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INTRODUCCION

El praesente trabajo trata de un problema del arte. Del
fenémeno del arte desde el punto de vista sociolégico. La
soclologfa del arte es relativamente nueva. A pesar de que
se considera a c¢harles LlLalo como el padre de esta
disciplina, tiena como precursores inmediatos a Hipélito
Taine y Jean Marie Guyau, por lo que podemos afirmar que
tiene su origen en el siglo XIX. Posteriormente a Lalo han
desarrollado esta disciplina, principalmente George Bastide
Yy Arnold Hauser. Otros tebricos (véase Plerre Francast‘el,
J.Duvignaud, Sociologia del arte) han escrito sobre el tema
pere lo clerto es que no han salido de los esquemas
implantados por aquellos.

Sin embargo es necesario sefialar que lo caracterfistico
de estos autores es que ninguno de ellos ha dado el nombre
de sociologia del arte a su investigacién: Taine Ilamé a su
trabajo filosoffia del arte; Guyau lo nombr® El arte desde ol
punto de vista sociolbgico (quliz4s éste sea el mis cercano
a sociologia del arte); Lalo nombr& a esta disciplina La
estética soclolégica; Bastide 1la 1llanb axiologia
sociolégica; y Hauser historia social del arte., Pensamos que
el ¢ue estos pensadores hayan elegido estos nombres no es
fortuito, sino que fue asi porque ello correspondia a 1la
perspectiva que ellos tenlan a cerca del estudio social del
arte. Perspectiva que , a nuestro Jjuicio, encierra en su



fondo la discusién sobre si es lo mismo hablar de fenémeno
social que de fenémeno sociolégico. Esta discusién no ha
sido inclufda en la teoria sociolégica del arte, a pesar de
su vital importancia para esta disciplina.

En el trabajo que a continuacién se leer§ dicha
discusién forma el punto central alrededor del cual girars
todo lo expuesto aqui. Nuestra opinién es gua el arte puede
ser tratado bajo ambos conceptos, es decir, que puede ser
consjidarade como fenémeno social y también come fen&meno
sociolSgico, Desde que perspectiva se le considera es de
vital importancia para la sociologfa del arte, pues de ello
dependerd su autonomfa y, por tanto, su consiguiente
desarrollo.

Mostraremos en nuestra exposicién las consecuencias
epistemolégicas que se siguen de ambas perspectivas para el
objeto de estudio de la sociologia del arte, con el objetivo
de poder decidir qué tipo de fentmenos son el objeto de
ésta. Para ello serd necesario exponer algunos otros
aspectos que justifiquen la importancia de distinguir entre
fen6menos sociales y fendmenos soclolégicos.

Lo primero que realizaremos es mostrar que la teoria
socioclégica del arte ha estado sujeta a otras disciplinas
tales como la filosofia, 1la psicologia, la estética,
etcétera, Asi como también el por qué no ha podido librarse
de esa sujecién. Para esto en el primer capitulo de nuestro
desarrollo expondremos la evolucién de la teoria sociolégica



del arte, revisando la teoria de los pensadores mencionados
m&s arriba y que son las teorfas sobre las cuales ha estado
fundamentada la sociologia del arte.

Asf pues, 1a exposicién 1la realizaremos en orden
cronolégico comenzando por Taine y terminando con Hauser,
para asi poder sefialar en que consiste la evolucién de 1la
teoria misma y, al mismo tiempo, mencionar a gue disciplina
se adjere més cada pensador. Esto nos proporcionar& una
visién que nos permitird wvislumbrar 1la necesidad de
distinguir entre fenémeno social y fenémeno sociolégico, ya
que podremos ver gque los tebricos ravisados han omitido dicha
distinciébn, por lo cual no han podido independizar su teoria
de otras disciplinas que no son la sociologfa del arte.

Unas vez que llegemos a este punto pasaremos, por tanto,
a establecer la distincién entre fenémeno social y fenémeno
sociolégico, con el objetivo de dar las razones por lo cual
dicha distincién aes necesaria y bajo que perspectiva es
posible realizarla. Para ello necesitaremos ir al origen de
la propla sociologfa y realizar una reflexién a cerca de la
razén por la que fue necesario el surgimiento de esta
ciencia.

En el capitulo tercero nus dedicaremos a la exposiclén de
los limites del arte, pero desde 1la perspectiva
sociolégica. Limites internos, es decir, expondremos los
elementos constitutivos del arte en tanto fenémeno



sociolégico. Basindonos en los resultados gque obtuvimos en
el capftulo primero y el capftulo segundo, esto es, tomando
en cuanta los elementos del arte y de la sociedad , as{ como
sus relaciones gque, segin la evolocién de la teoria
sociolébgica del arte, entran en la construcciétn de la
sociologlia del arte. También realizaremos en este capitulo la
determinacién de los elementos constitutivos del arta y el
principio por el cual se distinguen las diversas producciones
artisticas, esto es: 1la pintura, 1la 1literatura, 1la
arquitectura, la escultura, la mGsica y la danza,

Por Gltimo, en el capitulo cuarto trataremos el problema
de la relaci6n entre lo universal y la particular en el arte
desde el punto de vista sociolégico. Aqui enfatizaremos el
lazo existente entre la perspectiva que se adopte en esa
relacién de lo universal y lo particular con la perspectiva
que se adopte entre fenbémeno social y fenémenc sociolégico en
referencia al objeto de estudio de la socliologia del arte.

Explicaremos, asimismo, 1la importancia que tiene el
concepto de sociedad de masas para la determinacién de 1la
relacién entre lo universal y lo particular, mediante la
exposlcién de las dos perspectivas bajo las cuales es posible
considerar dicha relacion.

Incluimos unas consideraciones finales en las cuales
expondremos una visién de conjunto de todo lo expuesto con



el objetivo de gue no se disperse con el desarrollo de los
capitulos. Asimismo incluimes una cuestién a cerca de una
posible manera de llevar a cabo el anilisis de las obras de
arte, manera que, seg(n la linguistica contempordnea, se
basa en una perspectiva soclolégica. Esto dltimo es de
importancia para nuestra exposicifn debido al hecho de que
el anilisis de las obras de arte parece estar complétamente
escindide del estudio sociolégico de las mismas.

Para finalizar esta introduccién deseamos advertir al
lector que no ignoramos 1las implicaciones que nuestra
exposicién tiene en otras dreas de conocimiento (sobre todo
las relacionadas a la teoria del conocimiento y a 1la
sociologia del conocimiente), sin embargo, pensamos gue
ninguna disciplina est& acabada de una vez y para siempre,
y estamos dispuestos a corregir los errores que en este
escrito posiblemente hemos cometido. No obstante, pensamos
que nuestra exposicién, si bien no es del todo nueva, pude
dar motivo a reflexionar sobre problemas tradicionales,
pero siempre vigentes como lo son los del conocimiento de
una sociolegia especial y altamente diferenciada.



CAPITULO PRIMERO
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EVOLUCION DE LA TEORIA S8OCIOLOGICA DEL ARTE
A) Conaideracién previa.

Una revisién -~por somera qgue sea- de las teorias gque hasta
hoy son el fundamente scbre el cual ha descanzado 1la
sociologia del arte, nos permitir& establecer el error que,
desde nuestro punto de vista, yace en los principios de esta
rama de la sociologia, Error que, por lo demas, tiene la
consecuencia de impedirle a esta disciplina elaborar sus
propias "leyes", ya que se ha visto obligada a imponerse
leyes correspondientes a otras disciplinas, de las cuales ha
tomado prestado el objeto de estudio. Para intentar liberar
a la sociologia del arte de esta sujecién y dependencia es
necesario mostrar el aspecto o rasgo que nos sirva de gufa
hacia la consecucién de su objeto de estudio proplo, es
decir, evidenciar la perspectiva bajo la cual es posible el
estudio sociolédgico del arte, estudio independiente, capaz
de inferir sus propias "leyes". Es esta la finalidad que nos
proponemos con esta revisién tebrica.

B) Hipélito Taine y 'al estado de las costumbras y del
espirituv,

A pesar de que se considera a Charles Lalo' como el fundador
del estudio sociolégico ded arte, comenzaremos, sin embargo,
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con las teorias de HipSlito Taine y de Jean Marie Guyau,
debido a que en &stas ests ya presente el germen del objeto
de estudio propio de la sociologfa del arte, comoe rasgo o
aspecto por destacar. Pasemos, entonces, a la revisién de la
teoria de Hipdlito Taine.

Taine parte del hecho de gue "...una obra de arte no
existe aislada..."? y gque para comprenderla hay que
investigar el conjunto de gue depende y que la explica.
Divide este conjunto en tres aspectos: 1) toda obra de arte
pertenece a la totalidad de obras de un artista, con su
estilo, su cardcter, su lenguaje, etcétera; 2) también
pertenece al conjunto de artistas contemporineos del creador
de la obra; 3) pertenece, por Gltimo, a la esfera mds vasta,
al mundo que rodea a la familia de artistas y que componen
con &1 un mismo estado de costumbres y del espiritu.

Estos tres aspectos los sintetiza Hip6lito Taine fijando
la siguiente regla: "...para comprender la obra de arte, un
artista, un grupo de artistas, es preciso conocer con
exactitud el estado general del espiritu vy de las costumbres
de los tiempos a que ellos pertenecen".’ :

Esta perspectiva de Taine, que parte de lo general para
llegar a lo particular, consiste en conocer el ambiente
social -moral dice Taine~ en el cual se encuentra inmerso el
artista. Para lograr la eoxactitud de este conocimiento hay
que determinar el "ambiente"” del periodo histérico de que se
trate, posteriormente habria qua establecer las
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particularidades nacionales y, por Gltimo, las cualidades
individuales del artlsta. Asf podriamos conocer el esplritu
y las coswimbres gue determiparon la produccién de una obra
de arte y, por lo tanto, estarlames en posibilidad de
comprerder y explicar dicha cbra de arte.

Taine ha sido considerado ~ y con razén- un precursor de
la sociologia del arte, por el sasimple hecho de que su
concepto de el estado de las costumbres y del espiritu o la
temperaturs moral, como pasteriormente lo llamarfa, s6élo
puede conocerse a través de la determinacién de las
condiciones sociales (primarias y secundarias, segGn Talne),
pues son é&stas gquienes le determinan y lo explican. Sin
embargo, y a pesar de gue en Taine el término "social" tiene
una significacibn muy amplia, &1 no llama a su trabajo un
estudio social o soclolégico, sino "histbrico". Pues es
estudiande la historia del pueble o nacién, al cual
pertenece un artista, como se llega a comprender la obra de
dicho artista.

Empero, la teoria de Talne es vAalida para toda
produccién humana (sin tomar en consideracibn las criticas
de gue es susceptible’) y no especificamente para la
comprensién del arte en cuanto objeto de la socologfa. Sin
enbargo, y no obstante a gue su teorfa esti mis cerca de la
filosofia del arte o de la historia del arte que de la
estética o de la socioclogla del arte, este teSrico ha dado
el primer paso hacia la comprensién del arte a partir, no ya
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-comc €1 mismo reconoce’- del concepto de belleza, sino de
otros elementos como la sociedad, la historia, la
individualidad,etc.

Es importante sefialar que la preocupacidén de Hipslito
Taine es "comprender" la obra de arte, al artista y a los
grupos de artistas en cuanto productores de obras de arte.

C) Jean Marie Guyau y '"la transmisién de las emociones".

Guyau, por su parte, hace posible el estudio sociolégico del
arte fundamentindolo en el concepto de la transmisién de las
emociones y sobre la determinaci6én de la emocién artistica.
Primeramente desarrclla Guyau la emocién o sentimiente de
grado distinta de la emocién o sentimiento estético, su
diferencia radica en: "...si, por ejemplo, oimos un trozo de
mGsica sin egcucharle, pensando en otra cosa, no existe para
nosotros sino un ruido mds o menos agradable(...),mas si
escuchamos el ruido agradable pasa a ser estético(...), es
necesario el despertar de la conciencia y de la voluntad
para hacer brotar el verdadero sentimiento estético"®. Esto
es asi por el hecho de que el sentimiento estético tiene por
objeto a lo bello, y éste "...es el inmediato placer de una
vida mis intensa y mds arménica, cuya intensidad alcanza
inmediatamente la voluntad y cuya armonia es inmediatamente
percibida por la inteligencia"’,
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Posteriormente Guyau hace la distinci6n entre la emocién
estStica y la emocién artistica propiamente dicha. Aquella
es el sentimiento de lo bello en general (el cual puede ser
motivado por la naturalaeza bruta); pero la emocién artistica
proplamente dicha "...es un medio de poner el estado
sensitivo en comunicacién y socledad con una vida mds o
menos semejante a la suya; es pues esencialmente
representativa de la vida y de la vida colectiva"‘.

Ahora bien, lo social o la sociabilidad, para Guyau, se
establece desda el momento en que existe influencia
recfiproca entre las partes de un todo. Pero si existe esa
influencia, entonces, es necesaric que exista algo asi como
una "transmisién de vibraciones", y &sta "... transmisién de
las vibraciones nerviosas y de los estados mentales
correlativos es constante entre todos los seres vivientes,
pero sobre todo entre agquellos gque se hallan agrupados en
sociedades o en familias..."’., Mas afin esta transmisiSnh es
fundamentalmente lo que posibilita la sociedad, puesto gque
"... el tacto -dice Guyau- es el medio mis primitivo y mis
seguro de poner en comunicacién, de armonizar, de socializar
(subrayado nuestro) dos sistemas nerviosus, dos conciencias,
dos vidas"?, sin embargo, este medio primitive de
socializar, se puede perfeccionar a través de la conciencia.
De tal modo que, si la emociSn simple, como hemos visto,
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carece de conclencia y 1la emocién estética 1la posee,
entonces, &sta es més perfecta que aquella. Empero, la
emocién artistica, puesto que es Yesencialmente
representativa de la vida colectiva”, es la ctspide del
perfeccionamiento de socializacién.

La emocién simple es inconsciente, pero ya es social
puesto que supone, por lo menos, una -transmisién de
vibraciones nerviosas; mientras que la emocién estética,
ademids de ser social es conciente, pero es el sentimiento
"intelectual” de lo bello, el cual puede ser motivado por la
naturaleza. Pero la emocién artistica es la que produce
el arte: "la emoci6n artistica, es, pues, en definitiva, la
emocién social que nos hace sentir una vida anSloga a 1la
nuestra y aproximada a la nuestra por el artista..."!. Esta
aproximacién se lleva a cabo en tres momentos: 1) el placer
intelectual de reconocer, por la memoria, las cosas u objetos
que nos presenta el artista; 2) el placer de simpatizar con
el artista con todo 1o que el creador de la obra pone de sl
mismo en ella; 3) el placer de simpatizar con los personajes
representados por el artista. "La emocién artistica es pues,
esencialmente social; tiene por resultado ensanchar la vida
individual haciéndeola confundirse con una vida n&s amplia y
universal®.'

Podemos ver, de todo lo que antecede, que la teoria de
Guyau se centra en la formas y medios con gque el individuo se
socializa y, por lo tanto, en las capacidades de é&ste
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para la realizacién de dicha socializacién. Por ello, no
puede aceptar la teorfia de Taine, pues, como hemos
mencionado, ésta hace del medio social el centro de su
teoria. Guyau, sin embargo, no puede negar cierta influencia
del medic social en la socializacién, pero para no caer en
el determinismo de Taine, explica esa influencia bajo dos
conceptos tomadog de Gabriel Tarde: la imitacién y 1la
innevacidn.

Los innovadores son los genios, los artistas mlientras
gque los imitadores o los repetidores son el pfiblico en
general. De tal manera que, el artista crea un nunde (a
partir de los elementos preexistentes en el medio ambiente
social) de simpatia y sociabilidad, pues, *"... el genio
artistico y poético es uma forma extraordiniriamente
intensa de la simpatia de la sociabilidad, que no
puede satisfacerse sino creando un mundo nuevo..."?. Asf, la
conjuncién del artists -genio es el término que usa Guyau-
y el medio social, tiene como resultado "... tres sociedades
ligadas por una relacitn de mutua dependencia: 1) 1la
sociedad real preexistente, que condiciona y en parte
suscita al genio; 2) la sociedad idealmente modificada que
concibe el genio mismo, el mundo de voluntades, de pasiones,
de inteligencias que crea en su espiritu y que es una
especulaci6bn sobre lo posible; 3) la formacién consecutiva
de una sociedad nueva, la de los admiradores del genio, que
realizan mi&s © menos, en si mismos por imitacién su
innovac{én". "
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Por Gltimo, para terminar con este autor, podemos decir
que si bien Guyau estd mis cerca de la psicologia del arte
que de la estética o de la filosoffia del arte o de la
sociologia del arte, fue &1 - al parecer- el primero que
uni6é los términos “socioldgico" y T"arte", aungue de su
libro, como dice Ortega y Gasset, s6lo guede el nombre.

Es ipportante sefialar, como lo hicimes con Taine, que la
preocupacién de Guyau es, ya no comprender la obra de arte,
sino "sentir" dicha obra, es decir, la "simpatia de las
emociones”.

D) Chales Lalo y *lc anestético y lo estético'.

La critica que Lalo hace a las estetas anteriores a &l es el
haber fundamentado su estudio en una concepcién del arte
basada en los elementos no estéticos, no en lo especifico
del arte, sino en lo que €@ 1llama lo anestético. Lo
anestético es todo lo gue no es propiamente artistico, pero
puede llegar a tener relacién con el arte.

Lo caracteristico del arte, segn Lalo, es que é&ste
consiste en una técnica "... c’est-d-dire upa armonization,
stilization, décoration, idéalization...*”, a través de 1la
cual el espiritu creador transmuta en belleza los datos de
la vida indiferente.

“Cette technlque -dice Lalo- (...) elle est, & chaque
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moment du développement esthétique, la convergence de ses
éléments intérieurs ou spécifiques et de ses conditiones
extérieures cu anesthétiques(...) Elle est la vie A& la fois
individuelle et collective de 1‘art,..»"

La actividad artistica, asf entendida, proporciona a la
estética una perspectiva que enfatiza la activiadad misma y
no ya el objeto del arte. Pero esta técnica, como podemos
ver, comprende tanto elementos propiamente artisticos, es
decir, estéticos,como condiciones exteriores, anestéticos:
".,.. c’est & la fois nécessités élémentaires qu’imposent les
matériaux émployes, plus le métier humain quld laes
interprete, les transfigure, plus les initiatives
individuelles, les inventiones originales ou géniales qui
rendent seules ce méntler vivant en 1‘elevant au-dessus de
la simple copie; plus les adeshions ou les repulsions du
milieu social, et toute la vie collective gqui organise et
sanctione cette évolution, et en definitive é&léve chague
fait esthétique jusqu‘a la notion de valeur..."V

Charles Lalo seflala que, en el fondo, el defecto de
toda la estética antigua es su individualismo, por ello no
pudo ver gue en esencia la actividad artistica es una
técnica y que esta "... technique de 1l’art est un fait
collectif, qui a une historie, qui est 1’objet d’une
vér itable <<obligatién>> dans 1l'ame de l'élite, douée d’une
~ .wonscience esthétique>> (...)cette obligatién est méme
sanctionnée (,..): par 1’ admiration d‘’un public, par le
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succds ou 1’insuccés, par la glorie, l'ocubli, ou le
ridicule"®.

concluye Lalo sefalandc que en la estética que pretenda
estudiar los hechos ast&ticos en su integridad debers ser un
estudio sociolégico.

De esa manera, estudia Chales Lalo 1las relaciones del
arte con las condiciones sociales, anestétieas: la familia,
1a organizacién politica, la divisién del trabajo, etcétera.

sin embargo, sefiala George Bastide, si bien el arte es
con frecuencia la expresiétn de una sociedad, no 1lo es
siempre ni forzosamente.

" Lalo nos dice gue el arte puede ser:

* la expresién de la sociedad,

* una técnica para olvidarla,

# muy frecuentemente una reaccién contra ella,

» casi siempre,en f£in, un juego al margen de ella","”

De este modo, Lalo da una cierta autonomia a lo
especifico del arte, a aquella &lite douée d’une conscience
esthétique, separando asi lo "est&tico de lo anestético".

El papel del arte, seg(n Lalo, es el de introducir el
valor de lo bello, puesto gue toda obra de arte es bella
o fea, este valor gue, por otra parte siempre es relativo,
es el gue permite los Jjuicios estéticos, los cuales son,
seglin Bastide, el objeto central de la teoria sociolégica de
charles Lalo.”
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Pero el aspecto que debe interesarnos, el cual no debemos
perder de vista, es la distincién que Lalo ha realizado entre
los elementos propiamente artisticos o estéticos y 1las
condiciones que no son especificamente artisticas,
anestéticas. Con esta distincién la soclologia del arte ha
adquirido una posibilidad de especificar su objeto de
estudio.

Las condiciones sociales, al constituir los elementos
anestéticos del arte, han adgquirido su cardcter de no
estéticos , a la par que los elementos propiamente artisticos
han adquirido una relativa independencia de lo social. Lo que
en palabras de Lalo podriamos resumir asi: l’art a par
lui-méme une valeur intrinséque.

Sin embargo, Chales Lalo est& mds cerca de la estétjica
que de la sociologia del arte, pero se ha separado de la
psicologfia de Guyau, dando un paso en la evolucién en la
sociologia de la rama gue nos ocupa.

Sefialemos que la preocupacién de Charles Lalo son los
juicios colectivos sobre lo bello, lo cual supone valores.

E) George Bastide y "1la axiologia sociolégica".

George Bastide tiene como fundamento para su teoria los
logros obtenidos en la axiologfa. Menciona tres momentos de
1la evolucién de la axiologia: 1) la conclusién de la economia
politica -dice este autor- en relacién a los valores era
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que, el individuo responde, en todo momento, con el mismo
deseo al mismo estfmulo u objeto; 2) esta conclusién se pone
en duda por las observaciones de 1la psicologia, quien
concluye que: la intensidad de una necesidad disminuye a
medida que aumenta el satisfactor; y 3) Marshall Urban
resume en tres las leyes comunes a tecdas las especies de
valores: "la del umbral®, que establece gue lo Que cuenta
—-en la valoracién de alguana cosa~ no es el objeto exterior,
"el estimulo provocador del deseo", sino "la disposicién de
la conciencia que valora"; "la del valor decreciente”, dice
que todo goce del hombre disminuye, en magnitud e intensidad
con la repeticién de su satisfaccién; y, por Gltimo, la de
"los valores complementarios", gque expresa que toda
necesidad se satisface, ademis, con muchos elementos de
conplemento, de comodidad, de ornamentacién,etc.?

Empero, para que los valores sean susceptibles de un
estudio sociolégico, es necesario mostrar que ellos son
cosas colectivas, para lo cual se apoya Bastide en Durkheim
quien dice: "...el sujeto que valora no puede ser la persona
porque no hay nada mis diverso que la sensibllidad, cada uno
tiene su propia afectividad. Y, sin embargo, para un
pueblo dado, los wvalores permanecen constantes y
generales".®?

De tal suerte, termina Bastide junto con Durkheim
concluyendo que, si se quiere suprimir 1los elementos
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subjetives de los valores es necesario atribufrselos a la
sociedad. ¥ para consumar la posibilidad de lo que este
teérico llama la axiologia sociolégica parte de los hechos
que nadie duda: "... existen valores, existen sociedades.Sin
hacer ninguna hipétesis sobre el origen o la naturaleza de
los valores, y sobre el origen o naturaleza del lazo
social(...) debemos solamente examinar la incidencia de estos
dos hechos, de uno sobre el otro®.?

Asf{, conforme con Chales Lalo, Bastide acepta la
existencia de los elementos anestéticos y estéticos del arte,
pero declara, asimismo, que los primeros ne tienen tanta
importancia, com¢ pretendla HipSlito Taine, 8ino ¢ue son
Gnicamente la introduccién de la estética sociolégica y que
ésta ",,.tendr& pues, como objeto central los 3Jjuicies
colectivos sobre lo bello"?, Lo que esto guiere decir es que
la esté&tica sociolsgica estudia la influencia de los juicios
sobre lo bello en la sociedad.

Termina Bastide por estudiar las influencias que 1los
juicios estéticos =-los juicios sobre lo bello~ de un grupo
social tiene sobre otros grupos sociales, asi como la
influencia que las instituciones® ejercen sobre el arte y la
que &ste ejerce sobre aquellas.

Con el reconocimiento de los elementos anesté&ticos del
arte, Charles Lalo habfa establecido, implicitamente, una
autonomia relativa de &este dltimo, con relacién al
medio social. Pero Bastide la establece, explicitamente y
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como condicién del estudio sociolsSglico del arte, pero esta
autonomia es relativa por el hecho de que, segln Bastide,
"...hay formas en las que es diffcil discriminar la parte
social y la parte artistica..."®

Con Bastide =-como podemos ver- comienza a manifestarse
la preocupacién de distinguir con claridad y explicitamente
lo caracteristico del arte de aquello que no es arte, pero
adn no logra distinguir cual es aquella parte del arte que
es independiente del medic social.

Bastide, sin embargo, se ha alejado de la filosofia del
arte de Taine y de la psicologia del arte de Guyau,
acercindose, no obstante, m&s a la estética - junto con
Lalo- que a la sociologia del arte.

Sefialemos ~-como es nuestra costumbre- que la
preocupacién de George Bastide son lo juicios de valor sobre
el arte, en palabras del propio Bastide: los juicios sobre
lo bello.

F) Arnold Hauser y la “calidad artistica".

El aspecto que aqui nos interesa resaltar ya ha sido
expresado por Marx: '"...El poeta deja de serlo cuando la
poesia se convierte para &l en un medio”. El arte es un fin
en si mismo y cuando se convierte en un medio para un fin
politico, econémico o cualguier otro que no sea el arte
mismo, entonces, deja de ser tal. Desarrollaremos este
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aspecto mediante la exposicién de la teorfa de la sociologia
del arte de Arnold Hauser.

Hauger afirma que la funcién social del arte -y de las
producciones espirituales en general- seglin la cual é&ste
sirve de propaganda de los intereses, valores e ideales de
una clase o un estrato social, es conocida y practicada
desde los origenes de la humanidad; pero que Marx -continda
este autor- fue el primero en establecer, en una teoria
clara y estricta, "...la condicién ideolSgica de la obra
artistica, ea decir,(...)}que expresa el pensamiento de que
conscliente o inconscientemente el arte persigue siempre un
£in préctico y es propaganda clara o encublerta"?®, Esto es
una evidente contradiccién con la anterior cita de Marx,
pero como no es nuestro inter&s hacer una critica a la
teoria marxista, bastenos con haber mostrado que el propio
Marx ha reconccido una independencia del arte.

Empero si toda produccifn espiritual -incluyendo al
arte- esti determinada por los intereses particulares y
desfigurada por una perspectiva, entonces, no cxiste
criterio gue nos permita establecer un pardmetro para dichas
producciones y, por tanto, serfa imposible valorar cualquier
produccién artistica. Dicho criterio de objetividad =-dice
Hauser~- lo podemos encontrar en el hecho de que, si bien es
cierto que toda produccién espiritual y cultural "...tiene
su origen en cierto aspecto de la verdad determinado por los
proplos intereses y desfigurada por la perspectiva..{también
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es cierto que]...luchamos sin descanso contra las tendencias
destiguradoras...?™ y que, no cbstante la parcialidad de
nuestro espiritu, tenemos la capacidad de criticar y
corregir nuestro pensamiento acerca del mundo,"...1la
existencia de estos limites de la objetividad significa 1a
Gltima y definitiva justificacién de una sociologfia de 1la
cultura...", ellos permiten gue el pensamiento no escape a
la causalidad social.

Estos son limites externos de la sociologia del arte,
dice Hauser, pero ella posee, adem&s, sus limites internos.
La calidad artistica es lo gue constituye estos limites,
pues &sta no es definible soclialmente porque no posee un
equivalente soclolégico. Es decir, todo arte esti
condicionado socialmenta, pero la calidad artistica es
independiente de ese condicionamiento, puesto que unas
mismas condiciones sociales pueden producir obras dotadas de
valor artistico o carentes de &l. De tal modo que, unos
caracteres cualitativos iguales pueden contener las mas
diversas ideologfas ~-como propaganda- y, por el contrario,
las mismas ideologias pueden estar contenidas en calidades
artisticas diferentes. No se debe confundir, dice Hauser, la
significacién sociolégica de una obra de arte con su valer
propiamente artistico.

Esta escisién de la significacién sociclégica de la obra
de arte y su valor artistico es muy importante con respecto
a toda 1la sociologia del arte anterior a este tebérico.Ella
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ha permitido establecer que, debido a que no existe un
equivalente soclolégico que permita dacidir el valor
artistico de las obras de arte, la calidad artistica no es
competencia de la gociologfa. Los juicios scbre lo bello
-aun los colectivos- de Bastida, como hemes mencionado,
estin mis cercanos a la axiologia y, por tanto, son de la
competencia de la disciplina que se encarga de los criterios
de belleza.

Hauser ha olvidado, sin embargo, el pensamiento de Marx
acerca de que el arte es un fin en 8f mismo y que si se
convierte en un medio, deja de ser tal arte. Pero tampoco
Hauser ha podido dejar de reconocer que *...aquf y alla, en
épocas de una relativa seguridad o de neutralizacién del
artista el arte se retira del mundo (social) y se nos
presenta como 3i existiese s6lo por si mismo y por razén de
la belleza, independientemente de toda clase de fines
practicos" ¥

El empefie de Hauser de cncontrar una funcién social en
el arte y de proclamar gue en el marxismo se ha expuesto de
manera clara y estricta dicha funcién del arte como
propaganda clara o encubierta; lo ha obligado a reconocer
que la sociologia del arte tiene la insuficiencia de
pretender deducir regularidades particulares al arte,
*...partiendo de una esfera coppletamente distinta, de un
campo general y artisticamente neutro..."?. Es decir,
partiendo de una 1lucha ideolégica (que es general y
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artisticamente neutra, puesto gue se puade establecer en
campos tan diferentes como el artae, la religién y la prensa)
pretenderia deducir regularidades validas exclusivamente
para el arte.

Asil pues, Hauser nos ha mostrado, por un lado, que
existe en el arte un elemento que no es susceptible de un
estudio sociolégico, a saber: la calidad artistica; y, por
otro lado, gue si la sociologfa del arte gulere conseguir su
autonomla, deducir regularidades sociolégicas pertenecientes
exclusivamente al arte, necesita salir de 1la "esfera
general®™ y partir de la determinacién y delimitacién del
campo especifico del arte; de lo contrario, la sociologfia
dal arte sjempre permanecers sujeta a otras disciplinas.

Sefialemos, por Gltimo, qua la preocupacién de Hauser es
mostrar los fines pricticos a gue sirve el arte.

Resumiendo, pues, hemos visto gue la preocupaci6n de la
soclologia del arte ha atravesado por comprender la obra de
arte hasta, sentir la emocién gque expresa la obra, la
formulacién de los juicios sobre lo bello de la obra de
arte, hasta los fines pricticos del arte. Asimismo hemos
mencionado que estas preocupaciones est&n m&s cerca de otras
disciplinas gque de la sociologfa del arte.

Por otra parte, hemos visto también gue 1la teoria
sociol6gica del arte ha evolucionado de considerar a todos
los aspectos constitutivos del arte como susceptibles de
estudiarse sociolégicamente, hasta distinguir los elementos
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gque no son susceptibles de anflisis soclolégico.

Por tanto, en vista de lo expuasto anterlormente, lo que
as menester realizar, para gue la sociologia del arte ya no
purmanezca sujeta a la filogofia del arte, a la psicologia
del arte, a la estética o a la historia del arte, es la
determinacién y la delimitaci6én da su objeto de estudia, lo
cual s8lo es posible si especificaros los elementos que hacen
gque el arte sea arte, pues sdlo asi sabremos hasta donde
llega 10 no socioldgice del arte.

Paro (aes gue la sociologia del arte no ha conaideradeo a
éste como campo distinto de otras campos? No, la teorfa
sociolégica del arte ha considerado al arte como social
gimplemente porgue su origen, su produccisn, su distribucién
o #u valoracibén tiene lugar dentro de un ambiente social
determinado.

En pocas palabras, lo ha concebido como fenSmenc social
pero nunca lo ha visto como fenSmeno soclolégico. Es este en
esencia el error en el cual han incurrido todos los tedricos
de la sociologia desl arte.

Para evitar caer nosotros también en dichoe error nos
ocuparemos de establecer la diferencia entre los fendmencs
sociales y los fendmenos socioldgicos, para posteriormente
delimitar y determinar al arte como independiente de otras
&mbitos.



CAPITULO SEGUNDO
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DIFERENCIA ENTRE "FPENOMENO SOCIAL' Y "“FENONENRO
S0CIOLOGICO".

A) Planteamiento del problema

dPor qué distinguir los "“fenémenos sociolégicos” de los
"fenémenos sociales"? gQué a caso no es ésta una cuestisn de
nombre y nada mas? :(Qué importancia tiene dar uno u otro
nombre al objeto de la sociologia del arte? No es una
cuestién de nombre y nada mds, sino que estS en juego 1la
distinci6én del propico objeto de la socielogia del arte y
existen dos razones que nos permiten hacer esta afirmacién.

La primera razén se refiere al propio término de
"gocial®, esta concepto €s uno de esos que designan todo a lo
gue se refieren y, a la vez, no designan ninguna cosa
particular, Es un término -como todos los de este tipo- tan
general, que se le puede definir de mGltiples maneras, todas
igualmente validas. Asi, por ejemplo, los mis eminentes
sociélogos han definide 1o social de diversas maneras,
algunas hasta opuestas, y no existe a priori criterio alguno
que nos permita decidir, de manera definitiva, en favor de
los "hechos sociales” de Durkheim o las '"formas de
socializacién" de George Simmel o la "accién social con
sentido mentado®” de Max Weber. Un concepto tan general no
puede designar la particularidad, lo caracteristico de un
objeto determinado, lo cual es hecesario para delimitar el
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objeto de cualquier disciplina.

La segunda razén consiste en el hacho de que las
ciencias no surgen acabadas de una vez y para siempre, sino
que s8e conforman a través de un progreso paulatino,
desarrcllando sus conceptos. La socliologia del arte, as{
como l1la sociologia en general, aparecié en un momento
determinado de la historia y, por aello, el aspecto de la
realidad al cual dedicard su atencién debié surgir en un
momento determinado de 1a historia. Debe ser un aspecto no
vislumbrado anteriormente. La sociologia del arte debe
delimitar y determinar su objeto de estudio en su propio
desarrollo. En efecto, hemos visto -en el capitulo anterior-
como es que sucede &sto en la propia teoria sociolégica.

De modo que, debido al hecho de que toda ciencia tiene
una historia, es decir, un desarrolle, y debido a que el
término "social® o "sociedad" es muy general y anterior
~tanto 1l6gica como histéricamente- al surgimiento de 1la
sociologia, el empleo de dicho término, para designar el
objeto de estudio de la sociologfia, obstaculiza la
determinacién y especificacién de este objeto, pues 1la
amplitud de este término impide 1la delimitacién de un
aspecto particular subsumido, sin lugar a dudas, en la
sociedad. Por lo demds, el término "social", por ser tan
antigllo, est& tan arraigado en el entendimiento que es
pricticamente imposible usarlo para designar un aspecto
mucho m&s reclente, pues siempre designard 1lo que
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. antigliamente ha designado.

Es necesario, por tanto, si gqueremos designar con alguna
precisién los fendmenos de la sociolegia, comenzar por
darles un nombre proplo y, por ello, especifico ¥
determinado. Sin embargo, el que no podamos y debamos usar
el término "social™ para nombrar el objeto de estudio de la
sociologfa no significa que 1los fenSmenos sociales no
existan, Por el contrario, debide a que dichos fenémenos
existen se les ha confundido con los fenémenos de la
sociologfa. Por ello, es necesario establecer la diferencia
entre éstos y aquéllos.

B) :Qué es un "fenSmeno sodial'*?

En la sociologia del arte éste es entendido como fendmeno
social "...porque sélo se concibe en funcién de la vida de
las sociedades humanas,"” Es decir, que el arte es objeto de
la sociologfa del arte porgque tiene una razén de ser en la
sociaedad: estracha los lazos entre los hombres (Guyau); es
propaganda ideolégica ablerta o encubjerta (Hauser); etc.

Sin embargo, esta visién del arte nada tiene de
novedosa, pues desde la Antigiledad se ha considerado as{.
Platén, por ejemplo, dice:

"Ahora bien; aguello que permite conocer el cardcter
y la disposicién de los hombres, es sin duda la cosa mis
Gtil al arte, cuyo objeto es hacerles mejores; y é&ste es,a
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mi juicio, uno de los objaetos de la politica.®®

También Rousseau nos dice que "...la principal ventaja
del comercio de las musas, [es] la de hacer a los hombres
was sociables."¥ Podriamos seguir citando autcres, pero
éstos basten para percatarnos de que @l arte ha sido
conaiderado como fendmeno social incluso antes del
surgimiento de la sociologfa. El problema empero, no radica
en que no deba concebirsele as{, pues es indudable que tiene
una razén de ser en la sociedad. El problema consiste en que
de este hecho no se infiere que el arte se constituya en
objeto de la sociologia. De ser asi, la sociologia del arte
hubiera y debiera haber surgido en la &poca de Platén o
incluso antes. Por lo dem&s, actualmente no seria sino un
nuevo nombre dado a una disciplina existente desde antafio,
Si el arte, en cuanto fendémeno social, fuera el objeto de la
soclologia, ésta careceria de raz6n de ser, puesto que el
conocimiento acerca del "fenémeno social del arte® ya
existia mucho antes de la aparicién de la propia sociologia.

Fenémeno soclal es entendido, entonces, como todo
aguello que ejerza o reciba alguna reélacién de las
colectividades thumanas. Asi entendido este concepto,
précticamente no existe ningtn aspecto del hombre gue no
pueda ser entendido como fenémeno social y, por lo tanto,
todo 1o humano seria objeto de la socliologia. Pero de ser
asi, esta {ltima careceria de un objeto especifico ¥y
determinado. Sin embargo, nosotros hemos visto -en el
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capitulo primero- gue la socivlogla del arte ha tenido que
reconocer que en el arte existe un aspecto que no es
susceptible de estudio socioldgico.

En este trabajo se propone gue, para avanzar en le
proceso dea conformacién de 1la sociologia de arte, se
comience por evitar al uso de las palabras fenfmeno social
para designar el objeto de estudio de esta disciplina. De
manera que, el uso de otros términos ayudari a evitar 1la
confusién y a especificar y delimitar dicho objeto. Pero
Zqué nuevos términos utilizar? Muy simple, un derivado de la
palabra sociologia. Asi pues, el objeto de la sociologia del
arte sera& designado con las palabras: fenémeno sociolégico.

No pretendemos ser pioneros en el uso de estos términos;
pues de hacho son utilizadea tanto en la soclolegia del arte
comc en la sociologia en general. Pero su usc es
indiscriminado, pues es utilizado como sintnimo de fendmeno
social, por lo menos en la sociologia del arte. Aquil lo
importante es distinguir el significado de ambos conceptos
Yy, asi, evitar confusiones.

C) (Quéd es un "fendmeno sociolégico™?

Podemos inferir, de lo anteriormente diche, que una primera
distinci6n entre fen6meno social y fendmeno sociolégico es
que los primeros son mas genéricos, mientras gqua los
sagundos designan un objeto m&s especifico. Adem&s de que
fenémeno social es un concepto anterior -histérica ¥y
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l6gicamente- al c pto de fendmeno sociolégico.
Para determinar lo que son los fenémenos sociolégicos es

menester, ante todo, buscar su especificidad en el momento
histérico en el cual surge la ciencia de que son objeto de
astudio. Pues es bien sabido que para que una ciencia surja
es necesario gue su objeto dea estudio se manifieste o
evidencie de alguna nanera. -

En efecto, los fen&menos sociolégicos no
debieron manifestarse sino en un periodo inmediatamente
anterior al surgimiento de la sociologfa. Esta, por su parte,
como bien se saba, tiene su origen en el siglo XIX. Pero el
alemento caracteristico de la sociedad moderna ya estaba
presente en la sociedad feudal.

El procesoc de transicién del feudalismo al capitalisno,
como lo ha sefialado Comte*, se caracteriza por la
independencia de todo lo social del dominio y visién
religiosa de la realidad.

En la actualidad, para nosotros, es Cclaramente
distinguible la economia de la politica , del arte o de la
religi6én; y cada uno de estos elementos los distinguimos
nitidamente uno de otro. Pero para los hombres de la época
del Medievo, que abarca del siglo V al siglo Xv,
aproximadamente, todos estos aspectos, y todo lo social,
estaban mezclados, por asi decir, y dominados por 1lo
religioso, especificamente por el cristianismo.

La organizacién de la sociedad en el feudalismo se
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caracteriza por una estratificacisén del poder -politico y
econbmico~ entre los propietarios de las tierras”. La
pir&mide social del feudalismo, con el Rey a la cabeza y los
siervos en 1la base tiene una economia, dice Crossman,
localizada, cerrada: en donde las vias de comunicacisn son
insignificantes, por lo cual el poder politico se halla
aestratificado -descentralizado- entre los sefiores feudales.
Por ello, dicho sea de paso, es que Maguiavelo propugna por
la centralizacién del poder en un Principe pues sabe que
Gnicamente con 1a centralizacién as posible el
establecimiento del Estado-Nacién.

Sin embargo, continGa Crossman, la sociedad feudal tenfa
que ser unificada de alguna Tmwanera, para no ser
suprimida por causa da la propia estratificaci6n del poder.
Aquello que unificéd a la socledad feudal fue la religitn. El
catolicismo "...podia presumir de poseer un completo control
sobre el arte, la educacién, la literatura, la filosofia y la
clencia(...) la iglesia catélica dio, a la Europa Occidental,
una cultura comldn gue aceptaron todos los reyes y sefiores. La
civilizacién era catélica , y el catolicismo era
civilizaciénn

Durante el feudalismo todos los elementos constitutivoes
de 1la sociedad tenfan como fin a 1la religién vy,
especificamente a 1la iglesia catélica; no existian sino por
Yy Para ella. No era posible distinguir la religién de 1a
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economia o de la politica o del arte.

En la sociedad moderna, donde la religién ha dejado de
ser "civilizacién®, los aspectos que la constituyen ya no
tienen como fin a la iglesia caté6lica. En esta sociedad han
conquistado su independencia ~-gsecularizacién- aquallos
elementos y ahora son auténomos, con fines propios. De modo
que, la economia, la educacién, 1la politica, el arte, la
religién, etcétera, ya no aparecen mezclados. Sin embargo,
dicha independencia no significa que no se establezcan
relaciones entre ellos.

Debido a ello Comte afirma que 1la decadencia del
feudalismo fue marcada por la liberacién de los municipies
Y de la industria y por la introduccién de la ciencias por
los 4&rabes”. Asi fue como se mostr6, para Comte, la
necesidad de la teoria de los tres estados: el teolégico,
dominado por la religlén; el metafisico, de transicién; y el
astado pocitivo o clentifico. También es debido a ello que
Comte necesita dar surgimiento a una nueva ciencia, Pues la
liberacién del yugo religioso que experimentaron los
elementos constitutivoe de la sociedad moderna, los dejs sin
unificacién, y quien sino una ciencia -estando ya en el
estado positivo- deberia cumplir el papel desempefiado por la
religidén en la sociedad feudal. No es una casualidad ni un
capricho que Comte le atribuya esa funcién a su fisica
social.

La sociedad moderna, pues, no sblo es percibida de modo
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diferente a como lo fue en la Edad Media o en la Antiglledad,
sino que, adem&s, es ~por asi decir- una socliedad nueva, con
aspectos nuevos. Si en el feudalismo la sociedad fue una
homogeneidad qua estuvo dominada por el pensamiento
religioso, ahora la sociedad es una urdimbre de &mbitos
independientes, con fines propios; pero raelacionados antre
si{; y dominada por el pensamiento clent{fico. La
determinacién de cada una de las relaciones establecidas
por estos &mbitos estard a cargo de la nueva clencia. Esa
pluralidad de relaciones es el Gnico elemento gue unifica
nuestra sociedad actual. De aqui que las comunicaciones
haysn adquirido una significaci&én tan importante para el
hombre moderno; y de agqul tambi&n -dicho sea de paso- ,
quizés, la importancia de la democracia en las sociedades
actuales.

Cada uno de estos campos, &mbitos [} esfaras
independientes y claramente diferenciables dentro de la
sociedad moderna, constituye un fen6meno sociolégico; pero
no en cuanto son lo que son: la economia, por ejemplo, no en
tanto economia; el arte, no en cuanto arte en si; sino en
tanto &mbitos quo ecctablecen relaclones cen los otros
ambitos de la socledad.

Podemos decir que el objeto de la socioclogia no son
propiamente estos campos o &mbitos, sino las relaciones
entabladas por ellos. Sin embargo, no es posible escindir
dichos campos de sus ralaciones y como es evidente que é&stas
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suponen aquéllos, mantendremos al té&rnino fenémeno
soclolégico para los campos o &4mbitos mencionados.

La sociologia debers analizar dichos fenémenos con 1la
finalidad de poder determinar las relaciones gua entable
cada uno de ellos con el resto de los otros fen6menos
goclolégicog. Dicho andligis debe realizarse de acuerdo a
las particularidades de cada n=mociedad * histéricamente
determinada.

Empero, cada uno de estos &mbitos, campos o esferas, en
una palabra cada fenfmenc socioltgico, estd , a su vez,
constituido por sus elementous internos, por los cuales cada
esfera es lo que es. Eg menester, por ello, especificar
dichos elementos para poder determinar y delimitar el
fenémeno soclolbgico gue se desee estudiar.

El arte contiene en su esencia -como ya hemos sefialado-
un elemento gue no es susceptible de analisis sociol6gico.
Este elemento es el que hace que el arte sea arte y, por
tanto, el que lo distingue del resto de los fen6menos
sociolbgicos. Por esto, la sociologia del arte debers
establecor muy claramente ecce elemento para' determinar los
limites del arte en tanto objeto de la sociologia. $6lo asi
podrd estar en posibilidad de establecer a su vez, las
relaciones de este fenSmeno sociolégico con 1los otros
dmbitos de la sociedad.

En suma, hablar de fenémeno social es cosa muy distinta
de hablar de fentmeno soclolbgico. Sin embargo, ¥y fo
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obstante esta distinclén, el arte puede muy bilen ser
analizade desde ambas perspectivas, pero sblo bajo 1la
perspectiva de fen6meno soclolégico serd objeto de la
sociologia.

Esta Gltima afirmacién podenos fundamentarla
rafiriéndonos al capitulo anterior. En &ste podemos ver que
cada uno de los autores revisados ha concebido al arte como
fenémenc soclal. Diferenciando sus teorias por la distinta
concepcibn que cada uno tiene del término sociedad. Debido a
ello es gue dichos autores han estado mas cerca -como hemos
sefialado- de otras disciplinas que de la sociologia del arte.

Asi pues, para finalizay, anotemos gue la distincién
aentre fenémeno social Y fenémeno sociolégico es
imprescindible para 1la scclologia del arte, pues esta
dletincidn -y sélo ella- coloca a esta disciplina en
posibilidad de independizarse de las ciencias a las cuales ha
estado sujeta y, por tanto, posibilita la determinacién y
delimitacitn del objeto de estudio de la disciplina que es
nuestro interés.

Pagsemos, ahora, a expoher las caracteristicas del arte
que, a pesar de no ser susceptibles de estudio sociolégico,
es necesario explicitar para que nos sea posible realizar la
delimitacién del arte y poder tratarlo como objeto de
la sociologia.



CAPITULO TERCERO
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DETERMINACION DEL ARTE CONO FENOMENO BOCIOLOGICO.
A) Qué es el arte?

¢Qué es sl arte?, pragunta de antafio, cuya respuesta debe
partir de que ~como ha sefialado Benedetto Croce®- el arte es
lo que todo mundo sabe lo que es, puesto que toda pregunta
acerca de algo supone, necesariamente, cierta comprensién de
ase algo. Efectivamente, todo mundo identifica aguello a lo
que se refiere cuando habla u oye hablar de arte. Sin
embargo, en todo estudio -no 85lo sociolégico- que rebase al
sentido comln, es menester hacer una delimitacién del asunto
de que se tratar&, para asi avitar ambiguadades y
confusiones. Asi pues, delimitaremos a continuacién lo qua,
en este trabajo, entenderemos por artea.

La mayoria de los estudios sobre el arte est&n de
acuerdo en que &ste es, junto con la ciencia y la filosofia,
una de las més elevadac producclones y manifegtaciones
humanas’. Pero gqué es lo que el arte tiene de comidn con la
ciencia y la filosofia? Seguramente que no es el Bser
producciones del hombre, pues existen otras producciones
humanas que no son puestas junto con aguellas ni calificadas
de m&s elevadas. La ciencia, la filosofia y el arte, se dice
con frecuencla, son las nds elevadas actividades del
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intelecto. Pero,¢cudl es la maxima actividad del intelecto?
¢No es acaso la actividad de conocer? (No es acaso el
cohocimiento la m&xima actividad humana? Este es el elemento
com@n entre la ciencia, la filosoffa y el arte, pues 1los
tres son actividades humanas productoras de conocimiento.

A pesar, sin embargo, de gue entre los cientificos haya
todavia quien no conciba al arte como conocimiento =pero si
como objeto de estudio cientifico- no obstante esto , aqus
intentaremos fundamentar por qué lo entenderemos en este
trabajo como tal. Sin embargo, no entraremos a discutir el
problema filloséfico sobre qué es el conocimiento, pues ello
nos alejaria demasiado de nuestro propésito.

Independientemente, pues, de la discusién sobre que se
entienda por conocimiento, partiremos de que el arte es un
tipo de conocimiento (aunque este punto de partida suponga
una respuesta a la pregunta de gqué es el conocimiento?). No
podemos entrar a responder explicitamente el problema del
conocimiento, pues, dada su complejldad, el curso de este
trabajo se desviaria mucho de su meta inicial; ademas de que,
si bien este problema es presupuesto por toda actividad de
conocer, tambié&n es cierto que su discusisn pertenece a la
filosoffa y no a la sociologia. No obstante, si se presta
atencién a lo que a continuacién se expone, se verd que de
aqul se desprende el entendimiento que del conocimiento se
adopta en este trabajo.

Antes de entrar de lleno a la exposicién del arte como
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conocimiento, es necesario indicar que al incluir al arte en
este &obito, estamos incluyendo a su vez a la soclologia del
arte en al &mbito de la sociologia del conocimiento. En
consecuencia, queremos sefialar que no ignoramos el hecho de
que ello tiene implicaciones sobre esta tltima disciplina.
Emparo, tampoco es viable avocarnos agul a la consideracitn
de dichas implicaciones =-ello constituye material para un
trabajo especifico-. Sin embargo, es pertinente el
sefialamiento con objeto de llamar la atencién del lector
sobre los limites de este escrito.

Una vez gue hemos hecho estas advertencias debemos pasar
a la especificacién del objeto de estudio de la sociologia
del arte, puesto gque es &ste el asunto que nos intaresa y no
el conocimiento en general.

Asf pues, B8i bien es clerto que tanto la ciencia como el
arte y la filosofia son actividades de conocer, no es menos
cierto que constituyen tipos de conocimientos distintos y
que ni la filosofia es ciencia ni el arte alguna de las dos
anteriores, esto no implica, sin embargo, que no existan
relaciones entre ellas.

Pero ¢qué es aquello que las distingue? gAcaso alguno de
los tres es més conocimiento que los otros, mis verdadero
que ambos? Compararles bajo el aspecto de determinar si hay
alguno mas verdadero que los otros dos, seria presuponer,
por ejemplo, que una manzana es mas fruta que una uva,
golamente porque aquélla es dulce y &sta fcida. De lo que sa



43

trata es de determinar aquello gque las distingue, lo cual
8510 es posible si las colocamos bajo el aspecto que les es
comtin, es decir, si las ponemos al mismo nivel, al igual
gue manzanas Yy uvas s6lo podemos sumarlas si las
consideramos con su hombre genérico, esto es, como frutas.
Da tal modo pues, ciencia, arte y tilosofia son tres tipos
de conocimientos sin ninguna relacién de jerarguizacion.
Los tres son conocimientos pero conocimientos con
difarencia especifica. Mientras la ciencia tiene por
fundamento la demostracién =-racional: induccién-deduccién-,
la filosofia tiene como base la especulacién -reflexiva:
introspeccién y extrospeccién- y el arte tiene su base en
la contemplacién, -sensibilidad: creacién-. De manera que,
por ejemplo, la filosofia de 1la <¢iencia especula
raflexivamente sobre la produccién del conocimiento
cientifice, descubriendo cémo opara, pero no puede -si no
quiere dejar de ser tal filosofia- analizar a los seres
vivos ~tarea de la biologia- ni analizar la estructura de la
materia ~razon de ser de la quimica- etc. La ciencia, por su
parte, analiza racionalmente los elementos y principios de
lo8 seres vives o del movimiento o de la estructura de la
materia, para demostrar inductiva-deductivamente sus tesis,
sus hipStesis, sus teorias; pero no puede -sin dejar ser
ciencia~ especular sobre la existencia de los seres vivos o
del movimiento o de la estructura de la materia, pues ello
pondria en duda la propia existencia de la biologia, la
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tisica o la quimica, respectivamente.

Del mismo modo, el arte no puede ni demostrar ni
especular sobre lo que desea conocer, tiene que dirigirse de
manera inmediata a la sensibilidad. Tiene gque contemplar
para poder crear una obra de arte gque exprase la
sensibilidaad.

Asi pues, el objato del arte es la sensibilidad y su
principio la contemplacién, como el objeto de la ciencia, el
al anS&lisis y su principlo la demostracién y el de la
filosofia la sinteosis, la totalidad, y su principio la
reflexién. Asimismo cada una tiene su propia finalidad:
la creacisn, la produccién y la accién (praxis),
respectivamente.

La diferencia, entonces, entre ciencia, filosofia y arte
se manifiesta en que la primera es un conocimiento
demostrativo, racional y, por tanto, discursivo; mientras
que la segunda es un conocimiento especulativo, reflexivo y,
por tanto, también discursivo; pero el arte es un
conocimiento contcmplativo, creativo y, por tanto, no
discursivo., Ahora bien, esta distincién no excluye las
mGltiples relaciones que estos tres tipos de conocimientos
puedan entablar entre si, tanto como fenémenos sociolégicos
gue como elementos constitutivos del individuo, pues
sensibilidad, racionalidad y reflexién son facultades que
estin permanentemente mezcladas en cada individuo, sin poder
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separarse realmente.

En suma, el arte, en tanto fenémeno socioldgico, es un
sub 4dmbito del conocimiento que tiene por objeto 1la
sensibilidad, la cual estd constituida por toda la gama se
sentimientos de que es capaz el hombre tales como 1la
tristeza, la alegria, el odio, el amor, el temor, 1la
esperanza, etcétera. Sin embargo, al arte-.-no le interesa
definir estos sentimientos, pues es un conocimiento no
discursivo. Su interés es la sensibilidad por s1 misma, el
arte muestra esta sensibilidad mediante la creacién, nos da
a conocer esa sensibilidad creando obras de arte. Ni 1la
ciencia ni la filosoffa tienen este interés.

Asi pues, sociolégicamente hablando, el conocimiento del
arte se relaciona, primeramente, con los otros tipos de
conocimiento y, posteriormente, se relaciona también con
los otros &mbitos sociales tales como la politica, 1la
economia, etcétera.

Empero, hasta este momento sflo se ha expuesto la
delimitacidén del arte con respecto a los otros fendmencs
sociol6gicos, lo cual no es suficiente para realizar su
especificacién. Es necesario, ahora, determinar los elementos
internos que constituyen al arte en cuanto arte. Es decir,
es menester exponer cufles son las creaciones consideradas
como artisticas. Asimismo es necesario exponer cuil es el
principio de cada tipo de arte. Pasemos pues a esta
exposicidén.
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D) Los limites de las diferentes artes.

Lo primero gue nos sale al encuentro en esta exposicién es:
dqué creaciones son las que son censideradas come
arti{sticas? Cuestisn esta que ha dado lugar a mltiples ¥y
muy diversas clasificaciones de las producciones artisticas.
Primeramente debemos sefialar que, entendido el arte como un
tipo de conociniento, no toda creacidn produce
conocimientos, aungue toda creacidn sea producte de
conocimientos previamente adquiridoes.

seglin Gillo Dorfles® el criterio m&8 puro y aceptable
para establecer la distincién entre las diversas artes es el
de la diversidad de los materiales usados para cada
produccién artistica. Clasificando, de ese modo, a las artes
en artes del color, artes del sonido, artes de la piledra,
etc, Pero a pesar de todo, este autor no desconoce que el
color, por ejemplo, es usado en nd3 de una produccidn
artistica, y que la "piedra® as usada tanto cn la sscultura
como en la arquitecctura. Este problema lo resuelve Dorfles
introduciendo lo que &1 llama la asimilacidn de las artes.
Este concepto no significa otra cosa sino que los materiales
de un tipe de produccidn artistica son "asimilados® por otro
tipo, pero sin perder este dltimo la primacfa de su material
particular., La "asimilacién®, segGn Gillo Dorfles, es un
recurso gque enriqguece la produccién artistica en sun
conjunto.
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8in embargo, Etlenne Souriau® ha sefialado que la
escultura, por ejemplo, ha de utilizar una diversidad de
materiales: "...no s6lo la piedra de Euville sino también el
m&rmel de Paros...(y un gran nimero de metales (bronce,
cobre rojo, etc.) ). Ademéds la piedra no pertenece dnicamente
al escultor sino también al arguitecto y al lits&grafo..."*,

Por lo demds, :que material corredsponders a la
literatura? ¢La voz articulada o la escritura? Pero ni la
voz ni la escritura son materiales. M&s todavia, ¢cuél
corresponderd a la ndsica? No es posible afirmar que los
materiales con que se fabrican los instrumentos pues,
tendriamos -como en el caso de la escultura- una diversidad
de materiales. Si aceptamos ~con Souriau- que es el "aire"
el material de la misica, ¢no tendriamos que aceptar que
el "aire"™ es también el material de la literatura, puesto
que &ste serfa el material de la voz?

Es claro, pues, que el criterio del material usado en
cada produccién artistica no es ni tan purc ni tan adecuade
~como supone Dorfles- para establecer la distineitn entre
las artes. Pues en algunos casos ni siqu'iera es posible
identificar el material que corresponderia a la produccién
artistica en cuestién y, en otres, un mismo material
corresponderia -como primordial- a dos o mis producciones
artisticas.

Etienne Souriau, por su parte, analizando la divisién de
las artes que toma como criterio el 6rgano sensitivo con el
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cual son percibidas las obras de arte pregunta si 1la
literatura -ya que antes es leida(vista) que escuchada(ofdo)®
deberd ser incluida en las artes pl&sticas o en las no
plisticas. Esta confusién entre las artes del ofdo y de 1la
vista, la soluciona Souriau diciendo que no se trata de
"gensaciones" sino de qualia senaibles. "™ La obra de arte
~dice- no est4 formada por sensaciones. Est4 formada por
cualidades sensibles -lo cual es cosa muy distinta®.®

Las cualidades sensibles de que habla Souriau son
", ..esencias puras; cualidades genéricas y absclutas"", Segtn
aeste autor, son cosas muy distintas las notas musicales y las
gensaciones mediante las cuales son percibidas dichas notas.
El movimiento en la danza =sefiala-, por ejemplo, puede ser
percibido por las sensaciones cinestéticas directas de la
bajlarina y también por las sensaclones de la vista del
espectador, siendo las sensaciones diferentes y el movimiento
percibido el mismo. De tal suerte que, el movimiento (que es
la qualia sensible) es uno y el mismo sin importar las
sensaciones por las que fue percibido.

De este modo, atendiendo a las qualia sensibles y no al
&érgano por el que son percibidas las obra de arte,
Etienne Souriau, ha clasificado a las artes en siete tipos
diferentes, que corresponden a los siete tipos de qualia
sensibles: 1) las lineas; 2) los volimenes; 1) los colores;
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4) las luminosidades; 5) el movimiento; 6) los sonidos
articulados; y 7) los sonidos musicales. A continuacién
Souriau elabora una subdivisién de las artes como artes del
primer y segundo grado, de tal modo que cada qualia sensible
corresponde a dos artes, una del primer grado y otra del
segundo grado.¥

Estamos de acuerdo con Etienne Souriau en que, en efecto,
la obra de arte estd formada por cualidades sensibles; las
cuales no soh otra cosa gue la calidad artistica de que habla
Hauser® y que, como se ha sefialado en el capitulo primero, no
son susceptiblas de estudio mociolégico.

Asimismo estamos de acuerdo con este autor en que 1la
pintura tilene como medio proplamente a los colores, 1la
arquitectura y la escultura a los voltGmenes, la mGsica a los
sonidos musicales, la literatura a los sonidos articulados y
la danza al movimiento. Pero, sin embargo, es claro que Souriau
sigue hablando de materiales, pues los coloraes, por ejemplo,
por sl mismos no hacen la pintura ni los sonidos articulados
por s{ mismos 1a literatura. Que las artes tengan como medio
estas qualia sensibles, no quiere decir dgue ellas sean el
fundamento que las distingue. (A caso no pueden ser estas
cualidades sensibles una consecuencia de una distincién mis
Intima?

Por lo dem8s, la clasificacién de Souriau tiene el
defecto de que atribuye la misma cualidad  sensible
a dos artes diferentes: los volimenes a la arquitectura y
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a la escultura, artes estas que el autor s8lo las distingue
diciendn que la escultura es representativa debido a que
participa de formas "...que el mundo exterior podr{a darnos
el motivo b4isico"®. Es decir, gue mientras la arquitectura
no hecasita un ser distinto de donde sacar un modelo, la
escultura sélo funciona si hay un modalo distinto de la
obra. Sin embargo, al porqué sblo la escultura sea
representativa, y no tamhién la pintura -por ejemplo~, es
cosa que Souriau no axplica.

Aqui, en este trabajo, adoptaremos un criterio diferente
para establecer la diferencia entre las distintas artes, el
cual se relaciona estrechamente con el concepto del arte gue
hemos establecido agui, a saber que el arte es un tipo de
conocinmiento.

El criterio que adoptamos es tomado de Gothold Ephraim
Lessing, de su libro titulado Laocoonte o de los limites de
la pintura y la poesia® , aungue en este texto sélo se
aborde la distinci6én entre las artes mencionadas, nosotros
extenderemos el mismo criterio para las artes restantes

De acuerdo con Lessing, los limites entre la poesia y
la pintura, son limites necesarios y no arbitrarics (todo
criterio de clasificacitn es arbitrario, por ello, no pueden
ser dichos criterios fundamento de distincién de las artes)
Y su necesidad surge del arte mismo, ne de los materiales
usados por cada produccién artistica. sino de algo m&s
Intimo: del contenido de las artes, de la esencia propia de
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cada tipo de arte.

El asunto lo aborda Lessing preguntando por qué el autor o
los autores de la escultura llamada Laocoonte® representaron
a este personaje sin un elemento gque aparece en la
representacién de la poesia. La respuesta de Lessing, en
términos generales, es que la poesia y la pintura poseen
objetos propios diferentes y, por tanto, tienen finalidades
distintas. Veamos la exposicién del autor.

Lessing cita al Conde Caylus, quien ha escrito una obra
sugiriendo pinturas con temas de la Iliada, de la Odisea y de
la Eneida, Lessing contrasta lo expuesto por Homero'y Virgilio
con los cuadros sugeridos por Caylus y con ios no sugaridos por
éste, para mostrarnos que el cbjeto de la pintura es distinto
del objeto de la poesta.

"En Homero encontramos -dice Lessing~ la siguiente escena:
Los dioses al lado de Jfipiter, en asientos de oro, deliberaban,
Hebe vertia el néctar, ¥y ellos bebfan en aureas copas,
contemplando la ciudad de troya"®

El cuadro sugerido por Caylus es asi: "Un palacio de oro,
abierto; aqui y allf varios grupos de los mis bellos y dignos
personajes, con la copa en al mano, servidos por Hebe, la
juventud eterna; jQue arquitectura! jQue masas de luz y sombratl
1Que contrastes! jQue variedad de expresiéni.n

Lo que le interesa destacar a Lessing en el ejemplo es que,
en este caso, la poesfa resulta pobre ante 1la pintura.
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Pero esto no significa que Homero sea pobre como poeta, sinc
que aguf la poesfa tiene una finalidad distinta a la de la
pintura. Veamos un ejemplo inverso.

"pandaro tomd el arco, ajusta la cuerda, abre el carcaj,
ascoge una flecha nueva, bien enmplumada, la coloca en la
cuerda, tira hacia atris la cuerda junto con la flecha por
debajo del g&rgol; la cuerda se aproxima al pecho y la punta
de hierro de la flecha toca el borde del arco; el gran arco
encorvado se distiende sonoro, la cuerda vibra y la flecha
parte y vuela, &vida de alcanzar su fin".¥

caylus no halla en este pasaje motivo o tema para una
pintura. Lessing pregunta gpor qué no hay motivo para la
pintura en esta escena? Hay -dice- en estos ejemplos una
diferencia esencial: "...el [segundo] es una acci6n visible
progresiva, cuyas diversas parteas se suceden unas a otras en
el tiempo, mientras que el [primero] es una accidn visible
permanente, cuyas diversas partes ae desarrollan
simulténecamente en el espacio".™

Veamos como resune Lessing la diferencia entre pintura
Y poesfa:

“He aqui el razonamiento: si es verdad que la pintura
emplea para sus imitacicnes medios o signos del tode
diferentes de las de la poesia, puesto que los suyos son
tiguras y colores cuyo dominic es el espacio, y los de la
poesfa sonidos articulados cuyo dominio es el tiempo; si es
indiscutible gque los signos deben tener con el objeto
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significado una relacién simple y natural, resulta de ello
que los signos yuxtapuestos en el espacio no pueden expresar
sino objetos también yuxtapuestos en el espacio u objetos da
partes yuxtapuestas, mientras que los signos que se
suceden en el tiempo no pueden expresar sino objetos
sucesivos u objetos de partes sucesivas.

"Los objetos que estidn yuxtapuestos en el espacio o
aquellos cuyas partes lo estén, se llaman cuerpos. Por
consiguiente, los cuerpos, con sus propiedades visibles, son
los objetos proplics de la pintura.

%Los objetos que se suceden en el tiempo, o aquellos
cuyas partes son sucesivas, se llaman en general acciones.
Por consiguiente, las acciones son los objetos propios de la
poesia®.¥

Es menester sefialar que Lessing ha establecido, para
distinguir a la pintura de la poesia, una relacién "simple
y natural®, esto es, una correspondencia total entre medio
o signo (forma) y objeto significado (contenido), por un
lado, ¥y por el otro ha expuesto que no es el medio sino el
objeto quien fundamenta 1la distincién entre las artes;
siendo el medio o signo una consecuencia de la necesidad de
expresar el "contenido", que tlense cada tipo de arte, de la
manera m4s adecuada a dicho contenido.

sin embargo, Lessing no ha realizado la distincién entre
las artes sino de manera parcial. El1 ha incluido en 1la
pintura, por 1o menos, a la escultura; como lo prueba el
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hecho de haber iniciado su libro con una obra escultérica y
que, ademas, ha sido el motive del tituleo de dicho 1libro.
Debido a &sto la asignacién de 1los "ecuerpos" u objetos
yuxtapuestos a la pintura resulta ser un tanto parcilal o
inprecisa, pues también se les estdn asignandc a la escultura,
pese a que son dos artes diferentes. No obstante, la visién
de Lessing, segn la cual el fundamento de la distincidén entre
las diversas artes esti en los diversos objetos o contenidos
propios de cada arte, nos pone en la posibilidad de
-desarrollando este criterio- establecer con alguna precisién
dicha distincién entre todas las artes.

Ahora bien, con la finalidad de facilitar la exposicién y
comprensién de la diferencia entre las diversas artes que a
continuacioén realizaremos, expondremos la determinacién de las
artes por parejas, en el siguiente orden: primeramente la
literatura y la pintura; en seguida la arquitectura y la
escultura; y finalmente 1la MGsica y la danza.

i.-Litsratura y Piatuza.

Primeramente veamos, con el mismo razonamiento de Lessing,
que la pintura no tiene por objeto a los cuerpos. Los medios
de un arte, dice &1, tienen una relacién "simple y natural"
con su contenido; ahora bien, el medio mas adecuado para
expresar los cuerpos deberd ser, si gquiere establecer una
relacién *"simple y natural” con éstos, un medio o signo
tridimencional, pues 1o mda simple y natural de los cuerpos
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es que son tridimencionales; pero la pintura es bidimencional,
luego entonces, los cuerpos no pueden ser el objeto propio de
la pintura. gCual es, entonces, el objeto propio de este arte?

La respuesta a esta pregunta la encontramos de manera
preliminar en el propio Lessing. Pues, en efecto, el objeto
de la pintura, en contraste con la literatura, es un objeto
“espacial®, esto es, simultaneidad de "hechos", mientras que
el de la Gltima es un objeto “temporal", es decir, sucesi6n de
"hechos". El primero enfatiza lo que permanece y el sugundo
enfatiza el movimiento. Paro lo permanente se expresa a través
de la ublcacién en relacién con el entorno mediante lasz
distancias, y a esto es a lo que se le llama situacién®®. por
consiguiente, la situacién es el objeto propio de la pintura.

El movimiento, por su parte, se expresa a través de la
variacién en relacién con los momentos que sae suceden, y a &sto
es a 1o que se le llama cambio®. Por consiguiente, el objeto
proplo de la literatura es el cambio de las situaciones. Como
bien se sabe, estos dos tipos de arte tienen en comtGn el que
ambos trabajan con imigenes, pero imagenes de situaciones, unas
en movimiento y otras estAticas. N

No obstante la semejanza existente entre pintura vy
literatura, se distinguen -como ya se ha sefialado- en gua la
primera enfatiza lo permanente, cada situacién en particular
{con independencia de la precedente y de la consigquiente),
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mientras gque la segunda enfatiza el wnovimiento de las
situaciones (con total dependencia de la precedente y la
consiguientae).

Ahora bien, gqué acaso no es la parspectiva y el color
quienes mejor expresan la ubicacién en relacién con el
entorno medlante las distancias?®, En efecto, estos dos
elementos son los medios o signos de la pintura. Pero, ¢qué
acaso no es el lenguaje — hablado y escrito- quien mejor
expresa el flujo de 1las situaciones? Efectivamente, el
lenguaje, tanto escrito como hablado, es el medio de la
literatura.

2.~ Arquiteotura y Eacultura.

Como ya se ha mnencionado el medio mAs adecuado -que
establece una relacién simple y natural- de expresar Jlos
cuerpos deberf ser un medio o signo tridimencional; y el
medic que mejor expresa 1la tridimencionalidad son los
s6lidos y los s®lidos son los elementos primordiales de la
arquitectura y de la escultura. En consecuencia, parece que
los “cuerpos" son los objetos o contenldos de estas artes.
Paro 108 "cuerpos" se expresan a través de un sistema en
una estructura mediante una figura, y a esto es a lo que se
le llama forma®. En consecuencia, la forma corporal es el
objeto de estos dos tipos de arte, y no simple y llé&namente
los cuerpos. Por ello, la proporcién de los materiales
s51idos son quienes mejor expresan la forma corporal.
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Estas dos artes tienen an comln el gue ambas expraesan la
forma corporal, pero se distinguen en que una, la primera,
enfatiza lo individual, mientras que la segunda enfatiza lo
colectivo. Por elle, la arquitectura tiene como medio las
construcciones portentosas y megaliticas, mientras que la
Escultura tiene como medioc las conatrucciones moderadas.

Un dato curioso, que viene a reforzar eata distincién que
hemos sefialado entre arquitectura y escultura, es el hecho de
que durante mucho tiempo la segunda estuvo ligada a la primera
y s6lo aparecfia como complemento de esta Gltima®®. Como si la
arquitectura representara a la sociedad y la escultura al
individuo. Quiz& por ello sea gue Octavio Paz dice que 1la
argquitectura es el arte que mejor expresa el espiritu de los
pueblos.

3.~ MGsica y Dansza.

La danza ha estado ligada necesariamente a la mGsica y aungue
sea probable que hayan aparecido simulténeamente, si nos
viéramos obligados a dar una primacia a alguna, definitivamente
tendriamos que aceptar que la msica apareci6é antes que la
danza, Sin embargo, esta dltima no puede reducirse a un
sub-arte, por asi decir, de la misica.

La relacién entre danza y misica es del mismo tipo de la
relacién entre literatura y pintura; la danza nos presenta
cuerpos en movimiento y no est&ticos como la escultura; asi
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como la literatura nos presenta cuadros en movimiento y no
estiticos como la pintura.

Pero intentemos describir cu&les son los objetos de los
dos tipos de artes de este apartado. La masica, por su
parte, tiene como materiales a los sonidos, pero a los
sonidos ritmicos, melédicos y arménicos®. Por tanto,
continuando con el principlo establecido por Lesaing, el
contenido de la mdsica, su objeto, deberf ser un contenido
ritmico, melédico y arm6nico. A primera vista ésto parece
ser una tautologia, pero si vemos cuales son los elementos
del ritmo, de la melodia y de la armonia, desapareceré
aguella aparjencia de tautologia.

El ritmo tiene como elementos la frecuencia y los
intervalcs en que son emitidos los sonidos; la melodia estd
constitulda por la duracién de los sonidos, por las escalas
musicales; y la armonia tiene como elementos los acordes
entre una misma melodfa, repetida a otra escala distinta o
entre dos melodias diferentes®. Ahora bien todo este
complejo no es otra cosa sino los componentes de la dinAmica
nusical inherente a toda obra musical. Pero esta din&nica se
expresa por el movimiento mediante una fuerza, y a esto es
a lo que se le llama accién o energfa®®, Por consiguiente, la
energia o accién espiritual -o del alma~ es el objeto propio
de la mdsica.

La danza, por Su parte, tiene como medic o signo el
cuerpo, pero el cuerpo humano en particular, y mas
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especificamente, el cuerpo humano en movimiento. De tal
suerte que, la danza deba tener por contenido algan cbjeto
que sea expresado por el cuerpo humano en accién, en
"movimiento®. S6l0 existe un objeto que sea el contenido de
tales medios: este objeto es la relacién del cuerpo humano
¥ la espiritualidad -o el alma- o 8i se prefiere la relacibn
entre masa y energfa%. .

Pongames un ejemplo para aclarar este aspecto: ccuBl
seria =-de entre todas las artes- la mejor manera de
presentar © expresar una transformacién? Con s6lo
reflexionar un poco podemos darnos cuenta de que no
solamente la danza es la mejor manera de expresarla sino
ademés es la tnica manera de hacerlo.Pues una
transformacién no es sino el movimiento de la materia,
energia y masa, respectivamente.

Asi pues, con esta determinacion del arte sabremos lo
que es propiamente el arte y, por tanto, lo gque no es
susceptible de anilisis sociolégico. Determinacién que es
necesaria para poder estudlar soclolsgicamente al arte, para
no confundir lo sociolégoco con lo propiamente artistico.



CAPITULO CUARTO
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LA UMIVERBALIDAD Y LA PARTICULARIDAD EN EL ARTE.
A) La sociedad de masas y el individuo.

Entendiendo al arte como un tipo de conocimiento, el
conocimiento de 1la contemplacién de la sensibilidad, y
hablendo establecido la diferencia entre fenémeno social Y
fenb6meno sociolégico, réstanos, ahora, ubicar al arte dentro
de la sociedad moderna con el objetivo de, a partir de dicha
ubicacién, estar en la posibilidad de analizar las
relaciones entabladas entre el arte y los otros S&mbitos
soclales,

Para ubicar al arte -en tanto fenémeno sociolsgico~ en
la sociedad moderna, es necesario iniclar con la explicacién
de la contradiccién existente entre la sociedad y el arte.
Como bien se sabe, la sociedad moderna es la sociedad de
masas. Pero gqué es una sociedad de masas? Es, como ha
sefialado Abraham Waiswan®, una abstraccién conceptual con la
que designamos un tipo de fenSmenos que sb6lc se presentan en
la sociedad moderna. Pero toda sociedad esta compuesta de
individuos y nuestra sociedad de individuos-masa, cuyas
caracteristicas nos ayudarin a explicar lo que son las
sociedades de masas.

freud® ha expuesto, apoyado en otros autores, 1las
caracteristicas del individuo-masa, pero su finalidad es
psicolégica y no sociolégica; sin embargo, corresponden
exactamente a las expuestas por Abraham Waisman, quien tiene
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un interés especificamente sociolégico.

Bl individuo-masa, de acuerdo con este Gltimo tedrico,
sufre una homogenizacidén, es decir, "...es un ser gque en
mentalidad, gustos y opiniones repite 1los clisés
convencionales. Tiene un minimo de personalidad"*®.

Dicha homogenizacién del individuo-masa se manifiesta en
todos los aspectos de la vida social: nuestra produccibdn
material es por y para la masa, recibimos una educacibn
masiva (una educacién tipo). En todos estos aspectos las
cualjdades y la personalidad del individuo son dejados de
lado, tom&ndose como base lo m&s genérice del individuo para
llevar a cabo la produccién y la educacién.

De esta homogenizacién el individuo-masa obtiene sus
demfs caracteristicas: sus respuestas son meclnicas; pierde
la capacidad de razonar, y por ello actfa por imitacién; y
por Gltimo, es de f&cil manejo por algdn lider.

Sociolégicamente hablando, cuande el individuo-masa
pierde sus cualidades propias y su personalidad, al formar
parte de la masa, ésta adquiere la capacidad dec actuar como
si fuese una sola voluntad. Cuando esto ocurre se produce un
fenémeno masivo. Cuando 1a masa, asi constituida, actda para
Y por un objetivo, se manifiesta en la socliedad lo que, por
lo general, se ha llamado movimientos de masas.

Los movimientos de masas son el arma m&s podercsa de la
sociedad moderna y sus instrumentos son la prensa, la radio,
la talevisién, etcétera. Un mitin, por ejemplo, significa,



62

sociclégicamente, una manifestacién de una pare de la
sociedad en favor o en contra de algin incidente
acaecido en ella. Una huelga, un mitin o una manifestacién
son movimientos de masas que pueden dar como resultado una
confaderaci6én, un sindicato o wun partido, gque son
organizaciones masivas que se instituyen con la finalidad de
garantizar ciertos intereses de forma- permanente Yy
desarrollada. De este modo surgen organizaciones en lo
econSmico, lo politico, lo religioso, lo cientifico,etc.
Ahora bien, la sociedad de masas tjiene una contradiceién
interna, la cual se manifiesta en una oposicién entre
individuo y sociedad™., La sociedad de masas opone las
cualidades y la personalidad de cada individuo a la masa,
puesto gque la voluntad de esta fGltima necesita anular,
"borrar" 1las diferencias -de intereses, de gustos, de
mentalidad, de opinién, etc.- de los individuos para poder
actuar como una scla voluntad. De suerte que, las cualidades
y capacidades o aptitudes individuales, deber&n "luchar"
contra la homcgenizacitn de la masa para poder manifestarse
y emerger, por asfi decir, del abandono. Esta "lucha" es
permanente y puede tomar caracteristicas particulares de
cada caso, pero en el fondo podemos generalizarla como
oposicién entre individuo y socledad,

Esta oposicién se manifiesta de mGltiples maneras: en la
eccnomia, an la politica, en la religién, etec. Pero es en el
arte donde dicha oposicién se agudiza al mixime”. La
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especificidaq del arte provoca que en este &mbito 1la
oposicién ge manifiecte casi abierta y permanentemente. Ahora,
la importancia de eata oposicién radica en que a partir de ella
podemos determinar la ubicacién del arte en la sociedad. Pero
antes de pasar a exponer como se manifiesta dicha oposicién,
es necesario explicar el por qué se agudiza en este &mbito.

José Ortega Y Gasset™ dice que se topS con un problema
sociolégico cuando intentaba analizar la diferencia de estilo
entre la mGgica tradicional y la nueva misica (la cual
iniciar{a con Claude Debussi). Dicho problema fue, segtn &1,
que la nueva msica era impopular mientras que la misica
tradicional era popular, Mis a&n -dice este autor- el arte
nuevo ({y aquf ya no sélo habla de la mlsica sino del arte en
general) no solamente es impopular sino, mas bien, es
antipopular. Esto es, lo impopular puede llegar, en algdn
momento, a ser popular, lo antipopular "...tiene a la masa en
contra suya y la tendri siempren.”

La antipopularidad del arte nuevo, segln Ortega y
Gasset, proviene Qel heche da que la wasa no entiende este
arte. Pero esta incapacidad de la masa para entender el arte

nuevo surge de que este dltimo no se dirige a lo
genéricamente humano, que es lo Gnico que la masa entiende
en el arte. Un arte popular, como el romantisismo, por

ejemplo, tiene, por 1lo tanto, mGltiples elementos humanos,
demasiado humanos, pero carece, por ello mismo, de
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elementos propiamente artisticos.

La masga, pues, entiende lo genéricamente humano, pero lo
propiamente artistico no expresa lo humano en general, veamos
que es lo que el arte expresa:

"sA qué llama -pregunta Orteqa y Gasset- la mayoria de la
gente goce estético? ¢qué acontece en su &nimo cuando una
obra de arte, por ejemplo, una produceidén teatral, le
<<gusta>>? La respuesta no ofrece duda: a la gente le gusta un
drama cuando ha conseguido interesarse en los destinos humanos
que le son propuestos. Los amores, odios, penas alegrias de
los personajes connmueven su corazén: toma parte en ellos, como
s8i fuesen casos reales de la vida. Y dice gque es <<buena>> la
obra cuando ésta consigue producir la cantidad de ilusién
necesaria para gque los personajes imaginarios valgan como
personas vivientes".”

Como podemos ver, segln lo anterior, la masa juzge las
obras de arte de acuerde a su <<gusto>>, es decir, segln
conmuevan su corazén. Sin embargo, el propio Ortega y Gasset,
seflala qua "...en este punte conviene que lleguemos a una
perfecta claridad. Alegrarse o sufrir con los destinos humanos
que, tal vez, la obra de arte nos refiere o presenta es cosa
muy dQiferente del verdadero goce artistico. Mis aun: esa
ocupacién con lo humanc de la obra es, en principio
incompatible (subrayado nuestro) con la estricta fruicién
estétican.™ )

De este modo, entonces, lo propiamente artistico, puesto
que no consiste en ocuparse de lo humano en las obras de



65

arte, pues esto es incompatible con la fruicién estética,
consiste, n&s bien, en lo inhumano; el arte antipcpular es
aquel que se acerca al minimum de intervenci&n sentimental.™
Por eso, segtn Ortega y Gasset, el arte nuevo es una
deshumanizacién del arte.

Llegamos, as{, al punto da nuestro interé&s: la oposicién
entre ol individuo y la sociedad se agudiza en el Smbito del
arte porque la masa juzga las obras de arte segGn su
<<gusto>>, pero este criterio es incompatibla con lo
artistico propiamente dicho, por ello la masa no entiende al
arte, y en esto radica su antipopularidad. Pasemos, ahora, a
axponer cémo se nanifiesta la oposicién mencionada en el
&mbito del arte, es decir, en el arte como fenfmeno
socioldgico.

La oposicién entre el individuo y la sociedad -de masas-
se manifiesta como lo universal versus lo particular. Es muy
importante 1la determinacién de las relaciones cntre 1lo
universal y lo particular, pues la ciencia, pr&cticamenta,
depende para su desarrollo de la buena correspondencia entre
ambas perspectivas. Puesto que es a partir del andlisis de
los hechos particulares como se llega -en la ciencia- a la
sintesis de lo general, y posteriormente a lo universal.
Existen, b&sicamente, dos formas en que pueda ser
considerada la relacién entre lo universal y 1lo particular
en el &mbito del arte en cuanto fenémeno soclolégico: la
primera es aquella que considera a la sociedad como
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universal y al arte como particular; mientras que la segunda
en la relacién inversa,concebir a la sociedad como particular
Yy al arte como universal., Veamcs a continuacién ambas
consideraciones.

B) El arte como particular y la scoledad como universal.

De acuerdc con Antonio Caso” el arte no puede compranderse si
s6lo se le concibe como una creaciSn personal del genio, del
artista; ni tampoco s8i se le considera Ginicamente como producto
de la colectividad., Este autor sefiala gque la oposicién
entre individuo y sociedad se manifiesta con mayor fuerza en
el &mbito del arte, debido a que é&ste es el fendémeno més
personal que pueda tener lugar en la socledad.

Caso nos dice, por ejemplo, que la sinfonia es una forma
derivada de la sonata: "Creada por Philip Emmanuel Bach, con
antecedentes, no obstants, en los clasicos italianos;
desarrollfronla Mozart, Haydn y Beethoven. En la IX Sinfonia,
se modifict la composicién clasica de este género musical, al
incluirse una pieza final, con coros; y Wagner, por dltimo,
transformS la Sinfonia dram&tica, en el drama sinténico.

"He aqui -prosigue Caso- un género que, al evolucionar nos
revela; primero la continuidad de 1a accién social de 1la
escuela (...); y segundo la accién individualisima,
irreductible, del genio creador (...). La eavolucién de la
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sinfonia es, pues, un hecho individual y colectivo,
indisoldblemente colectivo e individual®.™

Pero, m&s aun, el artista pertenece a una época, a una
raza, a un tiempo y a una nacién. "Aden&s, los objetos sobre
los cuales se efectda la proyeccién sentimental varian, cen
las 6pocas, Yy cambian a tal punto que, por ejemplo, nos
parece imposible 1la concepcién de una nueva Iliada, debida
a un poeta contemporineo".™

En estas ideas de Antonio Caso vemos que la influencia
de lo esocial o lo colective -para usar palabras de este
autor- en el arte, tiene tres manifestacliones: primerc, 1la
continuldad de la accién social; segundo, la pertenencia
del artista a una colectividad en un tiempo, en una
época; y, tercero, loa objetos con los que se crea la obra
de arte. Mientras que el genio creador del artista influye
modificando tanto 1las formas tipicas como los objetos
enpleados, pero no modifica la colectividad. Pues el artista
"...proyecta, en su creacién, las ideas de su tiempo y las
preocupaciones de su nacién".%

Es evidente que Antonio Caso estd, por lo menos en
parte, de acuerdo con Taine, en que de alguna manera la
época se impone al arte, aunque Caso enfatiza que de ningtn
modo se debe caer en el determinismo unilateral -como dice
que hace Taine-~ en el entendimiento sociolégico del arte.
Sin ambargo, también resulta claro que para Caso la
sociedad, lo colectivo, es lo universal, mientras que el
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arte -para 81, el artista- es lo particular. La sociedad es
la totalidad y al arte parte de aesa totalidad, lo nés
diferente del universo, dice Caso. :

Pero esta consideracién de la relacidn entre lo social
y el arte tiene el inconveniente de gue si bien: "el genio
y su comunidad espiritual concurren en la elaboracién
artistica. Sefialar hasta donde alcanza la-aportacién com(n,
Yy en que consiste la singularidad del artista, es una de las
tareas m&s complejas y diffciles de la critica"." Es decir,
gque en esta forma de considerar lo universal y lo particular
en al arte, o lo gue es lo mismo la oposicién entre
individuo y sociedad, s6lo se puede legar al conocimiento de
que lo social y el arte se influyen nutuamente en la
creacién de las obras de arte; pero socicitgicamente no se
ha avanzade nl un escalén con respecto a Hip&lito Taine.
Pues, aun se esatd sin poder determinar con precisién 1a
influcncia que a cada uno de estos aspectos corresponde. En
la pr&ctica 1la sociologfa del arte se ha dedicado a mostrar
que existe cierta influencia de lo social en la produccién
artistica. Pero el problema no radica en ésto sino en el
aspecto que hemos sefialado desde el capitulo primero de este
trabajo: el problema es que esta forma de concebir la
relacién entre el arte y la socledad, presupone un
entendimiento del objeto de estudio de la sociologia del
arte como fenémeno social y no como fenémeno sociolégico. Ya
hemos sefialadoc -en el capitule segundo- que este
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entendimiento del objeto de estudio de la sociologia del
arte, no lo especifica, por un lado, como propio de esta
disciplina; y por el otro, que 86lo puede tener CoOmo
ragsultado 1o mis ganérico, as decir, s6lo puede llegar a
la afirmacién de qua, en la produccién artistica influyen
simulténeamente el genio del artista y la sociedad a que é&ste
pertenece, resultando muy complejas y dificiles las
daterminacicnes sobre lo que corresponde a cada uno en esa
mutva influencia, En suma, el problema, sociolégicamente
hablando, estd enfocado errSneamente.

Bs menester, por tanto, establecer de otro modo la relacidn
de lo universal y lo particular en el arte si queremos evitar
@l error. Este otro modo no puede ser sinc la relaclén inversa,
es decir, concebir al arte como universal y a la sociedad como
lo particular; pero esta consideracién deberd estar en
coharancia con la comprensién del objeto de estudio de
la sociologia del arte como fenbmeno sociolégico y no ya como
fenémeno social, en el sentido que hemos establecido para ambos
conceptos.

C) Ls socisdad como particular y el arte como universal.

Cuando se considera a la sociedad como lo universal, se le ests
entendiendo como reunidn de individuos, mientras que al
individuo se le entiende como parte de esa reunién. Asi
entendida esta relacién la sociedad se concibe como lo mis
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abstracto, lo m&s general, aguello gue designa todo y, a la
vez, no designa nada; es decir, la sociedad es lo carente de
contenido, de toda determinacién. Esto, a su vez, seria lo
que se estaria entendiendo por lo universal. Pero esta misma
consideracisn impide poder establecer cualquier
determinacitn, cualquier contenido; pues en caso de hacerlo
desaparecer8 esta universalidad; de modo rque, tratar de
avanzar bajo estos conceptos seria como caminar en arenas
movedizas.

Por otra parte, cuando se entiende al artista como lo
particular, se le gupone y concibe como individuo, es decir,
no en tanto especificamente artista, sino como
individuo-masa. Esta manera de ver las cosas es meramente
cuantitativa y se olvida de que la sociedad no es una mera
suma de individuos. La sociologia del arte no debe olvidar
gue este Gltimo tiene un elemento que lo especifica y
determina -adem&s de no 8ser susceptible de anilisis
sociolégico-, a saber: la calidad artistica.

Necesitamos, pues, 8i queremos detexrminar y
especificar el objeto de estudio de la disciplina que nos
ocupa, considerar no s6lo el asunto desde un punto de vista
cuantitativo sino, primordialmente desde un punto de vista
cualitativo. Por eso aqui, partiremos considerando al arte
como &mbito cualitativamente distinte del resto de los
&mbitos que constituyen a la sociedad.
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Sin embargo, debemos advertir gque esto dltimo no significa
que la sociologia del arte no deba trabajar, o no deba tomar
como material a los artistas concretos, de carne y hueso, y
trabajar dnicamente con el concepto del arte en general. No,
esta disciplina, como toda ciencia, deber& trabajar con los
"hechos" -artisticos~ concretos que son subsumidos en el
concepto gue designa su objeto de estudio, para, de aese modo,
corregir y enriquecer, sociolégicamenta hablando, el
entendimiento del arte, y de ser posible aportar elementos que
modifiquen y enriquezcan la comprensién del arte en otras
disciplinas.

Nosotros hemos determinado y especificado al arte (véase
capitulo tercero) cualitativamente hablando, y 1lo hemos
concebido como un tipo de conocimiento: como 1la forma de
conocimiento gue tiene por caracteristica la facultad de la
contemplacién. Pero todo conocimiento tiende a lo universal,
esto es, aspira a establecer la naturaleza de aguello de que
es conocimiento: sea la naturaleza humana, la naturaleza de las
cosas o, incluso, la naturaleza de lo social. De manera que,
el arte, en cuanto fenémeno sociolégico, se mueve en el &nmbito
de lo universal.

Por ello, Guillermo Apolinaire, ha dicho que "...los
grandes artistas tienen como funcién soclial) renovar sin cesar
al aspecto que adquiere la naturaleza (subrayado huestro) a los
ojos de los hombres".” Esto lo hacen los artistas creando un
tipo, un modelo a seguir por 1los hombres. Recordemos que
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Guyau también pensaba que los artistas son los creadores de
mundos y nosotros =-los hombres comunes y corrientes- s&lo
imitamos lo creado por aellos.

La sociedad (recordemos que el sentido que, en este
momento, damos a este término es de sociedad de masas, la cual
manifiesta de manera mis clara la oposicitn entre individuo y
sociedad,entre arte y sociadad), por su parte, por ser ella
la que ofrece las innovaciones té&cnicas y tecnolégicas, asi
como los cambios histéricos, que sirven al arte para su
manifestaciSén en las épocas y las sociedades concretas, por
éato, decimos, la sociedad es lo particular. La forma y los
medios en gue, en una época determinada, se manifiesta del arte
es una forma particular. No es la forma de todas las &pocas,
sino especifica de dicho periodo histérico.

De modo que, el arte, en tanto fenémeno sociolégiceo,
resulta ser lo universal en su relacién con la sociedad,
mientras gue &sta es lo particular, pero siempre desde un punto
de vista cualitativo y no cuantitativo. Asi lo social deja de
ser una abstraccién vacia de contenido y el arte deja de estar
representado por el individuo que partenece 4 lo colectivo como
una parte de éste. El arte est& determinado, desde esta
perspectiva, como tipo de conocimiento de la facultad de la
contemplacién y que tiene como objeto la sensibilidad;
la sociedad, por su parte, estd determinada como la sociedad
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concreta de cada pericdo histérico, de cada &poca.

Es pertinente sefialar que la palabra sociedad devino un
concepto vacio, carente de contenido sobre todo en la sociedad
moderna, debido al hecho de que, a diferencla del feudalismo,
an la sociedad moderna no existe un alemento Gnico que cumpla
la funcién que la religisn desempefiaba en el feudalismo. En
nuestra sociedad esa funcién la desempefia el aspecto que
designamos con la palabra cultura. Lo cultural el lo que
produce la identidad nacional. Pero la palabra cultura, de
significacién mas amplia que aquella de religién, designa una
mezcla de mdltiples elementos (lenguaje, costumbres, leyes,
aconomia,atc.). Es decir, lo cultural es lo que nosotros hemos
llamado como urdimbre de relaciones entre los diferentes
&nmbitos sociales. Asi, pues, las sociedades actuales ya no son
unificadas por un tnico elemento ~como en el feudalismo- sino
por esas mGltiples relaciones entre los &mbitos sociales; lo
cual, por otra parte, s86lo puede ser mostrado bajo el concepto
de fenémeno saciolégico, puesto gue s8lo considerando a la
sociedad constituida por esferas independientes (con fines,
medics y objetos propios), pero entablando mGltiples
relaciones, es posible que un s6lo elemento deje de ser el
contenido de lo soclal; y asf la religién dejo de ser
civilizacioén y la civilizacioén religién.

Regulta, pues, de todo 1lo anteriormente dichc que al
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igual que en la consideracién de 1la sociedad como lo
universal y el arte como particular est& como fundamento el
concepto de fenSmeno social, en la segunda perspectiva que
es la que aqui tomamos y que considera a la sociedad como lo
particular y al arte como lo universal, tiene como base el
concepto de fenSmeno socioldgico.

Hemos, asf, ubicado al arte desde el ‘punto de vista
socliolégico, como perteneciente al Ambito que representa a
lo universal. Entendiendo lo universal desde una perspectiva
cualitativa y no cuantitativa. Es decir, por 1la
significacidn que el arte tiene para la vida humana y no por
ser una parte de 1la sociedad. No olvidamos gue esta
ubicacién tiene como base la axistencia de una oposicién
entre individuo y sociedad, oposicién que se manifiesta méas
claramente en la socledad de masas debide a lo
caracteristico da é&sta.
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CONSIDERACIONES FINALES

La socledad moderna, en la cual tuvo origen la sociologia,
todos y cada uno de los elementos que la conforman se revelaron
como independientes. Esta independencia no consintié en otra
cosa sino en que dichos elementos alcanzaron fines propios.
Esto, sin embargo, llev6 a la sociedad moderna a una situacién
en la gque, por ejemplo,la economia, la politica, el arte, la
educacién , la religién,etcétera, adquirieron 1la misma
jerarquia; sufriercn, por asi decir un proceso de
demacratizacién, y del mismo modo que el individuo pasé a ser
persona, es decir miembro de la masa desprovisto de sus
cualidades particulares, asi los elementos de la socledad
pasaron a ser miembros de ésta desprovistos de sus
peculiaridades.

De este modo, no s8lo la religlén sufrld una caida, puesto
que perdidé su posicién privilegiada que posefa en el Medievo
como fin hacia el cual deberian dirigirse todos los demis
aspectos de la sociedad, sino que también el arte fue
arrastrado en esa calida. Empero, se erigié en el lugar de la
religién a la clencia, y més concretamente a la ciencia
positiva. Esta se convirtié en el fin hacia al cual debian
dirigirse todos los dem&s aspectos socliales. Con esta subida
al trono de la ciencia, la concepecién del conocimiento, en la
sociedad moderna, sufrié un cambio tal gue se consider$ a la
ciencia como el tnico conocimiento,en stricto sensu.
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Asi pues, la soclologia del arte, como toda nueva
ciencia, se encontré con esta apoteosis de la ciencia; de tal
manera que el modele de conocimiento al cual aspiré en sus
inicios fue el modelo de la ciencia positiva. Esta tendencia
a tal modelo la colocé en la situacién propicia de considerar
su objeto de sestudio sin peculiaridad alguna, como simple
mienbro de la sociadad, como parte simplemente de é&sta.

Ahora bien, nosotros hemos visto que cuando no son tomadas
an cuanta la peculiaridades del arte, resulta imposible
determinar su posicién con respecto al resto de los &mbitos
sociales, debido precisamente a la democratizacién sufrida en
la sociedad moderna. Esto a su vez impide que se determinen las
relaciones del arte con aquellos Smbitos.

En efecto, cuando se desconoce la ubicacién de algln
elemento, el cual se desea estudiar, no es posible determinar
sus distancias con respecto a 1los elementos con quien se
relaciona, ni determinar tampoco estas relaciones. Asi, por
ajemplo, en el sistema geocéntrico del universo se desconocia
la verdadera posicién de la tierra lo cual no s6lo confundia
sus relaciones con el astro rey -el sol- sino también las que
establece con los restantes astros. Lo cual tuvo como primera
consecuencia que a la tierra no se le considerars un planeta,
an- el sentido etimolégico de la palabra.

Anflogamente, si no determinamos la posicién del arte en
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el universo soclal, nunc: podremos determinar sus relaciones
con los restantes astos soclales, atribuyéndole distancias y
relaciones falsas con respecto a estos dltimos.

En este trabajo hemos visto que la calidad artistica es la
peculiaridad del arte, y al mismo tiempo sme revels, por 1la
mismo evolucidn de la sociologia del arte, que aguella no es
susceptible de un estudio sociolégico. Esto nos ha dado la
posibilidad de ubicar al arte dentro de la sociedad. Sin
enbargo, reflexionando a cerca de porqué la teoria sociolégica
del arte no especificaba y determinaba al arte por su rasgo
peculiar, por la calidad artistica, nos encontramos con que era
necesario distinguir entre fenémeno social y fenémeno
sociol6égico, pues dicha teoria s6lo habia considerado al arte
bajo el primer concepto.

De este modo, 1la distincién eaentre fentmeno social y
fenSmeno sociolégico, nos permitisd salir del error en que
habkian incurrido todos los teéricos de la sociologia del arte.
Esto también nos permitié especificar los fenémenos que son el
objeto de estudio de la sociologia del arte, ya que el concepto
de fentSmeno social impedia esta especificacién.

Una vez gue determinamos la calidad artistica como lo
peculiar del arte, y como no susceptible de analisis
soclolégico y que especificamos el objeto de estudio de la
soclologla del arte, bajo la distincién de fenémeno social y
fenbmeno socioldglico, teniamos gque delimitar al arte comeo
fendmeno socioldgico. Es decir, tenfamos que proceder a
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exponer cufles aran los elementos constitutivos del arte, en
cuanto objeto de estudio de la sociologia.

Para esta delimitacién utilizamos un criterio, de
distincitn de la diferentes artes, tomado de Lessing y lo
desarrollamos para distinguir 1las bellas artes: pintura,
literatura, arquitectura, escultura, mGsica y danza. Dicho
criterio consiste en tomar come base el contenido de cada
tipo de arte, Determinamos asi el contenido de cada tipo de
produccién artistica: las situaciones, para la pintura; el
cambic de 1las situaciones, para la literatura; las formas
para la arquitectura; las formas corporales, para la
escultura; la energfa o aceclén espiritual, para la masica;
y, por Gltimo, la relacién entre masa y energfa o entre
cuerpe y espiritu, para la danza.

Por Qltimo, nos faltaba ubicar al arte con respecto a la
socledad, es decir, con respecto a los restantes &mbitos
soclales. Para ello, teniamos que considerar, primero, bajo
que aspecto era posible esta ubicaclén. Partimos de 1la
oposicién que, tanto an la sociologia del arte come on otros
campos, s& ha vreconocido gque existe entre el arte y 1la
sociedad. Luego proseqguimos con la forma mas general y usada
de entender esa oposicién, segtlin la cual la sociedad es lo
universal y el arte es 1lo particular. Expusimos las
consecuencias de esta forma de entender y su estrecha
relacién con el concepto de fenSmeno social. Y finalmente,
explicamos 1la relacién inversa, segfin 12 cual el arte es lo



79

universal y la sociedad lo particular, enfatizando su estrecha
relacién con el concepto da fenémeno sociolégico. Explicando
porqué sélo si se considera al arte como lo universal se toma
en cuenta lo caracteristico de &1 en el estudioc sociolégico,
pues fGnicamente as!i se adopta un criterio cualitativo, y no
cuantitativo, en la ubicacidn del arte en la sociedad.

Para terminar queremos seflalar que, de acuerdo con Roland
Barthes®, el arte Onicamente a través de una exploracién
sistem&tica puede ser confrontade con la sociedad que 1o
produce y como esta confrontacién es lo que le interesa, busca
una linguistica™ que posibilite dicha exploracisn sistemitica.

De lo que esti hablando Barthes lo podemos inferir del
razonamiento de Lessing: de acuerdo con éste, las artes se
diferencian por el contenide, pero su forma tiene una relaciédn
simple y natural con el contenido; de aquf se deduce que al
anilisis de una obra de arte o, para utilizar las palabras de
Barthes, la exploracién sistemitica, puede realizarse mediante
el anflisis de la forma, y la linguistica gue busca este autor
ce reficre precisamente a la manera de analizar dicha forma.

Barthes encuentra en la linguistica cohtempor&nea, en la
teorfa de Jakobson" la manera de realizar la exploracitn
sistemdtica del arte. Segfin este Gltimo tedricc todo mensaje
(el proceso de comunicacién) estd constituido por seis
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factores: el destinador, el destinatario, un contexto de
refarencia, un cédigo, un contacto y un mensaje. Estos
elementos se encuentran mezclados, perc hay siempre una
jerarquia de sus funciones; de modo que, cuando en ellos
domina el destinador la funcién es emotiva, cuando el gue
domina es el destinatario la funcién es conativa, cuando
domina el referente (contexto) 1la funcibén es denotativa,
cuando es el contacto el dominante la funcién es féctica,
cuando domina el cédigo la funciétn es metalinguistica; pero
cuando el dominante es el mensaje mismo, cuando lo gque se
pone de realce o se enfatiza es el mensaje, entonces la
funcién es po&tica. "Esta funcidén al proporcicnar 1la
patentizacién de los aignos [forma], profundiza la dicotomia
fundamental de los signos y los objetos [contenidos])".®

Con esto no se pretende decir otra cosa gque cuando
domina el mensaje, todos 1los otros factores estén
subordinados a 81 y, por lo tanto, la forma estd determinada
por el contenido; de este modo al analizar la forma de 1la
cbra de arte se descubre su contenido, porque lo que importa
no es sélo el mensaje "...sino también la forma en que ha
sido elaborado"”. La importancia de la forma radica en el
hecho de que puede variar con la historia. "La forma misma
del mensaje (...) mantiene asi clerta relaci6n con 1la
historia y con la sociedad..."¥

Esto correspond d d te con la consideracién de
1a socledad como particular, pues es la forma gquien sufre
cambios seglGn la sociedad y la historia en que una obra de
arte fue producida. Por ello es a través de la forma como se
puede establecer el lazo de la obra con la sociedad gque la
produce.
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1 cfr: George Bastide, Arte y socledad,México,Editorial
F.C.E.,1989,capitulo II, y Judn Acha, Arte y sociedad
latinoamericana, México,Editorial F.C.B.,1990,capitulo II.

2 Hip6lito Taine, Filosofia del arte, ¥éxico, Editorial
Nueva Espafia,1944,p.1.

3 Ibidenm.,p.6.
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determiniasta. Cfr. El arte como fenémeno sociolégico y
Introdiction a 1’Esthétique.

5 Hip6lito Taine, Op.cit.,p.10.

6 Jean Marle Guyau, El1 arte desde el punto de vista
sociolégico, Buenos Alres, Editorial Suma, 1943,p.40.
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Editorial Armand Colin, 1925,p.139.
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juridicamente en el medio social. La segunda la toma de
Durkheim: " todas las creenclas y todos lo3 modos de
conducta instituidos por 1 aactividad "(George Bastide,
op,clt.,p.164).

Ibidem.,p.45.

carl Marx, Debates de la Bexta Dieta Renana, en Escritos

de juventud por un renano, México, Editorial F.C
F.C.E.,p.222.

Arnold Hauser, Introducclén a la historia del arte,
Mardid, Editorial Guadarrama, 1961,p.46.
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Mendieta y Nufiez, Sociolgia del arte, México, Editorial
UNAM, 1968,P.1,

Platon, Las laeyes, México, Editorial Porrua, coleccién
Sepan cuantos...No.139, 1975,p.33.

Jean Jagues Rousseau, Discurso sobre las ciencias y las
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Cfr: Augusto Comte, Primeros ensayos, México, Editorial
F.C.E., 1987,p.35-56.

R.H.S5. Crossman, Blografia del estado moderno, México,
Editorial F.C.E., 1970,P.16-55.

Ibidem. ,p.24.

Cfr: Augusto Comte, Ibidem.

Benadetto Croce, Breviario de estética, México, Editorial
Platena Agestini, 1993,p.3.

Cfr: Benedetto Croce, op.cit.; Etienne Suoriau, La
correspondencia de las artes, México, Editorial F.C.E.,
1990,

Gillo Dorfles, El1 devenir de las artes, México,Editorial
F.C.E., 1963,p.48.

Etienne Souriau, La correspondencia de las artes, México,
Editorial F.C.E,,1990,p.97-107.

Ibldem.,p.93.

Aunque histéricamente es a la inversa: primero fue la
literatura oral y s6lo mas tarde -con la invenciédn del
alfrabeto- se transformdé en escrita.

Etienne Souriau, Op.cit.,p.67.

Ibidem.

Ibidem,,p.108-222.

Cfr: capitulo primero.

Etienne Souriau, Op.cit.,p.120-121,
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Laocoonta, cuenta Virgilio, fue quien advirtié a los
troyanos de la argusia del caballo ideada por Ulises. Por
tal acto Laocoonte fue castigado: lo devoraron, a &l y a
sus hijos, unas serpientes. En el afio de 1506 fue
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