaciones disciplinarias.
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Los que reconocieron inicialmente hacer sociologia del arte no fueron precisamente socidlogos ni
historiadores de la cultura, fueron especialistas de estética y de historia del arte en ruptura con la
focalizacion tradicional sobre el binomio artistas/obras, introduciendo en los estudios sobre el arte un
tercer término “la sociedad”. En esta nueva disciplina se pueden distinguir tres tendencias donde se
cruzan generaciones intelectuales, origenes geograficos, afiliaciones disciplinarias y principios

epistemoldgicos.

Interesarse en el arte y la sociedad es, en relacién a la estética tradicional, el momento fundador de
la sociologia del arte, a estos primeros esbozos de la disciplina seria mas acertado calificarlos hoy
de estética sociolégica. La preocupacion por el nexo arte-sociedad surgido simultaneamente en la
estética y la filosofia de la primera mitad del siglo XX, en la tradicibn marxista, tomé una forma
esencialmente especulativa, conforme a la tradicion germanica, esta “estética sociolégica” fue lo que

se enseno en las universidades como “sociologia del arte”.

Hacia la segunda guerra, aparece otra generacion formada por historiadores del arte con una
orientacion mas empirica, particularmente en Inglaterra e Italia. En vez de establecer puentes entre
arte y sociedad, trataron de situar el arte en la sociedad: no hay entre los dos una exterioridad que
hay que denunciar sino una inclusion que se debe explicitar. Se puede llamar a esta segunda
tendencia historia social del arte, sustituyd la tradicional relacién autores/obras por los contextos en
los cuales estos evolucionan, aunque menos ambiciosos, estos historiadores sociales obtuvieron

muchos resultados concretos y durables.

En los afios '60 emerge una tercera generacion, la sociologia de investigacion, con métodos
estadisticos y etnometodoldgicos. Francia y Estados Unidos son sus principales nicleos. Ya no se
considera tanto el arte y la sociedad ni el arte en la sociedad sino el arte como sociedad, es decir el
conjunto de interacciones, actores, instituciones, objetos, que evolucionan juntos y hacen existir eso
que llamamos “arte”. El interés de la investigacion no es ya interior al arte (las obras) ni exterior (los
contextos): sino lo que lo produce y lo que él mismo produce, las querellas metafisicas (el arte o lo
social, el valor intrinseco de las obras o la relatividad de los gustos) son sustituidas por el estudio
concreto de las situaciones. El itinerario seria entonces a partir de la estética sociologica, pasando
por la historia social del arte y la sociologia de investigacion, hasta llegar en los afios '60 del siglo

pasado, a la sociologia del arte (Heinich, 2004: 16).



1. Estética sociolbgica

Con la estética sociolégica se da el desplazamiento fundador de la sociologia del arte: se sustituyen
las tradicionales interpretaciones espiritualistas y estetas por el estudio de las causas exteriores y
menos ‘“legitimas” (intereses materiales y mundanos). Se profundiza la desautonomizaciéon y la
desidealizacién, junto a una critica mas o menos explicita de la tradicion estética, sinbnimo de
elitismo, individualismo y espiritualismo. Por ejemplo se explica el desarrollo de la arquitectura gotica,
la altura de los campanarios particularmente, no como impulsado por la elevacién espiritual, sino por
una concurrencia entre ciudades con el fin de afirmar su potencia por la visibilidad de sus sitios de
culto (Elias en Heinich 2000b). Las causalidades externas pueden ser de distinto orden: sociales,

materiales, culturales.

La idea de una determinacion extra-estética tiene sus antecedentes en la filosofia: ya en el siglo XIX,
Taine 1865, afirmaba que el arte y la literatura varian segun la raza, el medio y el momento, en su
impulso positivista afirmaba la necesidad de conocer el contexto; mas tarde, Lalo 1921, establece
las bases de una “estética socioldgica”, distinguiendo en la “consciencia estética”, los hechos
“anesteticos” (p.ej. el sujeto de una obra) y los hechos “estéticos” (p.ej. sus propiedades plasticas), al
afirmar “no admiramos la Venus de Milo porque es bella; es bella porque la admiramos”, opera una
inversion andloga a la realizada veinte afios antes por Marcel Mauss (1904) en la teoria de la magia,

un acto magico es consecuencia no causa de la creencia.

En la tradicion marxista, el arte, ya como objeto “sociolégico”, se evidencia ambito privilegiado para
la ejecucion de las tesis materialistas. No en Marx, quien le dedica algunos parrafos en la
Contribucién a la critica de la economia politica 1857, a través de la constatacion del “eterno
encanto” del arte griego, sugiriendo una ausencia de relacion entre “ciertas épocas de florecimiento
artistico” y el “desarrollo general de la sociedad”. Es Plekhanov 1912, quien planteara las bases del
abordaje marxista del arte, elemento de la “superestructura”, determinado por la “infraestructura”
material y econémica de una sociedad; Lukacs propondra una aplicacion menos mecanica, al
considerar que el “estilo de vida” de una época es el nexo entre las condiciones econémicas y la
produccion artistica, remite los diferentes géneros novelisticos a las grandes etapas de la historia
occidental (1920) y relee la literatura a través de las luchas proletariado-burguesia (1922-23);
Raphael (1933); Goldmann (1959).



El andlisis marxista de las artes plasticas fue desarrollado sobre todo por los historiadores del arte
inglés: Art and the Industrial Revolution, Francis Klingender 1947; Florence et ses peintres, Frederik
Antal 1948; Arnold Hauser (1951), una explicacion de toda la historia del arte a partir del
materialismo histérico, las obras de arte como un reflejo de las condiciones socioeconémicas; Ernst
Gombrich 1963, cuestiona la violencia de este abordaje, la instauracion de una relacion de
causalidad entre obra de arte y clase social. Historias del arte marxistas se publicaron hasta la
década de los ’70: Historia del arte y lucha de clases, Nicos Hadjinocolaou 1973, considerando las

obras de arte como instrumentos de la lucha de clases, “ideologia en imagenes”.

En los afos 30, paralela a la corriente marxista, aparece un conjunto de ensayos sobre el arte, obra
de filésofos alemanes, conocidos luego como Escuela de Francfort (Adorno, Benjamin, Kraucauer,
Horkheimer, Neumann, Marcuse). Esta corriente pone en el centro de sus reflexiones las relaciones
entre arte y vida social, su dimensién “heterbnoma”, su obediencia a determinaciones no
exclusivamente artisticas pero, se aleja de la tradicion marxista y de los fundamentos desidealizantes
de la sociologia del arte, por su exaltacion de la cultura y del individuo, su estigmatizacion de lo
“social’ y de las “masas”: Adorno ve la musica como un hecho social donde se oponen modernismo
moderado y radicalismo, Filosofia de la nueva musica, 19582 considera el arte y la literatura como
instrumentos de critica de la sociedad, Notas sobre la literatura, 1958b, defiende la autonomia del
arte y del individuo contra la “masificacion”, Teoria estética, 1970; la obra de Benjamin, trata de
hacer converger el ideal progresista y los fendmenos culturales, analizando el arte y la cultura como

medios de emancipacion de las masas de la alienacion.

Una tercera corriente, contemporanea de los historiadores marxistas y de los filésofos de Francfort,
proviene de la misma historia del arte, trata de poner en evidencia lo que en el arte puede ser
revelador, no efecto, de las realidades colectivas, las visiones del mundo o las “formas simbdlicas”.
Francastel, Pintura y sociedad, 1951; Estudios de sociologia del arte, 1970, parte de preocupaciones
formalistas, privilegiando el analisis de los estilos pero trata de ponerlos en relacién con la sociedad
de sus tiempos, esboza asi una historia de las mentalidades a partir de las grandes obras de la
historia del arte, haciendo del arte no el reflejo de sus condiciones de produccién sino el creador de
visiones del mundo a ellas contemporaneas. Duvignaud, propone una “sociologia de lo imaginario”,
1972, y en su Sociologia del teatro, 1965, trata de demostrar que los periodos del teatro
corresponden a mutaciones de la sociedad. En esta perspectiva, el arte aparece menos determinado

y mas determinante, pero en tanto “sociologia del arte” adolece de la metodologia y de las



referencias conceptuales propias de esta disciplina, por ello las realidades a las cuales remite no son

“sociales” sino “culturales”.

La “estética sociologica”, se prolongd durante cierto tiempo, en propuestas basicamente

especulativas, no desemboca en una verdadera investigacion: entre el arte y lo social, “el
desplazamiento que debia permitir a la sociologia ocuparse del arte ha sido soélo de intension”
(Hennion 1993). Sus tendencias tuvieron en comun la desautonomizacion del arte, la busqueda de
los nexos arte-sociedad, pero distintas valoraciones de su objeto: la tradicion marxista relaciona
heteronomia y desidealizacion, “reduciendo” los hechos artisticos a sus determinaciones extra-
estéticas; la historia del arte sociologizante relaciona la heteronomia y la idealizacion, acreditando al
arte de poderes sociales; la escuela de Francfort también relaciona heteronomia e idealizacion,
recurriendo a la autonomizacion del arte contra la alienacion de lo social. Hubo renovacion, pero
permanecen las debilidades: el fetichismo de la obra, el sustancialismo de lo “social’ y la tendencia al
causalismo. Hay que decir que estos limites no estan totalmente ausentes de la 2da generacion ni

siquiera de la 3ra generacién de la sociologia del arte.

2. Historia social del arte

La segunda generacidn, la de la historia social, se desarrolla a partir de los afios ’50, se interesa en
el arte en la sociedad, en el contexto de produccién de las obras, recurre a la investigacion empirica,
no subordinada (0 no tanto) a la demostracion de una conviccién ideoldgica o una perspectiva critica.
Entre sus precursores: Wackernagel 1938, analiza las relaciones entre las grandes comandas, la
organizacion corporativa, la demografia, los publicos, el mercado, el estatus de la religion. La
cuestion del mecenazgo les permite relacionar el proyecto explicativo (partir de las obras para
‘explicar’ la génesis o las formas) con la exterioridad de las determinaciones (en continuidad con la
estética tradicional); Haskell, Mecenas y pintores. El arte y la sociedad en el baroco italiano, 1963,
analiza los tipos de determinaciones propios de la produccion pictorica, el mecanismo de formacion
de los precios, su estandarizacion, la excepcionalidad que autoriza precios también excepcionales,
como un mecenazgo demasiado comprensivo entraba la innovacion y, al contrario, las limitaciones
eventualmente obligan a darle la vuelta a las reglas impuestas; Kempers 1987, pone en evidencia las

diferencias econdmicas, politicas y estéticas entre las categorias de mecenas.



Por otro lado, esta historia social del arte se concibe a partir de los cambios en las relaciones entre el
artista y el mundo que lo circunda y ya no en relacion a los cambios de estilo, Pevsner 1940;
Teyssedre 1957, hace una reconstitucion minuciosa de los entretelones institucionales propios de los
primeros debates académicos; Harrison y Cynthia White 1965, utilizando archivos y estadisticas,
ponen en evidencia la diferencia entre, por un lado, la rutina y el elitismo académicos que ponia las
instituciones bajo el poder de un grupito de pintores ancianos y conservadores y, por otro lado, el
nimero creciente de pintores y de posibilidades del mercado en la Francia del siglo XIX; esto explica
gue las nuevas formas de expresién emergieron en ruptura con el sistema académico francés del

mismo siglo.

El contexto de produccion y de recepcion de las obras ha sido el interés general de los historiadores
del arte: Meiss 1951, ve en la gran peste del siglo XIV, una condicion material determinante de la
produccidn pictérica en Toscana, el retorno de la religiosidad y su uso por los conservadores contra
el arte humanista; Duby 1976, explica la emergencia de nuevas formas artisticas en el siglo XV por
la interaccion de los cambios geograficos en la reparticion de las riquezas, las nuevas creencias y
mentalidades y la dinAmica propia de las formas expresivas. La perspectiva estrictamente
materialista cede ante pardmetros menos economicistas y mas respetuosos de la especificidad de
las determinaciones propias de la creaciéon: Williams 1958, hace la genealogia de la aparicién de los
términos culturales, de los cambios en la relacién autor-publico y de la emergencia de la autonomia
del autor; Burke 1972, se ocupa del funcionamiento del “sistema del arte” al interior de la sociedad;
Clark 1973, de la relacion entre los artistas (Courbet, Daumier, Millet) y la politica para poner en
evidencia las connotaciones ideoldgicas de las obras; Charle 1979, las relaciones de fuerza entre
escuelas literarias y entre géneros en la segunda mitad del siglo XIX; Schapiro 1953, Gombrich
1982, el estilo como relacién entre un grupo social y un artista particular, como las constantes
estilisticas juegan un rol en los nacionalismos y los racismos culturales en Europa; en ltalia,
Castelnuovo 1976 y Ginzburg 1983, examinan la interdependencia entre centros y periferias y la
transformacion de la periferia espacial en retardo temporal en el mundo del arte; Baxandall 1972,
L'Oeil du Quattrocento, analiza la cultura visual de la época, estudia el interés de los letrados por las
imagenes (1974), muestra el nexo entre el temor a la idolatria y el desarrollo de una percepcion
propiamente estética, centrada mas en la forma que en el tema (1981); Alpers 1983, analiza la
cultura visual contemporanea a los grandes maestros holandeses, 1988, la forma en que Rembrandt
construyd la recepcion de sus obras, esto llevd a las caracteristicas formales mas que al tema,

condiciones para una percepcion especificamente estética. Se proclamaba en la practica la



excelencia de la pintura como tal, anticipando la concepcion romantica del arte; Gamboni 1989,
desarrolla las modalidades paradojicas con las cuales las artes plasticas, al final del siglo XIX,
pudieron liberarse del modelo literario dominante. Hacer del artista el constructor y no solo el objeto
pasivo de su propia recepcion, es la tendencia fundamental de la nueva historia social del arte que
se desarrolla en los afnos 80, esto nos lleva a la recepcion ya no a las condiciones de produccion de
las obras -el mecenazgo, el contexto material y cultural: corte Gtil aunque artificial si consideramos lo
intrincado de la relacién entre condiciones y efectos, de los actores y de las acciones, de los objetos
y las miradas, la recepcion es exterior a las obras, de alguna manera, no pretende explicar su
génesis y su valor; justamente por esto rompe con la perspectiva explicativa tanto tiempo dominante
(Heinich, 2004: 33).

De la produccion a la recepciéon, Haskell 1963, 1976; La historia social del coleccionismo, Alsop
1982; Pomian 1987, la nocién de “publico”; Crow 1985, su emergencia a partir del siglo XVII,
paralelamente a la critica de arte, en el espacio publico de los Salones, esto permitié cierta liberacion
del gusto de los amateurs con relacion a las normas académicas y a la jerarquia de los géneros. A
partir de entonces se instaura un juego entre cuatro: la Academia, la administracion de Bellas Artes,

la prensa y el publico, al menos en el caso particular de Francia.

Schucking 1923, estudia los factores constitutivos del gusto; Escarpit 1958 propone una sociologia
de la literatura, produccion, distribucion, consumidores; los modelos, las competencias propias del
acto de lectura, Leenhardt y Jozsa 1982; Chartier 1987, una historia social del libro y de la edicion. A
partir de los trabajos de sociologia del conocimiento de Mannheim y las reflexiones sobre la
hermenéutica de Gadamer, surge la “escuela de Constance”, Iser, Jauss 1972, insiste sobre la

historicidad de la obra y su caracter polisémico, de aqui la pluralidad de las recepciones.

La cuestién de la percepcion estética es para la sociologia tan interesante como sus significados -
perspectiva comun a la estética y la historia del arte-, 0 sus usos practicos -perspectiva de la
sociologia de la recepcién. En esta perspectiva, las variaciones del valor artistico abordado desde la
problemética de la innovacién y de la originalidad, Klein 1970; el estatus de la imagen y sus
modificaciones segun el publico, Belting 1981; la historicidad de la percepcion estética, Junod 1976,
entendida como la capacidad, desigualmente distribuida, de hacer abstraccion del “contenido”, dando

prioridad a las “formas”.
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Mecenazgo, contexto, recepcion, asi nos alejamos de una perspectiva explicativa centrada en las
obras, se da otro paso cuando nos interesamos en el estatus del artista al romper con la idea
primitiva de una exterioridad de lo “social’ con relacién al “arte”. El estatus del productor de arte
puede abordarse desde una perspectiva institucional o en términos de identidad o de imagen del
artista, perspectiva abierta desde 1934 por Kris y Kurz, retomada por Smith 1988. El imaginario del
artista no estd menos relacionado con el estatus o la identidad efectiva de los creadores, cuyas

mutaciones se leen en las estructuras que organizan su actividad.

En lo que concierne a las artes plasticas: Martindale 1972, Warnke 1985, Montias 1982, Heinich
1993, el paso de pintor a artista, creacion a mediados del siglo XVIl de la Academia real de pintura y
escultura como reivindicacion del estatus liberal de las artes de la imagen, las mutaciones del estatus
del artista entre el Renacimiento y el siglo XIX, en funcidén de tres regimenes que se suceden y hasta
se superponen: el régimen artesanal del oficio, el régimen académico de la profesion, y el régimen
artistico de la vocacion, que aparece en la primera mitad del XIX y se expande en el XX, el
seguimiento de las dimensiones objetivas y subjetivas de la construccion de una “identidad” de
artista. Trabajos sobre el estatus de las artes en la modernidad, afinidad con la exaltacion de la
marginalidad politica y social, las figuras romanticas de la “bohéme”. Grana 1964, Egbert 1970,
Seigel 1987, Ferguson 1991.

3. Sociologia de investigacion.

La investigacion empirica es lo que caracteriza a la sociologia de investigacion, tercera generacion
en la conformacion de la sociologia del arte, como a la historia social del arte, pero aplicada a la
época presente, mediciones estadisticas, entrevistas sociolégicas, observaciones etnolégicas, que
aportan resultados, problematicas, dialogo con otros ambitos. Va a considerar ya no el arte y la
sociedad, ni el arte en la sociedad, sino el arte como sociedad, interesandose en el funcionamiento

del medio artistico, sus actores, Sus interacciones, su estructuracion.

En las dos Ultimas generaciones la sociologia se ha autonomizado, la sociologia del arte, uno de sus
ambitos, también se ha emancipado de la vieja tutela de la filosofia, de la estética y de la historia del
arte, lejos de los fundadores y de la tradicion especulativa. Las interrogaciones sobre el arte y la
sociedad y sobre el arte en la sociedad, aparecen como un estadio superado de la disciplina, ésta ya

tiene su historia, sus precursores, sus ancestros e innovadores, ya no es posible imaginar un arte
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fuera de la sociedad pero tampoco a su interior, pues ambas se constituyen juntas. El arte es una
entre muchas formas de actividad social. Finalmente los socidlogos del arte pueden consagrarse a la
busqueda de las regularidades que gobiernan las acciones, objetos, actores, instituciones,
representaciones que componen la existencia colectiva de los fendmenos comprendidos por el
término “arte” (Heinich, 2004: 42-43).

La sociologia del arte presenta hoy resultados concretos no solo concepciones del arte y de la
sociedad, en funciébn de sus métodos y sus probleméaticas, propuestos en relacién con areas
geograficas, escuelas, tradiciones, o con las diferentes artes; basandose en bienes unicos, bienes
reproductibles o espectaculos en vivo; o en los momentos de la actividad artistica: recepcion,

mediacion, produccién, obras.

Decia Duchamp que los observadores hacen los cuadros, ya habia dicho Mauss que son los clientes
los que hacen al mago, el arte no es pues un dato natural sino un fendmeno historico y practico. La
sociologia del arte dirige su mirada a cualquier parte del arte, por ejemplo los publicos, su
morfologia, sus comportamientos, motivaciones, emociones; no necesita que le recuerden los
valores estéticos ni las demostraciones socioldgicas y este punto, la recepcién, no conduce a una
mejor comprension de las obras, conduce a un conocimiento de la relacion que los actores sostienen

con los fenbmenos artisticos.

El acto fundador de la sociologia del arte se da en los ’60, la aplicacion de los métodos estadisticos a
la asistencia a los museos de bellas artes revelaron ser instrumentos ideales para medir las
diferencias de conducta en relacion con los estratos sociodemograficos, fue Bourdieu quien inicio
esta practica en Lamour de lart 1966, el abordaje de la cuestion pasé de las intuiciones al saber
positivo. Desde entonces no hablamos de publico sino de “publicos”, segun los medios sociales con
marcadas diferencias en su asistencia a los museos de arte; resulta que en el amor al arte, que se
creia una disposicion personal, es determinante el origen social, la inculcaciéon familiar, el gusto puro
y desinteresado que depende de la subjetividad y tiene como fin el deleite se desvela como relacion
de las préacticas estéticas con la pertenencia social y los usos sociales del gusto, la distincién por la

posesion de bienes simbalicos.

Bourdieu agrega al capital econdmico el capital cultural, el acceso a los bienes simbdlicos, asi

aparece que el amor al arte concierne basicamente a las “fracciones dominadas de la clase
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dominante”, mas dotadas de capital cultural que de capital econémico. Ignorando estos factores
sociales los museos multiplican los obstaculos invisibles, en vez de ser instrumentos de la
democratizacion del arte, agravan la separacion entre profanos e iniciados, asi como las
universidades profundizan la distancia entre dominantes y dominados. En consecuencia, en Francia,
a partir de estas publicaciones, la gerencia de los museos empieza a tomar en cuenta las
necesidades pedagodgicas de los publicos, esta es si se quiere, la vocacién democratizante de la
sociologia del arte. Por esto subraya las disposiciones culturales de los actores, mas que las
propiedades estéticas de las obras, abriendo dos lineas de investigacion, la estadistica de las

practicas culturales y la sociologia del gusto.

Entre las dos, el concepto de “habitus” hara el puente, de Lamour de lart a La Distinction 1979,
conjunto coherente de capacidades, habitos e indicadores corporales, que forman al individuo por
inculcacion no consciente y por la interiorizacion de las maneras de ser de un medio, sobre el cual se
aplica la verdadera “alcabala” de los lugares de la alta cultura: no tanto falta de medios financieros y

de conocimiento, sino falta de soltura y de familiaridad (Heinich, 2004: 49-50).

Los estudios estadisticos y la consecuente atencion de las necesidades pedagdgicas y de sefialética
luego de mas de cuatro décadas, han arrojado resultados paraddjicos, ha habido un poco
significativo aumento de la asistencia aunque un importante crecimiento por entrada en cifras brutas,
sin embargo, puede tratarse de una democratizacion del publico o de una intensificacion de la
practica por las mismas categorias sociales. En el segundo caso, la intensificacién de las practicas,
el objetivo es la rentabilizacién de los establecimientos publicos de la cultura; en el primer caso, el
objetivo es el acceso a la cultura de la poblacién mas desfavorecida, en el que se empefian las
politicas publicas. Pero la democratizacion vincula dos opciones denunciadas por sus adversarios o
como legitimista o como populista. La primera consiste en tratar como una privacion el débil acceso
de las clases populares a la cultura “legitima” y a remediarla con una politica activa de “aculturacién”
(a esto tiende la postura de Bourdieu). La segunda, rechaza esta forma de proselitismo cultural y
revaloriza la “cultura popular’, tratada ya no como ausencia de cultura (“legitima”) sino como
modalidad especifica de relacion con los valores, con una loégica y una validez propias (Grignon y
Passeron, 1989, se posicionan asi contra la postura bourdieusiana, remitiéndose a los andlisis de
Hoggart, 1957).
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El abordaje estadistico responde a la pregunta ¢quién ve qué?, cuando no simplemente ¢ cuantos?,
pero no ¢qué es lo visto? y ¢cOmo es visto? Las estadisticas deben ser complementadas, en una
perspectiva mas cualitativa, con entrevistas a profundidad para conocer los usos sociales (Bourdieu,
1965), método que luego se hizo frecuente en la sociologia del arte y de la cultura; asi como la
observacion, tomada de la etnologia, se propone una etnologia dela exposicion (Veron y Levasseur,
1983), una tipologia de las visitas (Passeron y Pedler, 1991), la duracion de la mirada puede denotar

competencia especializada o voluntad cultural entorpecida por falta de referencias pertinentes.

Podemos considerar las manifestaciones de admiracion pero el rechazo y la destruccién con
frecuencia dicen mas, la depreciacion y el disgusto transformado en vandalismo, tienen una logica
(Heinich, 1998b), revelan valores artisticos y sociales o su falta, esto se ha hecho mas intenso en la
contemporaneidad y lleva a toda una reflexion en torno a la relacion entre estética y democracia
(Doss, 1995); se inspira en la sociologia politica y moral y despeja los “registros de valores” comunes
a los que participan de una misma cultura, principios usados para calificar las obras propios del arte
moderno y contemporaneo que mezcla las categorias estéticas del sentido comun (Heinich, 1998a).
El arte moderno y sobre todo el contemporaneo, divide al publico entre una minoria de iniciados y
una mayoria de profanos, estas reflexiones las inici6 desde 1925 Ortega Y Gasset, hablando de la

deshumanizacion del arte.

La sociologia de la recepcién regresa a la sociologia del gusto, cuestiona ya no las preferencias sino
las condiciones que permiten la emergencia de un juicio en términos de “belleza”, de “arte”, la
respuesta no se encuentra exclusivamente en las obras (estética), ni en la mirada del observador o
en sus caracteristicas sociales, todos estos factores son necesarios en la emergencia del juicio
estético. La sociologia del arte tiende asi a una sociologia de los valores, desbordando el origen, el
valor y el sentido de las obras. En el repertorio de “registros de valores” propios de una cultura, la
estética es sOlo una de las modalidades de calificacion de las obras y sus autores, también
intervienen la moral, la sensibilidad, la economia, la justicia, la politica, etc., la simple existencia de
estos diversos registros debe interesar a la sociologia, ya que esta no trata de juzgar a los actores
sino a comprenderlos. Por esto el rechazo importa tanto como la admiracién, los profanos como los
iniciados, el mal gusto tanto como el bueno, las personas tanto como las obras. Todo lo que
interviene entre una obra y su recepcion: el mercado, los intermediarios culturales, los criticos, las
instituciones, personas, instituciones, palabras y cosas. Una obra de arte no tiene lugar sino gracias

a la cooperacion de una red compleja de actores: vendedores, coleccionistas, criticos, expertos,
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tasadores, conservadores, restauradores, comisarios, historiadores, sin los cuales no encuentra

observadores, editores, impresores, auditorio, lectores.

Moulin 1967, observa la “construccion de los valores artisticos”, desde la cota financiera de los
artistas hasta sus reputaciones péstumas, a través de la acciéon de los diversos intermediarios, con
intereses complementarios o divergentes; esto permite discriminar lo comudn y lo diverso del arte con
otros campos, el rol jugado por la posteridad es una dimension fundamental del éxito artistico, asi
como la importancia acordada a la rareza (material o estilistica), factor constante del encarecimiento
de las obras (1995); las especificidades del arte contemporaneo, la accion primordial de las
instituciones, con el desdoblamiento de un “arte para el mercado” a un “arte para el museo” (1992);
ciertas categorias de actores, los expertos Moulin y Quemin (1993); los comisarios-subastadores
Quemin (1997).

Estos y tantos otros aspectos de la mediacion son objeto de la sociologia del arte: estilos, logros y
tipos de publico, conceptualismo, contextualizacidén de la relacién con el arte e imposicion del criterio
de innovacion, economia de las relaciones entre artistas, marchantes y coleccionistas, economia del
arte, sociologia de las profesiones, como el comisario de exposicion (curador) pasa de tener un
estatus “profesional” a tener un estatus de “autor”, la actividad de los criticos puede ser objeto de una
sociologia de la recepcion; estas personas ejercen su actividad en el marco de instituciones que
tienen también su historia y sus légicas propias, como las disciplinas de las ciencias sociales; la
economia es convocada por Baumol 1966, al mostrar como las administraciones contribuyen al
encarecimiento de los espectaculos en vivo; lo mismo pasa con los organismo del Estado
consagrados a la musica contemporanea, Menger 1983; la historia juridica del estatus de las obras y
de los autores; la sociologia de las organizaciones orientada a la solicitud de experticia interna de los
establecimientos publicos de difusion cultural; cdmo han evolucionado los grandes ejes de las
politicas culturales: constitucién de colecciones, ayuda directa a los artistas y esfuerzos de difusion
hacia el gran publico; la organizacion interna de la épera influye en la produccién musical, Martorella
1962, y los coleccionistas influyen en el medio artistico, 1990; las estrategias de los principales
“decididores” en el medio internacional del arte pueden influir en la geografia de sus valores; los
museos también influyen sobre los valores econémicos y culturales de las obras, Gubbels y Van
Hemel 1993; las exposiciones constituyen la mediacion obligada que revela y preforma un fendmeno

cultural, Heinich y Pollak 1989; las “academias invisibles” constituidas por los administradores
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expertos orientan las politicas culturales y, en consecuencia, la creacion, Urfalino 1989, Urfalino y
Vilkas 1995.

Las palabras, las cifras, las imagenes, los objetos, también se interponen entre una obra y las
miradas que se le dirigen, estas mediaciones son a la vez invisibles y evidentes: la fotografia, las
imdgenes de otras obras con las cuales establecemos, consciente 0 inconscientemente,
comparaciones, la edicién forma parte ahora del entorno estético, monografias, ediciones de la
correspondencia, biografias, todo esto aumenta todavia mas el grosor de la cultura visual, musical o
literaria. Las mismas paredes de las instituciones “enmarcan” la vision y la audicion, después de
haber sido ellas mismas enmarcadas por las multiples determinaciones -técnicas, administrativas,
econOmicas, artisticas- de su edificacion (Urfalino 1990); la misma firma que autentifica objetos
unicos, es un operador de esta “aura” que cubre a la obra de arte; las copias, las reproducciones, los

plagios (Fraenkel, 1992; Dutton, 1983); la publicidad, las cifras fabulosas.

De manera menos visible, los cuadros mentales, materializados en las habilidades corporales que
conforman la percepcion estética: clasificaciones, jerarquias, competencias cognitivas 0 sensoriales
acumuladas por los expertos o por los aficionados, las representaciones sobre lo que debe ser la
autenticidad. Este conjunto de “mediadores” no hace mas facil disociar la “mediacién” de los dos
polos que la bordean -produccion y recepcién. Del lado de la produccion, los cuadros mentales son
comunes a los miembros de un medio determinado; los curadores tienden a imitar el comportamiento
de los artistas; y estos son con frecuencia los mejores embajadores de sus obras y hasta organizan
su recepcion (Rembrandt, Alpers, 1988; Beethoven, De Nora, 1995; Sarraute, Verdrager, 2001). La
mediacion contribuye a veces a la misma produccion de las obras y hace del arte un juego a tres,
productores, mediadores y receptores (Heinich, 1998a). Del lado de la recepcién, ¢pondriamos las
criicas del lado de la recepcion o de la mediacion? Si tratamos “el arte como sociedad” ya no
veremos fronteras entre los dos polos sino un sistema de relaciones entre personas, instituciones,
objetos, palabras que organizan desplazamientos continuos entre las multiples dimensiones del
universo artistico, ya no veremos ‘“intermediarios” sino “mediadores”, operadores o traductores que
hacen el arte al tiempo que el arte los hace existir, se trata de hacer evidente la construccidn
reciproca de realidades materiales y de acciones humanas, de lo dado y de lo construido, de las
propiedades objetivas de las obras y de las representaciones que las hacen existir (Bach, Fauquet y
Henion, 2000).
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El concepto de “campo” elaborado por Bourdieu (1977, 1992) se articula con esta problematica de la
mediacion, indisociable del concepto de campo es la nocion de “autonomia relativa”, en verdad
ningun campo es totalmente autbnomo, pero ningun campo es totalmente heteronomo, enteramente
sometido a las determinaciones exteriores, esto nos hace entender que, como la nocién de “capital

cultural’, la de “autonomia del campo” son pasos decisivos de la sociologia del arte.

Otro abordaje, el de la sociologia del reconocimiento, se constituido a partir de la filosofia (Honneth,
1992) y de la antropologia (Todorov, 1995), también empieza a emerger en la sociologia. Aplicada al
arte, Bowness 1989, considera la doble articulacion, temporal y espacial, de esta dimension
fundamental en el arte, la construccion de la reputacion. Este modelo conjuga tres dimensiones: 1)
la proximidad espacial en relacion al artista; 2) el paso del tiempo con relacion a su vida presente
(pares, compradores, conocedores, espectadores); y 3) la importancia para el artista de este
reconocimiento, medido por la competencia de los jueces (de los pares a los compradores, segun el
grado de autonomizacion de su relacion con el arte). Esto pone en evidencia la economia paradojica
de las actividades artisticas en la modernidad, desde que la innovacion y la originalidad se han
convertido en criterio de calidad, haciendo del arte el lugar por excelencia del “régimen de
singularidad”. Esta es la logica de las vanguardias (Poggioli, 1962), tan familiar a los especialistas
que no ven por qué le extrafia a los profanos. Estos tienen problemas para admitir que el dinero no

es, en el &mbito artistico, la buena medida de la grandeza.

Los fendmenos artisticos se caracterizan por la estratificaciéon de los publicos, indisociable de los
efectos de elitismo, a su vez traducidos en las asincronias entre los momentos y las modalidades de
éxito. Contra este poder distintivo del arte se constituyé originalmente buena parte de la sociologia

del arte, pero limitarse a la denuncia es condenarse a entender sélo parcialmente sus mecanismos.

Mas alla de las desigualdades, debemos pensar las interdependencias que sostienen los actores y
las instituciones en redes de acreditacion cruzadas, donde incluso los poderosos no pueden hacer lo
gue se les ocurra sin el riesgo de perder su credibilidad y comprender cuanto -sobre todo en el arte-
el reconocimiento reciproco es un requisito fundamental de la vida social y no se reduce a relaciones
de fuerza o a la “violencia simbdlica” que condena a los “ilegitimos” al resentimiento y a los
“‘legitimos” a la culpabilidad (Heinich, 2004: 71-72).
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La problemética del reconocimiento permite repensar la jerarquias estéticas, superando las
representaciones del sentido comudn y la estética culta, lo que interesa no es decidir si la jerarquia de
valores en el arte esta objetivamente fundada o es soélo un efecto de subjetividad sino describir su
“ascension a objetividad”, el conjunto de procesos de objetivacion que permiten a un objeto, dotado
de las propiedades requeridas, adquirir y conservar las marcas de valorizacién que la hacen una
‘obra” a los ojos de los distintos actores (Heinich, 2000). Esta “objetivacion” se acopla a la

“singularidad” y ambas constituyen la grandeza artistica.

De la recepcion a la mediacion, el camino hacia atras nos lleva a los productores de arte: los
creadores. A diferencia de publicos e intermediarios, los artistas siempre han estado bien
representados en la historia del arte...pero a titulo individual o en grupos estilisticos o escuelas. Su
estudio como colectivo es un mérito de la historia social del arte y de la sociologia de las profesiones

aplicada al arte.

Su enumeracion y su descripcidn, establecer su “morfologia social’, cuantos y quiénes son, es casi
imposible cuando se trata de artistas. Las profesiones artisticas son un desafio para el andlisis
sociolégico y atenerse a la autodefinicion, considerar artista a todo el que se declare como tal, no
resuelve el problema de definicion tedrica y de aplicacion practica: entre artes mayores y menores;
entre profesionales y aficionados; la actividad artistica estd so6lo parcialmente orientada hacia una
finalidad econdémica, se acompafia con frecuencia de un segundo oficio origen de los ingresos
basicos; puede aprenderse y ejercerse sin pasar por una ensefianza oficializada; las estructuras de
afiliacion colectiva son casi inexistentes en este universo fuertemente individualizado. A estos se
agregan los problemas de representacion, se privilegia el don individual sobre el aprendizaje, el

mérito personal sobre la transmisién colectiva de recursos, la inspiracion sobre el trabajo

Bourdieu en Regles de lart 1992, trata de plantear los fundamentos de una ciencia de las obras,
cuyo objeto seria la produccion material de la obra pero también la produccion de su valor, este es el
paso hacia una perspectiva ya no descriptiva (morfologia social) no comprehensiva (andlisis de las
representaciones) sino explicativa (de la génesis de la obra) y también critica, cuando denuncia las

“creencia de los autores”.

El productor no es considerado como individuo (estética tradicional), ni como miembro de una clase

(tradicién marxista), sino en tanto ocupa una posicidén en el “campo de produccion restringido” del
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cual surge su creacion. Al parametro colectivo “campo” corresponde el parametro individual
‘habitus”. Este analisis tiene la ventaja de evitar la reduccién de la obra y del productor a una
instancia muy general (sociedad, clase), gracias al concepto de “autonomia relativa”. Sus limites son
el mismo proyecto, la puesta en evidencia de los efectos de “legitimacién” mediante los cuales los
valores “dominantes” se imponen a los “dominados”, que los reconocen como ‘legitimos”,

participando en su reproduccidn y en su propia relegacion.

La “legitimidad” es el zécalo de una sociologia de la dominacién que pretende desvelar las jerarquias
gue estructuran el campo, para llegar a una “desmitificacion” de las “ilusiones” sostenidas por los
actores, este deconstruccionismo critico reduce las nociones del sentido comun al artificialismo:
siendo “socialmente construidas”, serian inadecuadas a su objeto, falseadas por sus estrategias.
Esto no tiene un efecto liberador, no permite comprender la l6gica de estas construcciones a los 0jos
de los actores, produce efectos de culpabilizacion y de autoculpabilizacién. Toda persona dotada de
notoriedad o de poder se convierte, en tanto “dominante”, en coautor o complice del ejercicio -
ilegitimo- de legitimacion.

Esta orientacion dificulta ciertas operaciones analiticas, la reduccion de la pluralidad de las
dimensiones de un campo a un principio de dominacién no permite considerar la pluralidad de la
misma dominacion, aunque sea tedricamente admitida es reducida a un mundo unidimensional
donde se oponen de manera maniquea. La multiplicidad introduce complejidades y ambigledades:
los dominados en un régimen de valorizacion pueden ser dominantes en otro. No facilita la
descripcion de las interacciones, mas complejas de lo que permite pensar una relacion de fuerzas
entre dominantes y dominados, no es compatible con el andlisis comprehensivo del sentido que tiene

el proceso creador para los mismos autores.

Becker, 1982, Los Mundos del arte, se interroga sobre la produccién del arte no a partir de la
identificacion de los creadores o de su posicion estructural sino de la descripcion de las acciones e
interacciones de las cuales resultan las obras; "las estructuras de la actividad colectiva en el arte”, en
una tradicion “relativista, escéptica y democratica”, a diferencia de la estética humanista y de la
sociologia tradicional del arte orientadas al andlisis de la obra maestra. Pone en evidencia la

necesaria coordinacion de acciones en un universo mudltiple: multiplicidad de los momentos de
actividad,
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de los tipos de competencia y de las categorias de productores (profesional, francotirador, popular,
ingenuo). Esta descripcion empirica de la experiencia artistica la muestra esencialmente colectiva,
coordinada y heterébnoma,

esto nos lleva a una pregunta fundamental: ¢reduciendo las representaciones, imaginarias y
simbdlicas, al estatus de ilusiones denunciables, no nos obstaculizamos la comprensién de la l6gica
gue tienen para los autores, la especificidad de su relacion con el arte? Sea cual sea su pertinencia,
asi como cuestiona la relatividad de los valores, debe preguntarse como y por qué los actores los
consideran valores. Ante esta situacion hay dos opciones: pararse en el primer estadio (decir la
verdad que disimulan las representaciones, proyecto positivista), hacer de este estadio un momento

y continuar hasta discernir las l6gicas propias de la formacion de estas representaciones.

La sociologia de las obras de arte constituye a la vez la dimensién mas comun, mas controversial y
mas decepcionante de la sociologia del arte. La conminacion a hablar de las obras: “hacer la
sociologia de las obras mismas”, “pasar del andlisis externo al analisis interno”, reiterada por
especialistas en arte y también por algunos socidlogos, puede aplicarse a programas muy distintos,
gue van del analisis de los componentes materiales de la obra a la relacién de sus caracteristicas
estéticas con propiedades exteriores; sobreentiende que la sociologia no puede satisfacerse con

estudiar el contexto y las instituciones, los problemas de estatus o los cuadros perceptivos.

Esta conminacion se basa con frecuencia en un hegemonismo que considera que la sociologia
tendria una pertinencia igual o mayor que las disciplinas que tratan tradicionalmente el objeto arte, al
hegemonismo deben oponerse las “competencias distribuidas” que permiten transitar hacia las
disciplinas vecinas en vez de una relacion agonistica tratando de afirmar una supremacia, hasta en
los terrenos de los otros. El problema opuesto, es el riesgo de adoptar un punto de vista extrafio a la
sociologia, considera las obras mas importantes que las personas y las cosas, "estudiar las obras”,
en vez de estudiarlas como cualquier valor invertido y vehiculado por los actores. Un tercer
problema es la ausencia de un método de descripcion sociologico de las obras: los aportes
metodologicos de la sociologia se reducen a dos: la consideracién de las estratificaciones sociales,
tal categoria en vez de la sociedad en su conjunto (Goldmann, Bourdieu); vy, la talla del corpus,
trabajar a nivel colectivo o, al menos, de poner en relacion objetos individuales con fenbmenos
colectivos, construyendo corpus colectivos, esto es lo que nos permite discernir caracteristicas

comunes de una multiplicidad de producciones ficcionales en vez de interpretarlas una por una.
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Riesgo de hegemonismo, adopcion espontanea del punto de vista de los actores, falta de un
lenguaje descriptivo especffico: son razones para dudar que la sociologia esté bien armada para

estudiar las obras de arte (Heinich, 1997a).

Passeron 1986, asigna a la sociologia del arte la tarea de identificar y explicar los procesos sociales
y los rasgos culturales que concurren a hacer el valor artistico de las obras. Pero ¢ ’hacer” se trata de
lo que constituye objetivamente el valor artistico o de lo que lo construye socialmente? La primera
opcioén remite a una axiologia sociolégica, a una ciencia de los valores; la segunda, a un relativismo,
normativo (critico) o descriptivo (antropoldgico). O intentamos dar una razén socioldgica al valor de

las obras o ignoramos estos valores o los desmontamos, redefiniendo las fronteras del arte.

El riesgo es doble: pasar de una decision epistemolégica a una posicion mas o menos normativa;
prohibirse comprender los procesos de evaluacion que, para los actores, dan sentido a la nocién de

obra maestra o de valor artistico.

La tercera opcion es tomar por objeto de investigacion los valores en tanto resultados de un proceso

de evaluacion y no en tanto realidades estéticas objetivas, inscritas en las obras mismas.

No se trata de decidir que hace el valor “sociolégico” de un urinario propuesto como una obra de
arte, ni si se debe o no considerarlo como tal: se trata de describir las operaciones que permiten a
los actores excluirlo o incluirlo en la categoria “arte”, y las justificaciones que dan. El relativismo asi,
ya no es normativo sino descriptivo. El riesgo es dejar de lado las caracteristicas propias de las
obras en provecho de sus modalidades de recepcién y de mediacion, esto aleja al sociélogo de la

estética tradicional pero lo acerca a su espacio de pertinencia.

Interpretar puede significar la explicacion de un objeto por fenbmenos externos a él, nexos de causa-
efecto entre entidades heterogéneas o la extraccién de elementos privilegiados con el fin de discernir
un modelo general a partir de un corpus empirico; o, aun, la blisqueda de un significado oculto. Estas
dimensiones se mezclan para la sociologia de las obras, renunciamos por ello a reducir su polisemia.
Para Péguignot 1993, el ensayo de Foucault (1966) sobre Veldsquez testimonia la posibilidad de una
sociologia de las obras, capaz de encontrar fendbmenos generales en temas y estructuras formales.
Pero: estas obras no son abundantes y estos analisis son pertinentes so6lo para obras figurativas y

narrativas; si retomamos las clasificaciones y las escalas de valores autdctonos, como si fueran
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categorias objetivas, corremos el riesgo de reproducir el trabajo de sus actores, asumimos como
nuestras las categorias utilizadas por los actores en vez de explicar su génesis, sus variaciones y
sus funciones; el tercer problema es que el proyecto que anima estos andlisis se opone a la vez a la
idealizacion del arte y a su autonomizacion, no podemos afirmar la heteronomia del arte, remitiendo
su significacién a una instancia general y oponernos a su idealizacion: hay que escoger entre critica

y hermenéutica -o cambiar radicalmente de punto de vista.

Una perspectiva pragmatica seria menos wulnerable: analizar lo que hacen las obras, ya no lo que
las hace, lo que valen o lo que significan; ademas, observarlas en situacion, las obras poseen
propiedades intrinsecas que actian en las emociones de los receptores, sobre sus categorias
cognitivas, prolongando los cuadros mentales o confundiéndolos, sobre sus sistemas de valores, en
el espacio de sus posibles perceptivos, trazando la via de experiencias sensoriales, cuadros

perceptivos y categorias evaluativas que les permitiran asumirlos.

El arte contemporaneo deconstruye las categorias cognitivas y trata de hacer un consenso sobre lo
gue es el arte, mas que dar cuenta del estado de la sociedad industrial o del estatus de los artistas:
por la transgresion sistematica de las fronteras mentales y materiales entre arte y no-arte, ha
generado un alargamiento de la nocion de arte y un corte entre iniciados, que integran este
alargamiento a su espacio mental, y profanos, que reaccionan afirmando los limites del sentido
comun (Heinich, 1998a).

Para estudiar las acciones ejercidas por las obras son necesarios: la descripcion de las conductas de
los actores, de los objetos, de las instituciones, de las mediaciones, del movimiento de los valores: y
la descripcién de lo que en sus propiedades formales hace estas conductas necesarias. Asi el
socidlogo puede referirse a las “obras mismas” para tratarlas como actores de la vida en sociedad,

como los objetos naturales, las maquinas, los humanos.

La sociologia pragmatica, dentro de la tradicion etnometodolégica, estudiara los procesos de
autentificacion de las obras por los expertos, las competencias requeridas; hara el inventario de los
objetos que los actores consideran auténticos y los contextos en los cuales esta operacion se
produce; analizar4 las emociones que estos objetos generan en los actores y las relaciones entre
esta accién y las propiedades del objeto. No hay entonces razones para excluir a priori las obras del

andlisis sociologico, ni para integrarlas compulsivamente. El arte da mucho de qué hablar y de qué
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escribir, hacer sociologia del arte s6lo en su dimensién formal o material, sin considerar los discursos

gue lo acompafian, es obviar su especificidad.

Hay que sacar la sociologia del arte del ambito de las disciplinas artisticas, llevarla a las
probleméticas y a los métodos socioldgicos, esta es la condicion de un verdadero dialogo, tanto con
las disciplinas que tradicionalmente tienen al arte como objeto como con la sociologia. La
investigacion empirica es la condiciébn minima de esta autonomizacion, las obras de arte perderan su
posicion central, sus aportes y su especificidad estan en la sociologia de los modos de recepcion, de
las formas de reconocimiento y del estatus de los productores. Se trata, mas all4 del sociologismo y
del complejo de sociologismo, de seguir a los actores en sus acciones, sus evaluaciones, sus
desplazamientos entre los polos de lo general y de lo particular, lo “social’ y lo individual, la
heteronomia y la autonomia. Denunciar la idealizacion de los valores artisticos (LAmour de lart,
Bourdieu) tiene el resultado paraddjico de expropiar a los “dominados” de estos valores que les son
familiares, esta denuncia en nombre del desvelamiento sociologico de las desigualdades las
empeora con la culpabilizacion. La sociologia del arte no es una sociologia critica sino una sociologia
de la critica, trata de suspender todo juicio de valor, de tomar los valores mismos como objeto de
investigacion. Esta perspectiva es crucial cuando tratamos de un objeto, el arte, tan cargado de
valorizaciones. Pero el rechazo a tener una posicion normativa, sea la que sea, consiste
precisamente en abstenerse de todo juicio en cuanto a la naturaleza de los valores. No se trata de
volver al idealismo sino de tratarlo como al sociologismo, como representaciones a analizar, no para
desmitificar las ilusiones sino para evidenciar las l6gicas de orientacién de los actores. El sociélogo

no tiene que decidir si los actores “tienen razon”, sino descubrir cuales son sus razones y mostrarlas.

No se trata de dejar la perspectiva explicativa sino de casarla con la perspectiva comprehensiva,
estas perspectivas no son antagonicas sino complementarias: la primera se focaliza en la dimensién
de lo real, en detrimento de las representaciones -imaginarias y simbdlicas-; la segunda sitla en un
mismo plano lo real y las representaciones, como dimensiones de la realidad vivida; sustituye la
prueba de la coherencia por la prueba de la verdad. Sélo asi dejaremos de estudiar el arte y la
sociedad, el arte en la sociedad, para estudiar el arte como sociedad, la sociologia del arte como
produccion de actores; el arte como lugar privilegiado de la espiritualidad y de la individualidad,

enemigos del sociologismo ordinario que el sentido comun y la sociologia normativa comparten.
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