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IllTRODUCCIOll 

El prasente trabajo trata de un problema del arte. Del 

fen6meno del arte desde el punto de vista sociol6gico. La 

sociología del arte es relativamente nueva. A pesar de que 

se considera a Charles Lalo como e1 .Padre de esta 
disciplina, tiene como pracursores inmediatos a Hip6lito 

Taina y Jean Marie Guynu, por lo que podomos afirmar que 
tiene su oriqen en el siglo XIX. Posteriormente a Lalo han 

desarrollado esta disciplina, principalmente George Bastida 

y Arnold Hauser. Otros te6ricos (v~ase Pierre Francastel, 
J.ouviqnaud, ~ociolog!a del arte) han escrito sobre el tema 

pero lo cierto es que no han salido de los esquemas 
implantados por aquellos. 

Sin embargo es necesario seftalar que lo caracter!stico 

de estos autores es que ninguno de ellos ha dado el nombre 

de sociolog1a del arte a su investigaci6n: Taine llam6 a su 

trabajo rilosor!a del arte; Guyau lo nombr6 El arte desde el 
punto de vista sociol6gico (quizás éste sea el más cercano 

a sociolog1a del arte) ; Lalo nombr6 a esta disciplina La 

estética sociol6gica; Bastide la llam6 axiolog!a 
soc1ol6gica; y Hauser historia social del arte. Pensamos que 

el que estos pensadores hayan elegido estos nombres no es 

fortuito, sino que fue as1 porque ello correspondla a la 

perspectiva que ellos ten!an a cerca del estudio social del 

arte. Perspectiva que , a nuestro juicio, encierra en su 
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tondo la discusi6n sobre si es lo mismo hablar de ten6meno 
social que de fenómeno sociológico. Esta discusión no ha 
sido inclutda en la teorta sociológica del arte, a pesar de 
su vital importancia para esta disciplina. 

En el trabajo que a continuación se leer4 dicha 
discusi6n forma el punto central alrededor del cual girar~ 
todo lo expuesto aquí. Nuestra opinión es que el arte puede 
ser tratado bajo ambos conceptos, es decir, que puede ser 
consJ.darado como fenómeno social y también como fenómeno 

sociol69ico. Desde que perspectiva se le considere flB de 

vital importancia para la sociologta del arte, pues de ello 
depender& su autonomla y, por tanto, su consiguiente 
desarrollo. 

Mostraremos en nuestra exposición las consecuencias 
epistemológicas que se siguen de ambas perspectivas para el 
objeto de estudio de la sociologta del arte, con el objetivo 
de poder decidir qu6 tipo de fenómenos son el objeto de 
ésta. Para ello será necesario exponer alqunos otros 

aspectos que justifiquen la importancia de distinguir entre 
fen6menos sociales y fenómenos sociol6qicos. 

Lo primero que realizaremos es mostrar que la teoría 

sociológica del arte ha estado sujeta a otras disciplinas 
tales como la filosofía, la psicoloq1a, la estátic~, 

etc~tera. ~~1 como también el por qué no ha podido librarse 

de esa sujeción. Para esto en el primer capitulo de nuestro 

desarrollo expondremos la evolución de la teor1a sociol6gica 
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del arte, revisando la teorla de los pensadores mencionados 
m4s arriba y que son las teor!as sobre las cuales ha entado 
fundamentada la socioloqla del arte. 

As! pues, la exposición la realizaremos en orden 
crono16qico comenzando por Taina y terminando con Hauser, 
para as! poder senalar en que consiste la evolución de la 

teoría misma y, al mismo tiempo, mencionar a que disciplina 
se adiere más cada pensador. Esto nos proporcionar6. una 
visión que nos permitirá vislumbrar la necesidad de 
distinquir entre fen6meno social y fenómeno sociológico, ya 
que podremos ver que los teóricos revisados han omitido dicha 

distinción, por lo cual no han podido independizar su teor1a 
de otras disciplinas que no son la socioloqla del arte. 

Unas vez que llegemos a este punto pasaremos, por tanto, 

a establecer la distinción entre fen6meno social y fen6meno 
sociol6qico, con el objetivo de dar las razones por lo cual 
dicha distinci6n es necesaria y bajo que perspectiva es 
posible realizarla. Para ello necesitaremos ir al origen de 
la propia socioloq1a y realizar una reflexi6n a cerca de la 
raz6n por la que fue necesario el surgimiento de esta 
ciencia. 

En el CP1p1tulo tercero noi:. dedicaremos a la exposición de 
los limites del arte, pero desde la perspectiva 

sociol69ica. Limites internos, es decir, expondremos los 
elementos constitutivos del arte en tanto fen6meno 
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socio16qico. Basándonos en loa resultados que obtuvimos en 
el capitulo primero y el capitulo segundo, esto es, tomando 
en cuanta los elementos del arte y de la sociedad , as! como 
sus relaciones que, segün la evoloci6n de la teor!a 
sociol6gica del arte, entran en la construcci6n de la 

socioloq!a del arte. También realizaremos en este capitulo la 

determinación de los elementos constitutivos del arte y el 
principio por el cual se distinguen las diversas producciones 

artlsticas, esto es: la pintura, la literatura, la 
arquitectura, la escultura, la mQsica y la danza. 

Por ültimo, en el capitulo cuarto trataremos el problema 
de la relación entre lo universal y la particular en el arte 
desde el punto de vista sociol6gico. Aqu1 enfatizaremos el 
lazo existente entre la perspectiva que se adopte en esa 
relaci6n de lo universal y lo particular con la perspectiva 
que se adopte entre fenómeno social y fenómeno sociológico en 
referencia al objeto de estudio de la aociolog1a del arte. 

Explicaremos, asimismo, la importancia que tiene el 

concepto de sociedad de masas para la determinaci6n de la 
relación entre lo universal y lo particuiar, mediante la 
exposici6n de las dos perspectivas bajo las cuales es posible 

considerar dicha relación. 
Incluimos unas consideraciones finales en las cuales 

expondremos una visi6n de conjunto de todo lo expuesto con 
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el objetivo de que no se disperse con el desarrollo de los 
capltulos. Asimismo incluimos una cuestión a cerca de una 
posible manera de llevar a cabo el análisis de las obras de 
arte, manera que, segQn la lingu1stica contempor4nea, se 
basa en una perspectiva sociol6qica. Esto ültimo es de 
importancia para nuestra exposición debido al hecho de que 
el análisis de las obras de arte parece estar complétamente 
escindido del estudio sociológico de las mismas. 

Para finalizar esta introducción deseamos advertir al 
lector que no ignoramos las implicaciones que nuestra 
exposición tiene en otras áreas de conocimiento (sobre todo 
las relacionadas a la teorla del conocimiento y a la 
socioloq1a del conocimiento), sin embargo, pensamos que 
ninguna di~ciplina está 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 exposición, 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 sociolog1a especial y altamente diferenciada. 



CAPITULO PRIMERO 
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BVOLUCIOH DB LA TBORIA SOCIOLOGICA DBL ARTB 

Al Coaaideraci6a previa. 

una revisión -por somera que sea- de las teortas que hasta 
hoy son el fundamento sobre el cual ha descanzado la 

sociolog1a del arte, nos permitirá establecer el error que, 

desde nuestro punto de vista, yace en los principios de esta 
rama de la sociolog1a. Error que, por lo demás, 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 sujeción y dependencia es 
necesario mostrar el aspecto o rasgo que nos sirva de gula 
hacia la consecuci6n de su objeto de estudio propio, es 
decir, evidenciar la perspectiva bajo la cual es posible el 
estudio sociológico del arte, estudio independiente, capaz 

de inferir sus propias "leyes". Es esta la finalidad que nos 
proponemos con esta revisión teórica. 

8) Hip6lito Taina y "el estado de las costumbres y del 
espiritu11 • 

A pesar de que se considera a Charles Lalo1 como el fundador 

del estudio sociológico del arte, comenzaremos, sin embargo, 
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con las teorias de Hip6lito Taina y de Jean Marie Guyau, 
debido a que en ~stas está ya presente el germen del objeto 

de estudio propio de la sociolog1a del arte, como rasgo o 
aspecto por destacar. Pasemos, entonces, a la revisión de la 
teor1a de Hip6lito Taine. 

Taina parte del hecho de que 11 ••• una obra de arte no 
existe aislada ••• " 1 y que para comprenderla hay que 

investigar el conjunto de que 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 carácter, su lenguaje, etcétera; 2) también 
pertenece al conjunto de artistas contemporáneos del creador 
de la obra; J) pertenece, por llltimo, a la esfera m6.s vasta, 
al mundo que rodea a la familia de artistas y que componen 
con él un mismo estado de costumbres y del espíritu. 

Estos tres aspectos los sintetiza Hipólito Taina fijando 
la siguiente regla: " ••• para comprender la obra de arte, un 
artista, un grupo de artistas, es preciso conocer con 

exActituri P.1 Pst ... rio qPnf'!r<"l ciPl eflp1ritu y de las costumbres 

de los tiempos a que el los pertenecen11 • 
1 

Esta perspectiva de Taine, que parte de lo general para 
llegar a lo particular, consiste en conocer el ambiente 
social -moral dice Taine- on ol cual se encuentra inmerso al 
artista. Para lograr la exactitud do este conocimiento hay 
que detcrrnln;:ir el 11 ;:i~bicntc 11 del periodo hintOrico do que so 

trate, posteriormente hAbria que establecer las 



particularidades nacionales y, por O.ltimo, las cualidades 

individuales del artista. As1 podr1amos conocer el esp1ritu 
y las cost.~1mbres que determinaron la producción de una obra 

de arte y, por lo tanto, estartamos en posibilidad de 

compre~~~r y explicar dicha obra de arte. 
Taine ha sido considerado - y con razón- un precursor de 

la sociolo91a del arte, por el simple hecho de que su 

concepto de el estado de las costumbres y del esp1r1tu o la 
temperatura moral, como posteriormente lo llamarla, sólo 

puede conocerse a través de la determinaci6n de las 
condiciones sociales (primarias y secundarias, segan Taine), 
pues son éstas quienes lo determinan y lo explican. Sin 

embargo, y a pesar de que en Taine el término "social" tiene 
una si9nificaci6n muy amplia, él no llama a su trabajo un 

estudio social o sociol6gico, sino 11hist6rico". Pues es 

estudiando la historia del pueblo o naci6n, al cual 

pertenece un artista, como se llega a comprender la obra de 
dicho artista. 

Elnpero, ln teor!a de Taine es válida para toda 
producción humana (~in tomar en consideración las criticas 
de que es susceptible') y no especlficamente para la 
comprensión del arte en cuanto objeto de la socologla. sin 
e~barqo, y no obstante a que su teoría est~ más cerca de la 

filosof1a del arte o de la historia del arte que de la 

estótica o de la sociologla del arte, este teórico ha dado 
el primer paso hacia la comprensión del arte a partir, no ya 
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-como él mismo reconoce'- del concepto de belleza, sino de 

otros elementos como la sociedad, la historia, la 
individualidad, etc. 

Es importante seftalar que la preocupación de Hip6lito 
Taina es "comprender" la obra de arte, al artista y a los 

grupos de artistas en cuanto productores de obras de arte. 

C) Jean Maria Guyau y "la tranmmisi6n de las emooion•a". 

Guyau, por su parte, hace posible el estudio socio16gico del 
arte fundamentAndolo en el concepto de la transmisión de las 
emociones y sobre la determinaci6n de la emoción art1stica. 
Primeramente desarrolla Guyau la emoción o sentimiento de 
grado distinta de la emoción o sentimiento estético, su 
diferencia radica en: 11 ••• si, por ejemplo, olmos un trozo de 
müsica sin eacucharle, pensando en otra cosa, no existe para 
nosotros sino un ruido más 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 116 • Esto 
es as1 por el hecho de que el sentimiento estético tiene por 
objeto a lo bello, y éste 11 ••• es el inmediato placer de una 
vida más intensa y más armónica, cuya intensidad alcanza 
inmediatamente la voluntad y cuya armonía es inmediatamente 
percibida por la inteligencia 117 • 
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Posteriormente Guyau hace la distinción entre la emoción 
estética y la emoción art1stica propiamente dicha. Aquella 
es el sentimiento de lo bello en general (el cual puede ser 
motivado por la naturaleza bruta); pero la emoci6n artística 
propiamente dicha " .•• es un medio de poner el estado 
sensitivo en comunicación y sociedad con una vida más o 
menos semejante a la suya¡ es pues esencialmente 
representativa de la vida y de la vida colcctiva111 • 

Ahora bien, lo social o la sociabilidad, para Guyau, se 
establece desde el momento en que existe influencia 
recíproca entre las partes de un todo. Pero si existe esa 

influencia, entonces, es necesario que exista algo asl como 
una "transmisión de vibraciones", y ésta 11 ••• transmisión de 
las vibraciones nerviosas y de los estados mentales 
correlativos es constante entre todos los seres vivientes, 
pero sobre todo entre aquellos que se hallan agrupados en 
sociedades o en familias ..• 119 • Más aün esta transmisión es 
fundamentalmente lo que posibilita la sociedad, puesto que 
"··· el tacto -dice Guyau- es el medio más primitivo y más 
seguro de poner en comunicación, de armonizar, de socializar 

(subrayado nuestro) dos sist~m~s nervioso~, dos conciencias, 
dos vidas 1110 , sin embargo, este medio primitivo de 

socializar, se puede perfeccionar a través de la conciencia. 
De tal modo que, si la emoción simple, como hemos visto, 
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carece de conciencia y la emoci6n estética la posee, 
entonces, 
emoci6n 

ésta es m4s perfecta que 
art!stica, puesto que 

aquella. Empero, la 

es "esencialmente 
representativa de la vida colectiva", es la cQspide del 
perfeccionamiento de socialización. 

La emoci6n simple es inconsciente, pero ya es social 
puesto que supone, por lo menos, una ·transmisión de 
vibraciones nerviosas; mientras que la emoci6n estética, 
adem4s de ser social es conciente, pero es el sentimiento 
"intelectual" de lo bello, el cual puede ser motivado por la 
naturaleza. Pero la emoción artistica es la que produce 

el arte: "la emoción art1stica, es, pues, en definitiva, la 
emoción social que nos hace sentir una vida análoga a la 

nuestra y aproximada a la nuestra por el artista .•• " 11 • Esta 
aproximaci6n 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 lo que el creador de la obra pone de si 
mismo en ella; 3) el placer de simpatizar con los personajes 
representados por el artista. "La ernoci6n art1stica es pues, 
esencialmente social: tiene por resultado ensanchar la vida 
individual haciéndola confundirse con una vida más amplia y 
universal".º 

Podemos ver, de todo lo que antecede, que la teoria de 
Guyau se centra en la formas y medios con que el individuo se 
socializa y, por lo tanto, en las capacidades de éste 
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para la realizaci6n de dicha socializaci6n. Por ello, no 

puede aceptar la teor1a de Taina, pues, como hemos 
mencionado, ésta hace del medio social el centro de su 

teor1a. Guyau, sin embargo, no puede negar cierta influencia 
del medio social en la socializaci6n, pero para no caer en 
el determinismo de Taine, explica esa influencia bajo dos 
conceptos tomados de Gabriel Tarde: la imitación y la 

innovación. 
Los innovadores son los genios, los artistas mientras 

que los imitadores o los repetidores son el püblico en 

general. De tal manera que, el artista crea un mundo (a 
partir de los elementos preexistentes en el medio ambiente 
social) de simpat1a y sociabilidad, pues, 11 ••• el genio 

art1stico y poético es una forma extraordiná.riamente 

intensa de la simpat1a de la sociabilidad, que no 

puede satisfacerse sino creando un mundo nuevo .•• 1113 • As1, la 

conjunción del artistr. -genio es el término que usa Guyau

y el medio social, tiene como resultado 11 ••• tres sociedades 

ligadas por una relación de mutua dependencia: 1) la 

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 

especulación sobre lo posible; 3) la formación consecutiva 

de una sociedad nueva, la de los admiradores del genio, que 

realizan m6s o menos, en s1 mismos por imitación su 
innovaci6n11 .1• 
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Por ültimo, para terminar con este autor, podemos decir 
que si bien Guyau está más cerca de la psicolog1a del arte 
que de la est6tica o de la fi.losofia del arte o de la 

sociologia del arte, fue él - al parecer- el primero que 

uni6 los términos "sociol6gico" y "arte", aunque de su 
libro, como dice ortega y Gasset, s6lo quedo el nombre. 

Es importante seftalar, como lo hicimos con Taine, que la 
preocupaci6n de Guyau es, ya no comprender la obra de arte, 
sino "sentir" dicha obra, es decir, la "simpat1a de las 
emociones". 

D) Chales Lalo y "lo anast6tiao y lo est6tiao". 

La critica que Lalo hace a los estetas anteriores a él es el 
haber fundamentado su estudio en una concepci6n del arte 
basada en los elementos no estéticos, no en lo especifico 
del arte, sino en lo que 4!1 llama lo anestético. Lo 
anestético es todo lo que no es propiamente artístico, pero 
puede llegar a tener relación con el arte. 

Lo cdro.cter1stico del arte, seg<tn LalO, es que '-ste 

consiste en una técnica"··· c'est-A-dire una armonization, 
stilization, décoration, idéalization ••. Hu, a través de la 

cual el esp1ritu creador transmuta en belleza los datos de 
la vida indiferente. 

"Cette technique -dice Lalo- ( .•. ) elle est, ll chaque 
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moment du dévaloppement esthétique, la convergence de ses 
éléments intérieurs ou spéci.!iques et de ses conditiones 
extérieures ou anesthétiques( ••• ) Elle est la vie a la .!oís 
1nd1v1duelle et collectlve de 1 'art ..... 11 

La actividad art1stica, as1 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 arttsticos, es 

decir, estéticos,como condiciones exteriores, anestéticos: 
"· •• c'est A la fois nécessités élémentaires qu'imposent les 
matériaux émployes, plus le métier humain qui les 
interprete, les transfigure, plus les inltiatives 
ind1viduelles, les invontiones originales ou géniales qui 
rendent seules ce méntier viv&nt en l'elevant au-dessus de 

la simple copie,· plus les adeshions ou les repulsions du 
milieu social, et toute la vie collective qui organise et 
sanctiona cette évolution, et en definitiva éléve chaque 
fait esthétique jusqu'il la notion de valeur .• • 11 " 

Charles Lalo señala que, en el fondo, el defecto de 

toda la estética antigua es su individualismo, por ello no 

pudo ver que en esencia la actividad artística es una 
técnica y que esta "... technique de 1 'art est un fait 
collectif, qui a une historie, qui est l'objet d'une 
vé1 itable <<obligati6n>> dans l'ame de l'élite, douée d'une 
.. . ~onscience esthétlque>> ( • •• ) cette obligat16n est mlime 
sanctionnée ( ••• ):par 1' admiration d'un public, par le 
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succés ou l'insuccés, par la gloria, l'oubli, ou le 

ridícula"'". 
Concluye Lalo seftalando que en la estética que pretenda 

estudiar los hechos estéticos en su integridad deber4 ser un 
estudio sociol6qico. 

De esa manera, estudia Chales Lalo las relaciones del 
arte con las condiciones sociales, anestétieas: la familia, 
la orqanizaci6n pol1tica, la división del trabajo, etcétera. 

sin embargo, seftala George Bastida, si bien el arte es 
con frecuencia la expresi6n de una sociedad, no lo es 

siempre ni forzosamente. 
" La.lo nos dice que el arte puede ser: 
* la expresión de la sociedad, 
• una técnica para olvidarla, 
* muy frecuentemente una reacción contra ella, 
* casi siempre,en fin, un juego al margen de ella". 19 

De este modo, Lalo da una cierta autonomía a lo 
especifico del arte, a aquella élite douée d'une conscience 
esthétiqua, separando asl lo "estético de lo anestético11 • 

El papel del arte, scgOn Lalo, es el do introducir el 
valor de lo bello, puesto que toda obra de arte es bella 
o fea, este valor que, por otra parte siempre es relativo, 
es el que permite los juicios estéticos, los cuales son, 
seqfin Bastide, el objeto central de la teor1a sociol6qica de 
Charles Lalo.10 
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Pero el aspecto que debe interesarnos, el cual no debemos 
perder de vista, es la distinción que Lalo ha realizado entre 
los elementos propiamente arttsticos o estéticos y las 

condiciones que no son especlficamente artlsticas, 
anestéticas. Con esta distinción la sociolog1a del arte ha 
adquirido una posibilidad de especiticar su objeto de 
estudio. 

Las condiciones sociales, al constituir los elementos 

anestéticos del arte, han adquirido su carácter de no 
estéticos , a la par que los elementos propiamente art!sticos 
han adquirido una relativa independencia de lo social. Lo que 
en palabras de Lalo podr1amos resumir as!: l'art a par 
lul-méme une valeur intr1nséque. 

Sin embargo, Chales Lalo astá m6s cerca de la estética 
que de la sociologla del arte, pero se ha separado de la 

psicologla de Guyau, dando un paso en la evoluci6n en la 

sociolog!a de la rama que nos ocupa. 
Sefialemos que la preocupaci6n de Charles Lalo son los 

juicios colectivos sobre lo bello, lo cual supone valores. 

1:) Oeorqe Baatide y "la axiologia eoaiol6qica11 • 

Geor9e Bastide tiene como fundamento para su teor1a los 
logros obtenidos en la axiolog!a. Menciona tres momentos de 
la evoluci6n de la axioloq1a: 1) la conclusión de la economía 
polltica -dice este autor- en relación a los valores era 
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que, el individuo responde, en todo momento, con el mismo 
deseo al mismo estimulo u objeto; 2) esta conclusi6n se pone 
en duda por las observaciones de la psicolog!a, 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 todas las especies de 

valores: "la del umbral", que establece que lo que cuenta 
-en la valoraci6n de alguana cosa- no es el objeto exterior, 
"el estimulo provocador del deseo", sino "la disposición de 
la conciencia que valora"; "la del valor decreciente", dice 
que todo goce del hombre disminuye, en magnitud e intensidad 
con la repetici6h de su satisfacción; y, por ültimo, la de 
"los valores complementarios", que expresa que toda 

necesidad se satisface, además, con muchos elementos de 

complemento, de comodidad, de ornamentación,etc. 21 

Empero, para que los valores sean susceptibles de un 
estudio sociológico, es necesario mostrar que ellos son 

cosas colectivas, para lo cual se apoya Bastida en Durkheim 

quien dice: " ... el sujeto que valora no puede ser la persona 
porque no hay nada más diverso que la sensibllidad, cada uno 

tiene su propia afectividad. Y, sin embargo, para un 
pueblo dado, los valores permanecen constantes y 
generales".n 

De tal suerte, termina Bastide junto con Durkheim 
concluyendo que, si se quiere suprimir los elementos 
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subjetivos de los valores es necesario atribu1rselos a la 
sociedad. Y para consumar la posibilidad de lo que este 
te6rico llama la axiolog1a sociol6qica parte de los hechos 
que nadie duda: "···existen valores, existen sociedades.sin 
hacer ninguna hip6tesis 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"." 

As1, conforme con Chales Lalo, Bastida acepta la 
existencia de los elementos anestéticos y estéticos del arte, 

pero declara, asimismo, que los primeros no tienen tanta 
importancia, como pretendla Hip6lito Taina, sino que son 

Onicamente la introducción de la estética sociol6qica y que 
ésta " •.• tendrá pues, como objeto central los juicios 
colectivos sobre lo bello"u. Lo que esto quiere decir es que 
la estética sociológica estudia la influencia de los juicios 
sobre lo bello en la sociedad. 

Termina Bastide por estudiar las influencias que los 
juicios estéticos -los juicios sobre lo bello- de un qrupo 
social tiene sobre otros grupos sociales, asi como la 
influencia que las instituciones" ejercen sobre el arte y la 
que éste ejerce sobre aquellas. 

Con el reconocimiento de los elementos anestéticos del 
arte, Charles Lalo había establecido, implícitamente, una 
autonomía relativa de este Q.ltimo, con relación al 
medio social. Pero Bastide la establece, explicitamente y 
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como condici6n del estudio sociol6gico del arte, pero esta 
autonomía es relativa por el hecho de que, segdn Bastida, 
• ••• hay formas en las que es dificil discriminar la parte 
social y la parte art1stica ••• nM 

con Bastida -como podemos ver- comienza a manifestarse 
la preocupaci6n de distinguir con claridad y expl1citamente 
lo caracter1stico del arte de aquello que ño es arte, pero 
adn no logra distinguir cual es aquella parte del arte que 
es independiente del medio social. 

Bastida, sin embargo, se ha alejado de la filosof1a del 
arte de Taina y de la psicología del arte de Guyau, 

acercándose, no obstante, más a la estética - junto con 

Lalo- que a la sociolog1a del arte. 
Seftalemos -como es nuestra costumbre- que la 

preocupación de George Bastida son lo juicios de valor sobre 
el arte, en palabras del propio Ba~tide: los juicios sobre 
lo bello. 

F) Arnold Bausar y la "calidad artistica11 • 

El aspecto que aqul nos int.eresa resaltar ya ha sido 

expresado por Marx: 11 ••• El poeta deja de serlo cuando la 

poesia se convierte para él en un medien. El arte es un fin 

en si mismo y cuando se convierte en un medio para un fin 

politice, econ6mico o cualquier otro que no sea el arte 

mismo, entonces, deja de ser tal. Desarrollaremos este 
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aspecto mediante la exposici6n de la teorla de la sociologla 

del arte de Arnold Hauser. 
Hauser afirma que la tunci6n social del arte -y de las 

producciones espirituales en general- sec;¡Qn la cual éste 
sirve de propaganda de los intereses, valores e ideales de 
una clase o un estrato social, es conocida y practicada 
desde los or19enes de la humanidad; pero que Marx -continüa 
este autor- fue el primero en establecer, en una teor!a 

clara y estricta, " .•. la condici6n ideol6gica de la obra 
art!stica, es decir,( ••• )que expresa el pensamiento de que 
consciente o inconscientemente el arte persigue siempre un 
fin práctico y es propaganda clara o encubierta"21 • Esto es 

una evidente contradicción con la anterior cita de Marx, 
pero como no es nuestro interés hacer una critica a la 
teor!a marxista, bástenos con haber mostrado que el propio 
Marx ha reconocido una independencia del arte. 

Empero si toda producci6n espiritual -incluyendo al 

arte- está determinada por los intereses particulares y 
desfigurada por una perspectiva, entonces, no existe 
criterio que nos permita establecer un parámetro para dichas 
producciones y, por tanto, seria imposible valorar cualquier 
producci6n artlstica. Dicho criterio de objetividad -dice 
Hauser- lo podemos encontrar en el hecho de que, si bien es 
cierto que toda producci6n espiritual y cultural " •.• tiene 
su origen en cierto aspecto de la verdad determinado por los 
propios intereses y desfigurada por la perspectiva •• [también 
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es cierto que] ••• luchamos sin descanso contra las tendencias 
desfiguradoras ••• "" y que, no obstante la parcialidad de 

nuestro espiritu, tenemos la capacidad de criticar y 
corregir nuestro pensamiento acerca del mundo," ..• la 
existencia de estos limites de la objetividad significa la 

dltima y definitiva justificaci6n de una socioloqia de la 

cultura ••• "w, ellos permiten que el pensamiento no escape a 
la causalidad social. 

Estos son limites externos de la sociolog1a del arte, 

dice Hauser, pero ella posee, adem&s, sus limites internos. 
La calidad artistica es lo que constituye estos limites, 

pues ésta no es definible socialmente porque no posee un 
equivalente sociol6gico. Es decir, todo arte está 

condicionado socialmente, pero la calidad art1stica es 
independiente de ese condicionamiento, puesto que unas 
mismas condiciones sociales pueden producir obras dotadas de 
valor art1stico o carentes de él. De tal modo que, unos 

caracteres cualitativos iguales pueden contener las mas 
diversas ideolog1as -como propaganda- y, por el contrario, 
las mis~as ideolog1as pueden estar conteniaas en calidades 
artisticas diferentes. No se debe confundir, dice Hauser, la 
signif icaci6n sociológica de una obra de arte con su valor 
propiamente art!stico. 

Esta escisi6n de la significaci6n sociol6gica de la obra 

de arte y su valor artlstico es muy importante con respecto 
a toda la sociolog!a del arte anterior a este teórico.Ella 
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ha permitido establecer que, debido a que no existe un 

equivalente sociol6gico que permita decidir el valor 
artistico de las obras de arte, la calidad artiatica no es 
competencia de la Bocioloqia. !.os juicios sobre lo bello 
-aun los colectivos- de Bastida, como hemos mencionado, 
están más cercanos a la axiolog1a y, por tanto, son de la 

competencia de la disciplina que se encarqa de los criterios 
de belleza. 

Hauser ha olvidado, sin embargo, el pensamiento de Marx 
acel.6ca de que el arte es un fin en si mismo y que si se 

convierte en un medio, deja de ser tal arte. Pero tampoco 
Hauser ha podido dejar de reconocer que " ••• aqut y a116, en 
épocas de una relativa seguridad o de neutralizaci6n del 

artista el arte se retira del mundo (social] y se nos 
presenta como si existiese s6lo por s1 mismo y por raz6n de 
la belleza, independientemente de toda clase de fines 
prácticos". 31 

El crnpcftio de Uilu::>cr de anccntrilr unil función ::.ociül an 
el arte y de proclamar que en el marxismo se ha expuesto de 
manera clara y estricta dicha función del arte como 

propaganda clara o encubierta; lo ha obligado a reconocer 

que la sociologla del arte tiene la insuficiencia de 
pretender deducir regularidades particulares al arte, 

" ••• partiendo de una esfera completamente distinta, de un 
campo general y art1sticamente neutro ••• " 31 • Es decir, 
partiendo de una lucha ideol6gica (que es general y 
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art1sticamente neutra, puesto que se puada establecer en 
campos tan diferentes como el arte, la relig16n y la prensa) 
pretenderla deducir regularidades validas exclusivamente 

para el arte. 
As1 pues, Hauser nos ha mostrado, por un lado, que 

existe en el arte un elemento qua no es susceptible de un 

estudio eociol6gico, a saber: la calidad art1etica; y, por 
otro lado, que si la sociologla del arte quiere conseguir su 
autonom1a, deducir regularidades sociológicas pertenecientes 
exclusivamente al arte, necesita salir de la "esfera 
general" y partir de la determinaci6n y delimitaci6n del 
campo especifico del arte; de lo contrario, la sociologia 
del arte siempre permanecerá sujeta a otras disciplinas. 

seftalemos, por Qltimo, qua la preocupaci6n de Hauser es 
mostrar los fines prácticos a que sirve ol arte. 

Resumiendo, pues, hemos visto que la preocupación de la 

sociolog1a del arte ha atravesado por comprender la obra de 

arte hasta, sentir la emoción que expresa la obra, la 

formulaci6n de los juicios sobre lo bello de la obra de 

arte, hasta los fines prácticos del arte." Asimismo hemos 

mencionado que estas preocupaciones están m!s cerca de otras 

disciplinas que de la sociolog1a del arte. 

Por otra parte, hemos visto tambi~n que la teor1a 

sociológica del arte ha evolucionado de considerar a todos 

los aspectos constitutivos del arte como susceptibles de 

estudiarse sociol6gicamente, hasta distinguir loe elementos 
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que no aon susceptibles de an6lisis sociol6gico. 
Por tanto, en vista de lo expuesto anteriormente, lo que 

es menester realizar, para que la socioloq1a del arte ya no 
pdrmanezca sujeta a la !lloaof1a del arte, a la psicoloq1a 
del arte, a la estética o a la historie del arte, es la 
determinación y la delimitación de su objeto de estudio, lo 
cual sólo es posible si especificamos los elementos que hacen 
que el arte sea arte, pUe'tl s6lo as1 sabremos hasta donde 
llega lo no sociológico del arte. 

Pero ¿es que la sociolog1a del arte no ha considerado a 
6ate como campo distinto de otras campos? No, lZll teorla 
sociolóqica del arte ha considerado al arte como social 
simplemente porque su origen, su producción, su distribución 
o su valoración tiene lugar dentro de un ambiente social 
determinado. 

En pocas palabras, lo ha concebido como fenómeno social 
pero nunca lo ha visto como ten6meno sociológico. Es este en 
esencia el orror en el cual han incurrido todoR loe te6rlcos 
de la sooiolo913 del arte. 

Para evitar caer nosotros también en dicho error nos 
ocuparemos de establecer la diferencia entre los fenómenos 
sociales y los fenómenos sociol6gicos, para posteriormente 
delimitar y determinar al arte como independiente de otras 
6mbitos. 
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¿Por qu6 distinguir los "fen6menos sociol6gicos• de los 

"fenómenos sociales"? ¿Qué a caso no es ésta una cuesti6n de 
nombre y nada m6s? ¿Qu6 importancia tiene dar uno u otro 

nombre al objeto de la sociolog1a del arte? No es una 
cuestión de nombre y nada más, sino que est4 en juego la 
distinción del propio objeto de la oociolog1a del arte y 
existen dos razones que nos permiten hacer esta afirmación. 

La primera razón se rof iere al propio término de 

"social", este concepto es uno de esos que desi9nan todo a lo 
que se refieren y, a la vez, no desiqnan ninguna cosa 

particular. Es un término -como todos los de este tipo- tan 
general, que se le puede definir de múltiples maneras, todas 
igualmente válidas. Así, por ejernplo, los más eminentes 

soci6loqos han definido lo social de diversas maneras, 

al9unas 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 11 form.as de 

socializaci6n11 de George Simmel o la 11 acci6n social con 

sentido mentado" de Hax Weber. Un concepto tan general no 

puede designar la particularidad, lo característico de un 

objeto determinado, lo cual es necesario para delimitar el 
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objeto de cualquier disciplina. 
La segunda raz6n consiste en el hacho de que las 

ciencias no surgen acabadas de una vez y para siempre, sino 

que se conforman a través de un progreso paulatino, 
desarrollando sus conceptos. La sociolog1a del arte, as1 

como la sociología en general, apareci6 en un momento 
determinado de la historia y, por ello, el aspecto de la 
realidad al cual dedicar!! su atenci6n debi6 surgir en un 
momento determinado de la historia. Debe ser un aspecto no 

vislumbrado anteriormente. La socioloq1a del arte debe 
delimitar y detorminar su objoto de estudio en su propio 
desarrollo. En efecto, hemos visto -en el capitulo anterior

como es que sucede ésto en la propia teoria sociol6qica. 

De modo que, debido al hecho de que toda ciencia tiene 

una historia, es decir, un desarrollo, y debido a que el 

término "social" o "sociedad" es muy general y anterior 
-tanto 16gica como hist6ricamente- al surgimiento de la 
sociologia, el empleo de dicho término, para designar el 
objeto de estudio de la sociolog1a, obstaculiza la 
determinaci6n y especificaci6n de este o·bjeto, pues la 

amplitud de este término impide la delimitaci6n de un 
aspecto particular subsumido, sin lugar a dudas, en la 

sociedad. Por lo demás, el término "social", por ser tan 
antigUo, estli tan arraigado en el entendimiento que es 

prácticamente imposible usarlo para designar un 

mucho más reciente, pues siempre designará 
aspecto 

lo que 
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antigüamente ha designado. 
Es necesario, por tanto, si queremos designar con alguna 

preciai6n los ten6menos de la sociolog 1a, comenzar por 
darles un nombre propio y, por ello, especifico y 

determinado. Sin embargo, el que no podamos y debamos usar 
el término "social" para nombrar el objeto de estudio de la 
sociologla no significa que los fen6menos sociales no 
existan. Por el contrario, debido a que dichos fenómenos 
existen se les ha confundido con los fen6menos de la 
sociolog1a. Por ello, es necesario establecer la diferencia 
entre éstos y aquéllos. 

B) ¿CJui •• un "fen611eno •ooialn? 

En la sociologia del arte éste es entendido como f en6meno 
social " ••• porque s6lo se concibe en función de la vida de 
las sociedades humanas. nJJ Es decir, que el arte es objeto de 

la sociolog1a del arte porque tiene una raz6n de ser en la 
sociedad: estrecha los lazos entre los hombres (Guyau); es 
propaganda ideológica abierta o encubierta (Hauser); etc. 

Sin embargo, esta visiOn del arte nada tiene de 
novedosa, pues desde la Antigüedad se ha considerado as!. 
Plat6n, por ejemplo, dice: 

"Ahora bien; aquello que permite conocer el carácter 
y la disposici6n de los hombres, es sin duda la cosa más 
6til al arte, cuyo objeto es hacerles mejores; y éste es,a 
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mi juicio, uno de los objetos de la pol1tica. "" 
También Rousseau nos dice que " ••• la principal ventaja 

del comercio de las musas, [es) la de hacer a los hombres 

más sociables."" Podriamos seguir citando autores, pero 

éstos basten para percatarnos de que el arte ha sido 
considerado como fenómeno social incluso antes del 
surgimiento de la sociolog1a. El problema empero, no radica 
en que no deba concebirsele as!, pues es indudable que tiene 
una razón de ser en la sociedad. El problema consisto en que 
de este hecho no se infiere que el arte se constituya en 

objeto de la sociologia. De ser as1, la sociolog1a del arte 
hubiera y debiera haber surgido en la época de Platón o 

incluso antes. Por lo demás, actualmente no serla sino un 
nuevo nombre dado a una disciplina existente desde antano. 
Si el arte, en cuanto ten6mano social, tuera el objeto de la 
sociologia, ésta carecer1a de raz6n de ser, puesto que el 

conocimiento acerca del "fen6meno social del arte" ya 

exiet1a mucho antes da la aparición de la propia aociolog1a. 
Fenómeno social es entendido, entonces, como todo 

aquello que ejerza o reciba alguna re1aci6n de las 
colectividades humanas. Así entendido este concepto, 
prActicamente no existe ninglin aspecto del hombre que no 
pueda ser entendido como fenómeno social y, por lo tanto, 

todo lo humano serla objeto de la sociología. Pero de ser 

as1, esta ültima careceria de un objeto especifico y 
determinado. Sin embargo, nosotros hemos visto -en el 
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cap1tulo primero- que la sociolog1a del arte ha tenido que 
reconocer que en el arte existe un aspecto que no es 

susceptible da estudio sociol6gico. 
En este trabajo se propone que, para avanzar en le 

proceso de conformación de la sociologia de arte, se 
comience por evitar el uso de las palabras fenómeno social 
para designar el objeto de estudio de esta disciplina. De 

manera que, el uso de otros términos ayudarA a evitar la 
confusión y a especificar y delimitar dicho objeto. Pero 
¿qué nuevos términos utilizar? Muy simple, un derivado de la 
palabra sociologia. As1 pues, el objeto de la sociologia del 
arte ser6 designado con las p~labras: fenómeno sociológico. 

No pretendemos ser pioneros en el uso de estos términos; 
pues de hecho son utilizados tanto en la sociolog1a del arte 
como en la sociolog1a en general. Poro su uso es 
indiscriminado, pues es utilizado como sinónimo de fenómeno 
social, por lo menos en la sociolog1a del arte. Aqu1 lo 

importante es distinguir el significado de ambos conceptos 
y, as1, evitar confu9iones. 

C) ¿Qui •• un "f en6mano 111ociol69ico"? 

Podemos inferir, de lo anteriormente dicho, que una primera 

distinci6n entre fen6meno social y ten6meno sociol6gico es 

que los primeros son más genéricos, mientras que los 

segundos designan un objeto más especifico. Además de que 

fenómeno social es un concepto anterior -histórica y 



34 

l6c¡icamente- al concepto de fen6meno sociol6c¡ico. 

Para determinar lo que son los ten6menos sociol6qicos es 
menester, ante todo, buscar su especificidad en el momento 
hist6rico en el cual surge la ciencia de que son objeto de 

estudio. Pues es bien sabido que para que una ciencia surja 
es necesario que su objeto de estudio se manifieste o 
evidencie de alguna manera. 

En efecto, los fen6menos sociol6gicos no 
debieron manifestarse sino en un periodo inmediatamente 
anterior al surgimiento de la socioloqla. Esta, por su parte, 
como bien se sabe, tiene su origen en el siglo XIX. Pero el 
elemento caracterlstico de la sociedad moderna ya estaba 
presente en la sociedad feudal. 

El proceso de transición del feudalismo al capitalismo, 
como lo ha senalado comteM, so caracteriza por la 
independencia de todo lo social del dominio y visi6n 

rcligio&a dti la realidad. 

En la actualidad, para nosotros, es claramente 

distinguible la economla de la polltica , del arte o de la 

religi6n; y cada uno de estos elementos :!os 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 as1 decir, y dominados por lo 

religioso, espec1ficamente por el cristianismo. 

La organización de la sociedad en el feudalismo se 
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caracteriza por una estratiticaci6n del podar -pol1tico Y 

económico- entre los propietarios da las tierras". La 

pir6mide social del feudalismo, con al Rey a la cabeza y los 

siervos en la base tiene una econom1a, dice Crossman, 
localizada, cerrada: en donde las vlas de comunicac16n son 

insignificantes, por lo cual el poder pol1tico se halla 

estratificado -descentralizado- entre los aeftores feudales. 
Por ello, dicho sea de paso, es que Maquiavelo propugna por 

la centralizaci6n del poder en un Principe pues sabe que 

Qnicamente con la centralizaci6n es posible el 

estableciciento del Estado-Naci6n. 

sin embargo, continaa Crossman, la sociedad feudal tenla 
que ser unificada de alquna manera, para no ser 
suprimida por causa de la propia estratificaci6n del poder. 

Aquello que unif ic6 a la sociedad feudal fue la religi6n. El 

catolicismo " ... pod!a presumir de poseer un completo control 
sobre el arte, la educaci6n, la literatura, la filosof!a y la 
ciencia( ••• ) la iglesia cat6lica dio, a la Europa Occidental, 

una cultura comO.n que aceptaron todos los reyes y sef\ores. La 

civilizaci6n era cat611ca y el catolicismo era 

civ1lizaci6n"." 
Ou~ante el feudalismo todos los elementos constitutivos 

de la sociedad ten1an como fin a la religi6n y, 

eepec1ficamente a la iglesia cat6lica; no exist1an sino por 

y para ella. No era posible distinguir la religión de la 
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econom1a o de la pol1tica o del arte. 
En la sociedad moderna, donde la reliqi6n ha dejado de 

ser "civilizaci6n", los aspectos que la constituyen ya no 
tienen como tin a la iqlesia cat6lica. En esta sociedad han 
conquistado su independencia -secularizaci6n- aquellos 
elementos y ahora son aut6nomos, con fines propios. De modo 
que, la econom1a, la educaci6n, lft po11tica, el arte, la 
religión, etcétera, ya no aparecen mezclados. sin embargo, 
dicha independencia no significa que no se establezcan 
relaciones entre ellos. 

Debido a ello Comte afirma que la decadencia del 
feudalismo fue marcada por la liberaci6n de los municipios 
y de la industria y por la introducci6n de la ciencias por 
los Arabeslf. As1 fue como se mostr6, para comte, la 

necesidad de la teor1a de los tres estados: el teol6gico, 
dominado por la relig16n; el metaf 1sico, de transici6n; y el 
ast~do po~itivo o ciPntf fico. También es debido a ello que 

Comte necesita dar surgimiento a una nueva ciencia. Pues 1a 
liberaci6n del yugo reliqioso que experimentaron los 
elementos constitutivos de la sociedad moderna, los dej6 sin 
unificación, y quien sino una ciencia -estando ya en el 
estado positivo- deber1a cumplir el papel desempeftado por la 
religión en la sociedad feudal. No es una casualidad ni un 
capricho que comte le atribuya esa función a su f1sica 
social. 

La sociedad moderna, pues, no s61o es percibida de modo 
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diferente a como lo fue en la Edad Media o en la Antigüedad, 
sino que, adem!s, es -por as1 decir- una sociedad nueva, con 
aspectos nuevos. si en el feud~lismo la sociedad fue una 
homogeneidad qua estuvo dominada por el pensamiento 
c-eliqioso, ahora la sociedad es una urdimbre de imbitos 
Lndependientes, con fines propios; pero relacionados entre 
s1; y dominada por el pensamiento clent1fico. La 

determinaci6n de cada una de las relaciones establecidas 
por estos Ambitos estará a cargo de la nueva ciencia. Esa 
pluralidad de relaciones es el Qnico elemento que unifica 
nuestra sociedad actual. De aqu1 que las comunicaciones 

hay .. n adquirido una significaci6n tan importante para el 
hombre moderno; y de aqu1 también -dicho sea de paso- , 
qulzAs, la importancia de la democracia en las sociedades 
actuales. 

Cada uno de estos campos, ámbitos o esferas 
independientes y claramente diferenciables dentro de la 
sociedad moderna, constituye un fen6meno sociol6gico; pero 
no en cuanto son lo que son: la economla, por ejemplo, no en 
tanto economla; el arte, no en cuanto arte en sl; s1no en 
tanto ámbito& quo c~t~blcccn rol~cionc~ con !o~ otro~ 

ámbitos de la sociedad. 
Podemos decir que el objeto de la sociolog1a no son 

propiamente estos campos o 6mbitos, sino las relaciones 
entabladas por ellos. Sin embargo, no es posible escindir 
dichos campos de sus ralaciones y como es evidente que éstas 
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suponen aqu6lloa, mantendremos el término fen6meno 
sociol69ico para los campos o ámbitos mencionados. 

La sociolog1a deberá analizar dichos fen6menos con la 
finalidad de poder determinar las relaciones que entable 

cada uno de ellos con el resto de los otros fenómenos 
socio16gicoe. Dicho análisis debe realizarse de acuerdo a 

las particularidades de cada sociedad • hist6ricamente 

determinada. 

Empero, cada uno de estos ámbitos, campos o esferas, en 
una palabra cada fenómeno sociológico, está , a su vez, 

constituido por sus elementos internos, por los cuales cada 
esfera es lo que es. Es menester, por ello, especificar 
dichos elementos para poder determinar y delimitar el 
fenómeno sociol6gico que se desee estudiar. 

El arte contiene en su esencia -como ya hemos senalado
un elemento que no es susceptible de análisis sociológico. 
Este elemento es el que hace que el arte sea arte y, por 
tanto, el que lo distingue del resto de loe fen6menos 
sociol6gicos. Por esto, la sociolog1a del arte deberá 

cot3blcccr :uy clara=cntc ccc clc~cnto per~ determinar los 

limites del arte en tanto objeto de la sociolog1a. S6lo as1 

podrá estar en posibilidad de establecer a su vez, las 

relaciones de este fen6meno sociol6gico con los otros 
ámbitos de la sociedad. 

En suma, hablar de fen6meno social es cosa mu~~ distinta 

de hablar de fen6meno sociol6gico. sin embargo, y no 
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obstante esta distinci6n, el arte puede muy bien ser 

analizado desde ambas perspectivas, pero s6lo bajo la 

perspectiva de fen6meno sociol6gico ser6 objeto de la 

aociolog1a. 

Esta ültima af irmaci6n podemos fundamentarla 
refiriéndonos al capitulo anterior. En éste podemos ver que 
cada uno de loe autores revisados ha concebido al arte como 
fen6meno social. Diferenciando sus teor1as por la distinta 
concepci6n que cada uno tiene del término sociedad, Debido a 

ello es que dichos autores han estado mas cerca -como hemos 
aeftalado- de otras disciplinas que de la sociolog1a del arte, 

As1 pues, para finalizar, anotemos que la distinci6n 
entre fen6meno social y fenómeno sociol6gico es 
imprescindible para la sociolog1a del arte, pues esta 

distinci6n -y s6lo ella- coloca a esta disciplina en 

posibilidad de independizarse de las ciencias a las cuales ha 
estauo sujet~ y, por t~nto, posibilita la determinaci6n y 

delimitaci6n del objeto de estudio de la disciplina que es 

nuestro interés. 
Pasemos, ahora, a exponer las caracter1sticas del arte 

que, a pesar de no ser susceptibles de estudio sociol6gico, 
es necesario explicitar para que nos sea posible realizar la 
delimitaci6n del arte y poder tratarlo como objeto de 

la sociolog1a. 



CAPITULO TERCERO 
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DllTJlllJUllACION DU. JUtTB COllO l'BJIOKll!IO BOCIOLOOICO. 

AJ ¿Qui •• •l arte? 

¿Qu6 es sl arte?, prec¡unta da antafto, cuya respuesta debe 
partir de que -como ha seftalado Benedetto croce40

- el arte es 

lo que todo mundo sabe lo que es, puesto que toda pregunta 
acerca de algo supone, necesariamente, cierta comprensión de 
ese algo. Efectivamente, todo mundo identifica aquello a lo 
que se refiere cuando habla u oye hablar de arte. Sin 

embargo, en todo estudio -no s6lo sociol6qico- que r~base al 
sentido coman, es menester hacer una delimitaci6n del aaunto 
de que se tratar&, para as1 evitar ambiguedades y 

confusiones. As1 pues, delimitaremos a continuaci6n lo que, 
en este trabajo, entenderemos por arte. 

La mayoría de los estudios sobre el arte están de 
acuerdo en que éste es, junto con la ciencia y la tilosof!a, 
una de las mAe elevadac produccioneti y manifestaciones 
humanas41 • Pero ¿qué es lo que el arte tiene de com11n con la 
ciencia y la filosof1a? Seguramente que no ea el ser 

producciones del hombre, pues existen otras producciones 
humanas que no son puestas junto con aquellas ni calificadas 
de mAs elevadas. La ciencia, la filosof!a y el arte, se dice 
con frecuencia, son las ~ás elevadas actividades del 
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intelecto. Pero,¿cu6l es la m6xima actividad del intelecto? 
¿No es acaso la actividad de conocer? ¿No es acaso el 

conocimiento la m4xima actividad humana? Este os el elemento 
comQn entre la ciencia, la filosofia y el arte, pues los 

tres son actividades humanas productoras de conocimiento. 
A pesar, sin embargo, de que entre los cient1ticos haya 

todavía quien no conciba al arte como conocimiento -pero si 
como objeto de estudio cientifico- no obstante esto , aquf. 

intentaremos fundamentar por qu6 lo entenderemos en este 
trabajo como tal. Sin embargo, no entraremos a discutir el 
problema f ilosOtico sobre qu6 es el conocimiento, pues ello 
nos alejarla demasiado de nuestro propósito. 

Independientemente, pues, de la discusi6n 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 ¿qué es el conocimiento?). No 
podemos entrar a responder expl1citamente el problema del 
conocimiento, pues, dada su complejidad, el curso de este 
trabajo se desviar!a mucho de su meta inicial; adem4s de que, 
si bien este problema es presupuesto por tO<!a actividad de 
conocer, también es cierto que su discusi6n pertenece a la 
filosof1a y no a la sociolog1a. No obstante, si se presta 
atenci6n a lo que a continuación se expone, se ver4 que de 
aqu1 se desprende el entendimiento que del conocimiento se 
adopta en este trabajo. 

Antes de entrar de lleno a la exposición del arte como 
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con~cimiento, es necesario indicar que al incluir al arte en 
esta &mbito, estamos incluyendo a su vez a la socioloq1a del 
arte en al 6mbito de la sociolog1a del conocimiento. En 
consecuencia, queremos senalar que no ignoramos el hecho de 
que ello tiene implicaciones sobre esta Qltima disciplina. 
Empero, tampoco as viable evocarnos aqu1 a la consideraciOn 
de dichas implicaciones -ello constituya material para un 
trabajo especifico-. Sin embargo, es pertinente el 
senalamiento con objeto de llamar la atenciOn del lector 

sobre los limites de este escrito. 
Una vez que hemos hecho estas advertench•s debemos pasar 

a la especificaci6n del objeto de estudio de la sociolog1a 
del arte, puesto que ea éste el asunto que nos interesa y no 
el conocimiento en general. 

As1 pues, si bien es cierto que tanto la ciencia como el 
arte y la tilosof1a son actividades de conocer, no es menos 
cierto que constituyen tipos de conocimientos distintos y 

que ni la filosof1a 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 distinque? ¿Acaso alquno de 
los tres es mAs conocimiento que los otros, m6a verdadero 
que ambos? compararlos bajo el aspecto de determinar si hay 
alguno mAs verdadero que los otros dos, serta presuponer, 
por ejemplo, que una manzana es m6s fruta que una uva, 
solamente porque aquélla es dulce y ésta 6cida. De lo que se 
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trata es de determinar aquello que las distin<¡Ue, lo cual 
s6lo es posible si las colocamos bajo el aspecto que les es 
coman, es decir, si las ponemos al mismo nivel, al iqual 

que manzanas y uvas s6lo pOdemos sumarlas si las 

consideramos con su nombre qen6rico, esto es, como trutas. 
De tal modo pues, ciencia, arte y filosofla son tres tipos 

de conocimientos sin ninguna relaci6n de jet:arquizaci6n. 
Los tres son conocimientos 

diferencia especifica. Mientras 
pero conocimientoa con 
la ciencia tiene por 

fundamento la demostraci6n -racional: inducci6n-deducci6n-, 
la filosof!a tiene como base la especulaci6n -reflexiva: 
introspecci6n y extrospecci6n- y el arte tiene su base en 
la contempl,.ci6n, -sensib.llidad: creaci6n-. De manera que, 
por ejemplo, la filosof!a de la ciencia especula 
reflexivamente sobre la producci6n del conocimiento 
cientifico, descubriendo cómo opera, paro no puede -si no 

quiere dejar de ser tal filosof!a- analizar a los seres 
vivos -tarea de la bioloq!a- ni analizar la estructura de ,la 
=ateria -razón de ser de la qu!mica- etc. La ciencia, por su 
parte, analiza racionalmente los elementos y principios de 
los seres vivos o del movimiento o de la estructura de la 
materia, para demostrar inductiva-deductivamente sus tesis, 

sus hip6tesis, sus teorlas; 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 
pondr!a en duda la propia existencia de la bioloq!a, la 
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f1sica o la química, 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 que contemplar 

para poder crear una obra de arte que exprese la 
sensibilidad. 

As1 pues, el objeto del arte es la sensibilidad y su 

principio la contemplaci6n, como el objeto de la ciencia, el 

al an6lisis y su principio la demostraci6n y el de la 

filosof1a la s1ntosis, la totalidad, y su principio la 

reflexi6n. Asimismo cada una tiene su propia finalidad: 

la creación, la producci6n y la acci6n (praxis), 

respectivamente. 
La diferencia, entonces, entre ciencia, filosof1a 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 contemplativo, creativo y, por tanto, no 

discursivo. Ahora bien, esta distinci6n no excluye las 

mQltiples relaciones que estos tres tipos de conocimientos 

puedan entablar entre si, tanto como fenOmenos sociol6gicos 
que como elementos constitutivos del individuo, pues 
sensibilidad, racionalidad y reflexi6n son facultades que 

están permanentemente mezcladas en cada individuo, sin poder 
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separarse realmente. 
En suma, el arte, en tanto fen6meno sociol69ico, es un 

sub ámbito del conocimiento que tiene por objeto la 
sensibilidad, la cual está constituida por toda la gama se 
sentimientos de que es capaz el hombre tales como la 
tristeza, la alegria, el odio, el amor, el temor, la 
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 creaci6n, nos da 
a conocer esa sensibilidad creando obras de arte. Ni la 

ciencia ni la filosof1a tienen este interés. 
As1 pues, sociol6gicamente hablando, el conocimiento del 

arte se relaciona, primeramente, con los otros tipos de 

conocimiento y, posteriormente, se relaciona también con 

los otros ámbitos sociales tales como la pol1tica, la 
econom1a, etcétera. 

Empero, hasta este momento s6lo se ha expuesto ~a 

delimitación del arte con respecto a los otros fenómenos 

sociol6gicos, lo cual no es suficiente pAra realizar su 

especificaci6n. Es necesario, ahora, determinar los elementos 

internos que constituyen al arte en cuanto arte. Es decir, 

es menester exponer cuáles son las creaciones consideradas 

como art1sticas. Asimismo es necesario exponer cuAl es el 

principio de cada tipo de arte. Pasemos pues a esta 

exposici6n. 
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DI Lo• liait•• 4• la• 4if•r•nt•• art••· 

Lo primero que nos sale al encuentro en esta exposici6n ea: 
¿qué creaciones son las que son consideradas como 
artisticas? CUesti6n esta que ha dado lugar a mQltiples y 
muy diversas clasificaciones de las producciones art1sticas. 
Primeramente debemos senalar que, entendido el arte CODO un 
tipo ds conocim.lento, no toda creaci6n produce 
conocimientos, aunque toda creación sea producto de 

conocimientos previamente adquiridos~ 
Segün Gi llo Dorfles" el criterio mli.s puro y aceptable 

para establecer la distinci6n entre las diversas artes es el 
de la diversidad de los materiales usados para cada 
producción artística. Clasificando, de ese Modo, a las artes 
en artes del color, artes del sonido, artes de la piedra, 

etc. Pero a pesar de todo, este autor no desconoce que el 

color, por ejemplo, es usado en más de una producc16n 
art1stica, y que la "piedra" es usada tanto en la escultura 
como en la arquitectura. Este problema lo resuelve Oortles 
introduciendo lo que 61 llama la asimilaci6n de las artes. 
Este concepto no significa otra cosa sino que los materiales 
de un tipo de producción artlstica son •asimilados• por otro 
tipo, pero sin perder este Qltimo la primacla de su material 
particular. La •asimilaci6n•, segdn Gillo Dorfles, es un 
recurso que enriquece la producci6n artistica en su 
conjunto. 
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Sin embar90, Etienne SouriauU ha seftalado que la 

escultura, por ejemplo, ha de utilizar una diversidad de 
materiales: • ••• no s6lo la piedra de Euville sino también el 
m4rmol de Paros ••• [Y un 9ran nGmero de metales (bronce, 
cobre rojo, etc.)]. Además la piedra no pertenece tlnicamente 
al escultor sino también al arquitecto y al lit6qrafo ••• •~. 

Por lo demás, ¿que material corrdsponder& a la 
literatura? ¿La voz articulada o la escritura? Pero ni la 
voz ni la escritura son materiales. Más todavía, ¿cuál 
corresponder! a la mtlsica? No es posible afirmar que los 
materiales con que se fabrican los instrumentos pues, 
tendríamos -como 6n el caso de la escultura- una diversidad 
de materiales. si aceptamos -con souriau- que es el "aire" 
el material de la mtlsica, ¿no tendriamos que aceptar que 
el "aire" es tambi6n el material de la literatura, puesto 
que éste seria el material de la voz? 

Es claro, pues, que el criterio del material usado en 

cada producción art!stica no es ni tan puro ni tan adecu~do 
-como supone Dorrles- para establecer la distinción entre 

las artes. Pues en algunos casos ni siqu
0

iera es posible 
identificar el material que corresponderla a la producci6n 
art!stica en cuestión y, en otros, un mismo material 
corresponder1a -como primordial- a dos o m4s producciones 
art!sticas. 

Etionne souriau, por su parte, analizando la divisi6n de 
las artes que toma como criterio el 6rqano sensitivo con el 
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cual son percibidas las obras de arte pregunta si la 

literatura -ya que antes ea leida (vista) que escuchada (oldo)" 

deber& ser incluida en las artes plAsticas o en las no 

pl4aticaa. Esta confusi6n entre las artes del oldo y de la 

vista, la soluciona Souriau diciendo que no se trata de 

•sensaciones" sino de qual1a sensibles. " La obra de arte 
-dice- no est4 formada por sensaciones. Está formada por 

cualidades sensibles -lo cual es cosa muy distinta•.~ 
Las cualidades sensibles de que habla souriau son 

"· .• esencias puras; cualidades qenéricas y absolutas•·". Seqtln 

este autor, son cosas muy distintas las notas musicales y las 

sensaciones mediante lns cuales son percibidas dichas notas. 
El movimiento en la danza -senala-, por ejemplo, puede ser 
percibido por las sensaciones cinestéticas directas de la 

bailarina y también por las sensaciones do 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 

6rgano 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 11neas; 2) los voldmenes; 3) los colores; 
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4) las lwninosidades; 5) el movimiento; 6) los sonidos 

articulados; y 7) los sonidos musicales, A continuaci6n 

souriau elabora una subdivisi6n de las artes como artes del 

primer y se9undo 9rado, de tal modo que cada qualía sensible 

corresponde a dos artes, una del primer grado y otra del 
segundo grado.u 

Estamos de acuerdo con Etienne Souriau en que, en efecto, 
la obra de arte está formada por cualidades sensibles; las 
cualea no son otra cosa que la calidad art1stica de que habla 
Hauser4' y que, como se ha sen.alado en el capitulo primero, no 
son susceptibles de estudio oociol69ico. 

Asimismo estamos de acuerdo con este autor en que la 
pintura tiene como medio propiamente a los colores, la 
arquitectura y la escultura a los volQmenes, la mUsica a los 
sonidos musicales, la literatura a los sonidos articulados y 

la danza al movimiento. Pero, sin embargo, es claro que souriau 

sique hablando de materiales, pues los colores, por ejemplo, 

por a! mismos no hacen la pintura ni los sonidos articulados 

por sl mismos la literatura. Que las artes tengan como medio 

estas qualia sensibles, no quiere decir que ellas sean el 

:fundamanto que las distingue. ¿A caso no pueden ser estas 

cualidades sensibles una consecuencia de una distinci6n más 

1ntima? 

Por lo demás, la clasificaci6n de souriau tiene el 

defecto de que atribuye la misma cualidad sensible 

a dos artes diferentes: los volümenes a la arquitectura y 
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a la escultura, artes estas que el autor s6lo las distingue 
diciend" que la escultura es representativa debido a que 
participa de formas • ••• que el mundo exterior podr1a darnos 
el motivo básico•~. Es decir, que mientras la arquitectura 
no necesita un ser distinto de donde sacar un modelo, la 

escultura sólo funciona si hay un modelo distinto de la 
obra. sin embargo, el porqué s6lo la escultura sea 

representativa, y no también la pintura -por ejemplo-, es 

cosa que Souriau no explica. 

Aquí, 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 que 
hemos establecido aquí, a saber que el arte es un tipo de 

conocimiento. 
El criterio que adoptamos es tomado da Gothold Ephraim 

Lesainq, de su libro titulado Laocoonte o de los l!mltes de 
la p:l.ntura y la poes!a51 , aunque en este texto s6lo se 
aborde la distinci6n entre las artes mencionadas, nonotros 

extenderemos el mismo criterio para las artes restantes 

De acuerdo con Leasing, los limites entre la poes1a y 
la pintura, son limites necesarios y no arbitrarios (todo 
criterio de clasificación es arbitrario, por ello, no pueden 
ser dichos criterios fundamento de distinción de las artes) 
Y su necesidad surge del arte mismo, no de los materiales 

usados por cada producción art1stica. sino de algo m4s 
1ntimo: del contenido de las artes, de la esencia propia de 
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cada tipo de arte. 
El asunto lo aborda Leasing preguntando por qu6 el autor o 

los autores de la escultura llamada Laocoontes:z representaron 

a este personaje sin un elemento que aparece en la 
representaci6n de la poes1a. La respuesta de Leasing, en 
términos generales, es que la poesla y la pintura poseen 

objetos pr?pios diferentes y, por tanto, tienen finalidades 
distintas. Veamos la exposici6n del autor. 

Leasing cita al Conde Caylus, quien ha escrito una obra 
sugiriendo pinturas con temas de la Iliada, de la Odisea y de 
la Eneida, Leasing contrasta lo expuesto p~r Homero·y Virqilio 
con los cuadros sugeridos por Caylus y con los no sugeridos por 
6ste, para mostrarnos que el objeto de la pintura es distinto 
del objeto de la poes1a. 

"En Homero encontramos -dice Lessinq- la siguiente escena: 
Los dioses al lado de JQpiter, en asientos de oro, deliberaban, 

Hebe vertla el néctar, y ellos beb!an en aureas copas, 

contemplando la ciudad de troya"" 
El cuadro sugerido por caylus es asi: "Un palacio de oro, 

abierto; aqu1 y allá varios grupos de los m~s bellos y dignos 
personajes, con la copa en al mano, servidos por Hebe, la 
juventud eterna; t Que arquitectural t Que masas de luz y sombra! 

¡Que contrastes! ¡Que variedad de expresi6nl."~ 

Lo que le interesa destacar a Leasing en el ejemplo es que, 
en este caso, la poes1a resulta pobre ante la pintura. 
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Pero esto no significa que Homero sea pobre como poeta, sino 
que aqu1 la poes1a tiene una finalidad distinta a la de la 
pintura. Veamos un ejemplo inverso. 

"P4ndaro tom6 el arco, ajusta la cuerda, abre el carcaj, 
escoge una flocha nueva, bien Ctlplumada, la coloca en la 
cuerda, tira hacia atrás 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, 6.vida de alcanzar su fin"·'' 

Caylus no halla en este pasaje motivo o tema para una 
pintura. Leasing pregunta ¿por qué no hay motivo para la 
pintura en esta escena? Hay -dice- en estos ejemplos una 
diferencia esencial: 11 ••• el [segundo] es una acci6n visible 
progresiva, cuyas diversas partes se suceden unas a otras en 

el tiempo, mientras que el [primero] es una acción visible 

permanente, cuyas diversas partes 

simult6neamente en el espacio"." 
se desarrollan 

Veamos como r~eumc Lc~Ging la diferencia entre pintura 
y poes1a: 

"He aqu1 el razonamiento: si es verdad que la pintura 
emplea para sus imitaciones medios o signos del todo 

diferentes de las de la poes1a, puesto que los suyos son 

fiquras y colores cuyo dominio es el espacio, y los de la 

poes1a sonidos articulados cuyo dominio es el tiempo; si es 

indiscutible que los signos deben tener con el objeto 



53 

significado una relación 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 de 
partes yuxtapuestas, mientras que los siqnos que se 

suceden en el tiempo no pueden expresar sino objetos 
sucesivos u objetos de partes sucesivas. 

"Los objetos que están yuxtapuestos mi el espacio o 

aquellos cuyao partes lo están, se llaman cuerpos. Por 

consiquiente, los cuerpos, con sus propiedades visibles, son 
los objetos propios 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 
poesta". 17 

Es menester sen.alar que Leasing ha establecido, para 
distinguir a la pintura de la poesta, una relaci6n "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 la distinci6n eritre las artes; 
siendo el medio o signo una consecuencia de la necesidad de 
expresar el "contenido", que tiene cada tipo de arte, de la 
manera más adecuada a dicho contenido. 

Sin embargo, Leasing no ha realizado la distinción entre 
las artes sino de manera parcial. El ha incluido en la 
pintura, por lo menos, a la escultura; como lo prueba el 



54 

hecho de haber iniciado su libro con una obra escult6rica y 
que, adema.a, ha sido el motivo del titulo de dicho libro. 

Debido a ésto la asiqnaci6n de los "cuerpos" u objetos 

yuxtapuestos a la pintura resulta ser un tanto parcial o 
imprecisa, pues también se les están asignando a la escultura, 
pese a que son dos artes diferentes. No obstante, la visi6n 
de Lessinq, seqQn la cual el fundamento de la distinci6n entre 
las diversas artes está en los diversos objetos o contenidos 
propios de cada arte, nos pone en la posibilidad de 
-desarrollando esta criterio- establecer con alguna precisión 
dicha distinción entre todas las artes. 

Ahora bien, con la finalidad de facilitar la exposici6n y 
comprensión de la diferencia entre las diversas artes que a 
continuación realizaremos, expondremos la determinación de las 
artes por parejas, en el siguiente orden: primeramente la 

literatura y la pintura; en seguida la arquitectura y la 

escultura; y finalmente la Música y la danza. 

1.-LitGratura y Pintura. 

Primeramente veamos, con el mismo razonamiento de Leasing, 

que la pintura no tiene por objeto a los cuerpos. Los medios 

de un arte, dice él, tienen una relaci6n "simple y natural" 

con su contenido; ahora bien, el medio mas adecuado para 
expresar los cuerpos deberá ser, si quiere establecer una 

relaci6n "simple y natural" con éstos, un medio o signo 

tridimencional, pues lo más 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. ¿cuál es, entonces, el objeto propio de este arte? 

La respuesta a esta prequnta la encontramos de manera 
preliminar en el propio Leasing. 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 Oltima es un objeto "temporal", es decir, sucesión de 
"hechos". El primero enfatiza lo que permanece y el sugundo 

enfatiza el movimiento. Pero lo permanente se expresa a través 
de la ubicación en relación con el entorno mediante las 
distancias, y a esto es a lo que se le llama situación''· Por 

consiguiente, la situación es el objeto propio de la pintura. 
El movimiento, por su parte, se expresa a través de la 

variación en relaci6n con los momentos que so suceden, y a ésto 
es a lo que se le llama cambio". Por consiquiente, el objeto 
propio de la literatura es el cambio de las situaciones. Como 
bien se sabe, estos dos tipos de arte tienen en coman el que 
ambos trabajan con imágenes, pero im6genes de situaciones, unas 
en movimiento y otras estAticas. 

No obstante la semejanza existente entre pintura y 

literatura, se distinguen -como ya se ha seftalado- en que ln 
primera enfatiza lo permanente, cada situación en particular 
(con independencia de la precedente y de la consiguiente), 
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mientras qu" la segunda enfatiza el movimiento de las 
situaciones (con total dependencia de la precedente y la 

conaiquiente). 
Ahora bien, ¿qu6 acaso no es la perspectiva y el color 

quienes mejor expresan la ubicaci6n en relaci6n con el 
entorno mediante las distancias?60 • En efecto, estos dos 

elementos aon los medios o siqnos de la pintura. Pero, ¿qué 
acaso no es el lenguaje - hablado y escrito- quien mejor 

expresa el flujo de las oituaciones? Efectivamente, el 

lenguaje, tanto escrito como hablado, es el medio de la 

literatura. 

J.- llrquitaotura 7 B•cultura. 

como ya se ha mencionado el medio mas adecuado -que 
establece una relaci6n simple y natural- de expresar los 
cuerpos deber.§ ser un m@dio o si9no tridimencional; y el 

medio que mejor expresa la tridimencionalidad son los 

s6lidos y los s6lidos son los elementos primordiales de la 

arquitectura y de la escultura. En consecuencia, parece que 
los "cuerpos" son los objetos o contenidos de estas artes. 

Pero los "cuerpos" se expresan a través de un sistema en 
una estructura mediante una figura, y a esto es a lo que se 
le llama forma61 • En consecuencia, la forma corporal es el 
objeto de estos dos tipos de arte, y no simple y ll&namente 

loa cuerpos. Por ello, la proporción de los materiales 
s6lidoa son quienes mejor expresan la forma corporal. 
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Estas dos artes tienen en coman el que ambas expresan la 
forma corporal, pero se distinguen en que una, la primera, 
enfatiza lo individual, mientras que la segunda enfatiza lo 

colectivo. Por ello, la arquitectura tiene como medio las 
construcciones portentosas y megaliticas, mientras que la 
Escultura tiene como medio las construcciones moderadas. 

Un dato curioso, que viene a reforzar esta distinci6n que 
hemos seftalado entre arquitectura y escultura, es el hecho de 
que durante mucho tiempo la segunda estuvo ligada a la primera 
y s61o aparecía como complemento de esta Qltimaª. Como si la 
arquitectura representara a la sociedad y la escultura al 

individuo. Quizli por ello sea que Octavio Paz dice que la 
arquitectura es el arte que mejor expresa el espíritu do los 

pueblos. 

3.- KQaica y nansa. 

La danza ha estado liqada necesariamente a la mQsica y aunque 
sea probable que hayan i!llparecido simult~neamente, si nos 

viéramos obligados a dar una primacia a alqunio, definitivamente 

tendr1amos que aceptar que la mO.sica apareció i!llntes que la 
danza, sin embarqo, esta Qltima no puede reducirse a un 

sub-arte, por asl decir, de la mO.sica. 

La relnci6n entre danza y mdsica es del mismo tipo de la 

relación entre 1 i teratura y pintura; la danza nos presenta 
cuerpos en movimiento y no estáticos como la escultura; as1 
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como la lite~atura nos presenta cuadros en movimiento y no 
est4ticoa como la pintura. 

Pero intentemos describir cuales son los objetos de los 
dos tipos de artes de este apartado. La mQsica, por su 
parte, tiene como materiales a los sonidos, pero a los 

sonidos ritmicos, mel6dicos y arm6nicos0 • Por tanto, 

continuando con el principio establecido por. Leasing, el 
contenido de la müsica~eu objeto, deber! ser un contenido 

r1tmico, mel6dico y armónico. A primera vista ésto parece 
ser una tautología, pero si vemos cuales son los elementos 
del ritmo, de la melodía y de la armon1a, desaparecerá 
aquella apariencia de tautolog!a. 

El ritmo tiene como elementos la frecuencia y los 
interval~s en que son emitidos los sonidos; la melodía está 
constituida por la duraci6n de los sonidos, por las escalas 
musicales; y la armonía tiene como elementoR los acord~s 

entre una misma melod!a, repetida a otra ~scala distinta o 
entre dos melod!as diferentesM. Ahora bien todo este 
complejo no es otra cosa sino los componentes de la din6mica 
musical inherente a toda obra musical. Pero asta dinámica se 
expresa por el movimiento mediante una fuerza, y a esto es 

a lo que se le llama acci6n o enerq!aM. Por consiquicnte, la 

energ!a o acci6n espiritual -o del alma- es el objeto propio 
de la mClsica. 

La danza, por su parte, tiene como medio o signo el 

cuerpo, pero el cuerpo humano en particular, y mas 
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espec1ficamente, el cuerpo humano en movimiento. Da tal 

suerte que, la danza deba tener por contenido alqO.n objeto 
que sea expresado por el cuerpo humano en acción, en 
"movimiento". Sólo existe un objeto que sea el contenido de 
tales medios: este objeto es la relacl6n del cuerpo humano 
y la espiritualidad -o el alma- o si se prefiere la relaci6n 
entre masa y energiaw. 

Pongamos un ejemplo para aclarar este aspecto: ¿cu41 

seria -de entre todas las 
presentar o expresar una 
reflexionar un poco pode~os 

artes- la mejor manera de 
transformaci6n? Con s6lo 
darnos cuenta de que no 

solamente la danza es la mejor manera de expresarla sino 

adem!s es la 0.nica manera de hacerlo. Pues una 

transformación no es sino el movimiento de la materia, 

energ1a y masa, respectivamente. 
As1 pues, con esta determinacion del arte sabremos lo 

que es propiamente el arte y, por tanto, lo que no es 
susceptible de anAlisie eociol6gico. Determinaci6n que es 
necesaria para poder e~tudiar sociolOgica=cntc al arte, para 
no confundir lo sociol6goco con lo propiameñte artistico. 
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LA UllIVBRBl\LIDJU> Y LA PARTICULJlllIDJU> 1111 llL ARTll. 

A) La •ooiedad de ••••• y el individuo. 

Entendiendo al arte como un tipo de conocimiento, el 

conocimiento de la contemplaci6n de la sensibilidad, y 

habiendo establecido la diferencia entro fen6meno social y 
ten6meno sociológico, réstanos, ahora, ubicar al arte dentro 
de la sociedad moderna con el objetivo de, a partir de dicha 

ubicaci6n, estar en la posibilidad de analizar las 

relaciones entabladas entre nl arte y los otros 15.mbitos 

sociales. 
Para ubicar al arte -en tanto f en6meno sociol6gico- en 

la sociedad moderna, es necesario iniciar con la explicaci6n 
de la contradicci6n existente entre la sociedad y el arte. 

Como bien se sabe, la sociedad moderna es la sociedad de 
masas. Pero ¿qué es una sociedad de masas? Es, como ha 

sef'\alado Abraham Waisman61 , una abstracción conceptual con la 

que designamos un tipo de f en6menos que s610 se presentan en 
la sociedad moderna. Pero toda sociedad esta compuesta de 

individuos y nuestra sociedad do individuos-masa, cuyas 

caracter1sticas nos ayudarán a explicar lo que son las 

sociedades de masas. 

Freudu ha expuesto, apoyado en otros autores, las 

caracter 1sticas del individuo-masa, pero su finalidad es 

psicol6gica y no sociol6qica; sin embarqo, corresponden 
exactamente a las expuestas por Abraham Waisman, quien tiene 
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un interis especlficamente aociol6qico. 
El individuo-masa, de acuerdo con este dltimo te6rico, 

sufra una homogenizaci6n, es decir, • ••• es un ser que en 
mentalidad, gustos y opiniones repite loa clia6s 
convencionales. Tiene un m1nimo de personalidad""· 

Dicha homogenizaci6n del individuo-masa se manifiesta en 
todos los aspectos de la vida social: nuestra producción 
material es por y para la masa, recibimos una educaci6n 

masiva (una educaci6n tipo). En todos estos aspectos las 
cualidades y la personalidad del individuo son dejados de 
lado, tomAndose como base lo m&s genét·ico del individuo para 

llevar a cabo la producci6n y la educaci6n. 
De esta hom09enizaci6n el individuo-masa obtiene sus 

dem&s caracter1sticas: sus respuestas son mec&nicas; pierde 
la capacidad de razonar, y por ello actüa por imitaci6n; y 
por Qltimo, es de f~cil manejo por algQn llder. 

Sociol6gicamenta hablando, cuando el individuo-masa 
pierde sus cualidades propias y su personalidad, al formar 
parta de la masa, ésta adquiere la capacid~d de actuar c~mo 
si fuese una sola voluntad. cuando esto ocurre se produce un 
fen6meno masivo. cuando la masa, as1 constituida, actda para 
y por un objetivo, se manifiesta en la sociedad lo que, por 
lo general, se ha llamado movimientos de masas. 

Los movimientos de masas son el arma m6a poderosa de la 
sociedad •oderna y sus instrumentos son la prensa, la radio, 
la talavi11i6n, etc6tara. un mitin, por ejemplo, significa, 



sociol6qicamente, una 
saciedad en favor 

62 

manifestaci6n de una pare de la 
o en contra de algün incidente 

acaecido en ella. Una huelga, un mitin o una manitestaci6n 
son movimientos de masas que pueden dar como resultado una 
confederación, un sindicato o un partido, que son 
organizaciones masivas que se instituyen con la finalidad de 
garantizar ciertos intereses de forma· permanente y 

desarrollada. De este modo surgen organizaciones en lo 
econ6mico, lo pol1tico, lo religioso, lo cientitico, etc. 

Ahora bien, la sociedad de masas tiene una contradicci6n 

interna, la cual se manifiesta en una oposici6n entre 

individuo y sociedad'°. La sociedad de masas opone las 

cualidades y la personalidad de cada individuo a la masa, 
puesto que la voluntad de esta Qltima necesita anular, 

"borrar" las diferencias -de intereses, de gustos, de 

mentalidad, de opini6n, etc.- de los individuos para poder 
actuar como una sola voluntad. De suerte que, las cualidades 

y capacidades o aptitudes individuales, deberán "luchar" 

contra la homoqenizaci6n de la masa para poder manifestarse 

y emerger, por as! decir, del abandono. tata "lucha" es 

permanente y puede tomar características particulares de 

cada caso, pero en el fondo podemos generalizarla como 

oposici6n entre individuo y sociedad. 
Esta oposici6n se manifiesta de mQltiples maneras: en la 

economía, en la política, en la reliqi6n, etc. Pero es en el 

arte donde dicha oposici6n se agudiza al m4ximo11 • La 
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especif icidac,I del arte provoca que en este Ambi to la 

oposición se manifieste casi abierta y permanentemente. Ahora, 
la importancia de esta oposici6n radica en que a partir de ella 

podemos determinar la ubicaci6n del arte en la sociedad. Pero 
antes de pasar a exponer como se manifiesta dicha oposici6n, 
es necesario explicar el por qué se agudiza en aste Ambito. 

José Ortega Y Gasset 72 dice que se top6 con un problema 

socio16gico cuando intentaba analizar la diferencia de estilo 
entre la mO.sica tradicional y la nueva mQsica (la cual 

iniciarla con Claude Debussi). Dicho problema fue, se911n él, 
que la nueva m1lsica era impopular mientras que la mQsica 
tradicional era popular. Más aün -dice este autor- el arte 

nuevo (y aqu1 ya no s6lo habla de la mGsica sino del arte en 

general) no solamente es impopular sino, mas bien, es 

antipopular. Esto es, lo impopular puede llegar, en algQn 

momento, a ser popular, lo antipopular " ••• tiene a la masa en 

contra suya y la tendrA siempre".n 

La antipcpularidad del arte nuevo, seqlln ortega y 

Gllsset, proviene del hecho da que la masd no entiende este 

arte. Pero esta incapacidad de la masa para entender el art~ 

nuevo surge de que este Oltimo no se dirige a lo 

genéricamente humano, que es lo 6nico que la masa entiende 

en el arte. Un arte popular, como el romantisismo, por 

ejemplo, tiene, por lo tanto, mCiltiples elementos humanos, 

demasiado humanos, pero carece, por ello mismo, de 
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elementos propiamente art1sticos. 
La masa, pues, entiende lo genéricamente humano, pero lo 

propiamente artlstico no expresa lo humano en general, veamos 
que es lo que el arte expresa: 

•¿A qué llama -prequnta orteqa y Gasset- la mayor1a de la 
gente goce estético? ¿qué acontece en su 4nimo cuando una 
obra de arte, por ejemplo, una producci6n teatral, le 
<<qusta>>? La respuesta no ofrece duda: a la gente le qusta un 
drama cuando ha conseguido interesarse en los destinos humanos 
que le son propuestos. Los amores, odios, penas alegria& de 
los personajes conmueven su coraz6n: toma parte en ellos, como 
si fuesen casos reales de la vida. Y dice que es <<buena>> la 
obra cuando ésta consigue producir la cantidad de ilusi6n 

necesari" par" que los personajes imaginarios vdqan como 
personas vivientes".~ 

como podemos ver, seqún lo anterior, la masa j uzqe-- las 
obras de arte de acuerdo a su <<gusto>>, es decir, segQn 

conmuevan su coraz6n. sin embarqo, el propio ortega y Gasset, 

seftala que "· •• en este punto convicno que lleguemos a una 

perfecta claridad. Aleqrarse o sufrir con loS destinos humanos 

que, tal vez, la obra de arte nos refiere o presenta es cosa 

muy diferente del verdadero qoce art1stico. Más aun: esa 

ocupación con lo humano de la obra es, en principio 

incompatible (subrayado nuestro) con la estricta fruici6n 
est6tica".u 

De este modo, entonces, lo propiamente artístico, puesto 

que no consiste en ocuparse de lo humano en las obras de 
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arta, pues asto as incompatible con la fruici6n estética, 
consiste, mas bien, en lo inhumano; el arte antipopular es 
aquel que se acarea al mlnimum de intorvonci6n sentimental.~ 
Por eso, seqOn Ortega y Gasset, el arte nuevo es una 
dashwnanizaci6n del arte. 

Llegamos, asi, al punto de nuestro interés: la opoaici6n 
entra al individuo y la sociedad se agudiza en el 4mbito del 
arte porque la masa juzga las obras de arte seqO.n su 
<<qusto>>, pero este criterio es incompatible con lo 
art!atico propiamente dicho, por ello la masa no entiende al 
arte, y en eSto radica su antipopularidad. Pasemos, ahora, a 
exponer cómo se 

Ambito del arta, 
aociol6gico. 

manifiesta la oposici6n mencionada en el 
ea decir, en el arte como fen6meno 

La oposici6n entre el individuo y la sociedad -de masas
se manifiesta como lo universal versus lo particular. Es muy 
importante la determinac16n de las relacione~ entra lo 
universal y lo particular, pues la ciencia, prácticamente, 
depende para su desarrollo de la buena correspondencia entre 
ambas perspectivas. Puesto qua ea a partir del análisis de 
los hechos particulares como se llega -en la ciencia- a la 
s!ntesis de lo general, y posteriorraente a lo unlversal. 
Existen, b4sicamente, dos t'ormas en que puedo ser 

considerada la relaci6n entra lo universal y lo particular 
en al 4mbito del arte en cuanto fen6meno aociol6gico: la 
primera es aquella que considera a la sociedad como 
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universal y al arte como particular; mientras que la aec¡unda 
en la relación inveraa,concebir a la sociedad como particular 
y al arte como universal. veamos a continuación ambas 

consideraciones. 

B) Bl arta como particular y la •cciadad aoao univar•al. 

De acuerdo con Antonio Caso" el arte no puede comprenderse si 

a6lo se le concibe como una creaci6n personal del genio, del 

artista; ni tampoco si se le considera Qnicamente como producto 
de la colectividad. Este autor seftala que la oposici6n 
entre individuo y sociedad se manifiesta con mayor fuerza en 
el &mbito del arte, debido a que éste es el fen6meno mlis 
personal que pueda tonar lugar en la sociedad. 

caso nos dice, por ejemplo, que la sintonta es una forma 

derivada de la sonata: "Creada por Philip Emmanuel Bach, con 

antecedenten, no obctanto, Gn lod cl6sicos italianos; 
desarrolllironla Mozart, Haydn y Beethoven. En la IX Sinfonla, 
se modific6 la composici6n cllisica de este género musical, al 
incluirse una pieza final, con coros; y Wagnar, por dltimo, 
transform6 la Sinfonla dramlitica, en el drama sinf6nico. 

"Ha aqu1 -prosigue Caso- un q6nero que, al evolucionar nos 
revela; primaro la continuidad de la acci6n social de la 

escuela ( ••• ) ; y sec¡undo la acci6n indi vidual!sima, 
irreductible, del genio creador( ••• ). La evoluci6n de la 
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sinfon1a es, pues, un hecho individual y colectivo, 
indisoldblemente colectivo e individual•.~ 

Pero, m4s aun, el artista pertenece a una época, a una 
raza, a un tiempo y a una nación. "Adem4s, los objetos sobre 
los cuales se efactQa la proyección sentimental var1an, con 
las Apocas, y cambian a tal punto qua, por ejemplo, nos 

parece imposible la concepci6n de una nueva Iliada, debida 
a un poeta contemporáneo".~ 

En estas ideas de Antonio Caso vemos que la influencia 
de lo social o lo colectivo -para usar palabras de este 
autor- en el arta, tiene tres manifestaciones: primero, la 
continuidad de la acci6n social; segundo, la pertenencia 
del artista a una colectividad en un tiempo, en una 
época; y, tercero, los objetos con los que se crea la obra 

de arte. Mientras que el genio creador del artista influye 
modificando tanto las formas t1picas como los objetos 

empleados, pero no modifica la colectividad. Pues el artista 

"· .. proyecta, en su creación, las ideas de su tiempo y las 
preocupaciones de su naci6n".~ 

Es evidente que Antonio Caso estli, por lo menos en 

parte, de acuerdo con Taine, en que de alquna manera la 

época se impone al arte, aunque Caso enfatiza que de ningdn 

modo se debe caer en el determinismo unilateral -como dice 

que hace Taina- en el entendimiento sociol6gico dol arte. 
Sin embargo, tambi6n resulta claro que para Caso la 

sociedad, lo colectivo, es lo universal, mientras que al 
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arte -para 61, el artista- es lo particular. La sociedad es 

la totalidad y al arta parte de asa totalidad, lo m4s 

diferente del universo, dice Caso. 

Pero asta consideraci6n de la relaci6n entre lo social 
y el arte tiene el inconveniente da que si bien: •al genio 

y su comunidad espiritual concurren en la elaboraci6n 

art!stica. Seftalar hasta donde alcanza la-aportación coman, 
y en que consiste la sinqularidad del artista, as una de las 

tareas m6s complejas y dif1ciles de la critica" •11 Es decir, 

que en esta forma da considerar lo universal y lo particular 

en al arte, o lo que es lo mismo la oposici6n entre 

individuo y sociedad, s6lo se puede legar al conocimiento de 

que lo social y el arte se influyen mutuamente en la 
creación de las obras de arte; pero sociol6qicamente no se 
ha avanzado ni un escal6n con respecto a Hip6lito Taina. 
Pues, aun se está sin poder determinar con precisión la 
influencia que a cada uno de estos aspectos corresponde. En 

la pr4ctica la socioloq1a del arte se ha dedicado a mostrar 

que existe cierta in!luencia de lo social en la producci6n 

arttstica. Pero el problema no radica en· ésto sino en el 

aspecto que hemos seftalado desde el capitulo primero de este 
trabajo: el problema es que esta forma de concebir la 

relación entre el arte 
entendimiento del objeto 

y la sociedad, presupone un 
de estudio de la sociolog1a del 

arte como fen6meno social y no como fen6meno sociol6qico. Ya 
hemos senalado -en el capitulo segundo- que este 
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entendimiento del objeto de estudio de la socioloq1a del 
arte, no lo especifica, por un lado, como propio de esta 
disciplina; y por el otro, que s6lo puede tener como 
resultado lo mas qanérico, es decir, s6lo puede llegar a 
la atirmaci6n de que, en la producci6n art1stica influyen 
simult6naamente el qenio dal artista y la sociedad a que éste 
pertenece, resultando muy complejas y dif1clles las 
determinaciones sobre lo que corresponde a cada uno en esa 
mutua influencia. En suma, el problema, sociol6gicamente 

hablando, está enfocado erróneamente. 

Es meneater, por tanto, establecer de otro modo la relación 
de lo universal y lo particular en el arte si queremos evitar 
el error. Este otro modo no puede ser sino la relación inversa, 
ea decir, concebir al arte como universal y a la sociedad como 

lo particular; pero esta consideraci6n deber~ estar en 
coharancia con la comprensi6n del objeto de estudio de 

la sociolo9ta del arte como fenómeno sociol69ico y no ya como 

fenómeno social, en el sentido que hemos establecido para ambos 

conceptos. 

CI La •ooiadad ooao particular y al arte co:o univereal. 

cuando so considera a la sociedad como lo universal, se le está 

entendiendo como reuni6n de individuos, mientras que al 

individuo se le entiende como parte de esa reuni6n, As1 
entendida esta relaci6n la sociedad se concibe como lo m4s 
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abstracto, lo más general, aquello que desiqna todo y, a la 
vez, no designa nada; es decir, la sociedad es lo carente de 
conten.ido, de toda determinación. Esto, a su vez, seria lo 
que se estar1a entendiendo por lo universal. Pero esta misma 
consideraci6n impide poder establecer cualquier 
determinaci6n, cualquier contenido; pues en caso de hacerlo 
desaparecerA esta universalidad; de modo ·que, 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 supone y concibe como individuo, es decir, 
no en tanto espec1f icamente 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 sociologla del arte no debe olvidar 
que este O.ltimo tiene un elemento que lo especifica y 

determina -además de no ser susceptible de análisis 

sociol69ico-, a saber: la calidad artlstica. 
Necesitamos, pues, si queremos determinar y 

especi~icar el objeto de estudio de la diéciplina que nos 

ocupa, considerar no s6lo el asunto desde un punto de vista 

cuantitativo sino, primordialmente desde un punto de vista 

cualitativo. Por eso aqul, partiremos considerando al arte 

como Ambito cualitativamente distinto del resto de los 
Ambitos que constituyen a la sociedad. 
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Sin embargo, debemos advertir que esto dltimo no significa 
que la sociolog1a del arte no deba trabajar, o no deba tomar 
como material a los artistas concretos, de carne y hueso, y 
trabajar Qnicamente con el concepto del arte en general. No, 
esta disciplina, como toda ciencia, deber6 trabajar con los 
"hechos" -art1sticos- concretos que son subsumidos on el 
concepto que designa su objeto de estudio, para, de ese modo, 
corregir y enriquecer, sociol6gicamente hablando, el 
entendimiento dol arte, y da ser posible aportar elementos que 
modifiquen y enriquezcan la comprensi6n del arte en otras 
disciplinas. 

Nosotros hemos determinado y especificado al arte (véase 
capitulo tercero) cualitativamente hablando, y lo hemos 
concebido como un tipo de conocimiento: como la forma de 
conocimiento que tiene por caracter!stica la facultad de la 
contemplaci6n. Pero todo conocimiento tiende a lo universal, 
esto es, aspira a establecer la naturaleza de aquello 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 fen6meno sociolóqico, se mueve en el ámbito 
de lo universal. 

Por ello, Guillermo Apolinaire, ha dicho que • ••• los 
grandes artistas tienen como funci6n social renovar sin cesar 
al aspecto que adquiere la naturaleza (subrayado nuestro) a los 
ojos de los hombres". 12 Esto lo hacen los artistas creando un 
tipo, un modelo a sequir por los 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- s6lo 
imitamos lo creado por ellos. 

La sociedad (recordemos que el sentido que, en este 
momento, damos a este término es de sociedad de masas, la cual 
manitiesta de manera más clara la oposici6n entre individuo y 

sociedad,entre arte y sociedad), por su parte, por ser ella 
la que ot'rece las innovaciones técnicas y tecnol6qicas, as1 
eomo los cambios hist6ricos, que sirven al arte para su 
manifestación en las épocas y las sociedades concretas, por 
ésto, decimos, la sociedad es lo particular. La forma y los 
medios en que, en una época determinada, se manifiesta del arte 
es una forma particular. No es la forma de todas las épocas, 
sino especifica de dicho periodo hist6rico. 

De modo que, el arte, en tanto fenómeno sociológico, 
resulta ser lo universal en su relación con la sociedad, 
mientras que 6:.tü es lo pa.rticular, pero siempre desde un punto 

de vista cualitativo y no cuantitativo. As! lo social deja de 
ser una abstracción vac1a de contenido y el arte deja de estar 
representado por el individuo que pertenece h lo colectivo como 

una parte de éste. El arte esta determinado, desde esta 

perspectiva, como tipo de conocimiento de la facultad de la 
contemplaci6n y que tiene como objeto la sensibilidad; 
la sociedad, por su parta, está determinada como la sociedad 
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concreta de cada periodo histOrico, de cada 6poca. 
Ea pertinente aeftalar que la palabra sociedad devino un 

concepto vac1o, carente de c:ontenido sobre todo en la sociedad 
moderna, debido al hecho de que, a diferencia del feudalismo, 
en la sociedad moderna no existe un elemento Qnico que cumpla 
la funci6n que la religi6n desempeftaba en el feudalismo. En 
nuestra sociedad esa funci6n la desempena el aspecto que 

designamos con la palabra cultura. Lo cultural el lo que 
produce la identidad nacional. Pero la palabra cultura, de 

aignif icaciOn mas amplia que aquella de religi6n, designa una 
mezcla de mQltiples elementos (lenguaje, costuml>res, leyes, 
economia,etc.). Es decir, lo cultural es lo que nosotros hemos 
llamado como urdimbre de relaciones entre los diferentes 
Ambitos sociales. As1, pues, las sociedades actuales ya no son 
unificadas por nn O.nico elemento -como en el feudalismo- sino 
por esas mültiples relaciones entre los ámbitos sociales; lo 
cual, por otra parte, s6lo puede ser mostrado bajo el concepto 
de fen6meno socio16gico, puesto que ::61o coniilderando a la 
sociedad constituida por esferas independientes (con fines, 
medios y objetos propios), pero entablando mllltiples 
relaciones, es posible que un s6lo elemento deje de ser el 
contenido de lo social; y asi la religi6n dejo de ser 
civilizaciOn y la civilizaciOn religiOn. 

Resulta, pues, de todo lo anteriormente dicho que al 
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igual que en la consideraci6n de la sociedad como lo 
universal y el arte como particular est4 como fundamento el 
concepto de fen6meno social, en la segunda perspectiva que 
es la que aqu1 tomamos y que considera a la sociedad como lo 
particular y al arte como lo universal, tiene como base al 
concepto de fenómeno sociol6qico. 

Hemos, as1, ubicado al arte desde el ·punto de vista 
socio16gico, como perteneciente al Ambito quo representa a 
lo universal. Entendiendo lo universal desde una perspectiva 
cualitativa y no cuantitativa. Es decir, por la 
signif icaci6n que el arte tiene para la vida humana y no por 
ser una parte de la sociedad. No olvidemos que esta 
ubicai:i6n tiene como base la existencia de una oposici6n 

entre individuo y sociedad, oposici6n que se manifiesta m6s 
claramente en la sociedad de masas debido a lo 
caracteristico de ésta. 



CONSIDERACIONES FINALES 



75 

CONSIDBRACIONBS FINALES 

La sociedad moderna, en la cual tuvo origen la socioloqf.a, 
todos y cada uno de los elementos que la conforman se revelaron 
como independientes. Esta independencia no consiati6 en otra 
cosa sino en que dichos elementos alcanzaron fines propios. 
Esto, sin embargo, llevó n la sociedad moderna a una situación 
en la que, por ejemplo,la econom!a, la pol!tica, el arte, la 
educaci6n la religi6n,etcétera, adquirieron la misma 
jerarquía; sufrieron, por as! decir un proceso de 

democratización, y del mismo modo que el individuo pasó a ser 
persona, es decir miembro de la masa desprovisto de sus 

cualidades particulares, as! los elementos de la sociedad 
pasaron a ser miembros de ésta desprovistos de sus 

peculiaridades. 
De este modo, no s61o la rcligi6n sufrió una ca1da, puesto 

que perdi6 su posición privilegiada que poseía en el Medievo 
como fin hacia el cual deberían dirigirse todos los demlls 

aspectos de la sociedad, sino que tamblén el arte fue 
arrastrado en esa calda. Empero, se erigió en el lugar de la 
reliqi6n a la ciencia, y más concretamente a la ciencia 

positiva. Esta se convirtió en el fin hacia al cual debían 

dirigirse todos los demlls aspectos sociales. Con esta subida 
al trono de la ciencia, la concepción del conocimiento, en la 
sociedad moderna, sufri6 un cambio tal que se consideró a la 
ciencia como el anico conocimiento,en str1cto sensu. 
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Asi pues, la sociolo91a del arte, como toda nueva 
ciencia, se encontr6 con esta apoteosin de la ciencia; de tal 
manera que el modelo de conocimiento al cual aspiró en sus 
inicios fue el modelo de la ciencia positiva. Esta tendencia 
a tal modelo la colocó en la situación propicia de considerar 
su objeto de estudio sin peculiaridad alguna, como simple 
miembro de la sociedad, como parte simplemente de ésta. 

Ahora bien, nosotrod hemos visto que cuando no son tomadas 
en cuanta la peculiaridades del arte, resulta imposible 
determinar su posici6n con respecto al resto de los ~mbitos 

sociales, debido precisamente a la democratizaci6n sufrida en 
la sociedad moderna. Esto a su vez impide que se determinen las 
relaciones del arte con aquellos ámbitos. 

En efecto, cuando se desconoce la ubicación de algO.n 
elemento, el cual se desea estudiar, no es posible determinar 
sus distancias con respecto a los elementos con quien se 
relaciona, ni determinar tampoco estas relaciones. As1, por 
ejemplo, en el sistema geocéntrico del universo se desconoc1a 
la verdadera posici6n de la tierra lo cual no s6lo confund1a 
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 considerará un planeta, 
en· el sentido etimol6gico de la palabra. 

An6loqamente, si no determinamos la posición del arte en 
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el universo social, nunc~ podremos determinar sus relaciones 
con los restantes astes sociales, atribuyéndole distancias y 

relaciones falsas con respecto a estos dltimos. 
En este trabajo hemos visto que la calidad art1stica es la 

peculiaridad del arte, y al mismo tiempo se revel6, por la 
mismo evolución de la sociologia del arte, que aquella no es 
susceptible de un estudio sociológico. Esto nos ha dado la 

posibilidad de ubicar al arte dentro de la sociedad. Sin 
embargo, reflexionando a cerca de porqué la teor1a sociol6gica 
del arte no especificaba y determinaba al arte por su rasgo 
peculiar, por la calidad art1stica, nos encontramos con que era 

necesario distinguir entre fenómeno social y fenómeno 

sociol6gico, pues dicha teor1a sólo habla considerado al arte 
bajo el primer concepto. 

De este modo, la distinción entre fenómeno social y 

fen6meno sociol6gico, nos permitió salir del error en que 

hablan incurrido todos los teóricos de la sociologla del arte. 

Esto también nos permitió especificar los fenómenos que sqn el 

objeto de estudio de la sociologla del arte, ya que el concepto 

de fenómeno social impedía esta especificación. 
Una vez que determinamos la calid;,d artística como lo 

peculiar del arte, y como no susceptible de análisis 

sociológico y que especificamos el objeto de estudio de la 

sociología del arte, bajo la distinción de fenómeno social y 

fenómeno sociológico, ten1amos que delimitar al arte como 

fenómeno sociológico. Es decir, tenlamos que proceder a 
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exponer cuál~s aran los elementos constitutivos del arte, en 
cuanto objeto de estudio de la socioloq1a. 

Para esta delimitaci6n utilizamos un criterio, de 
distinci6n de la diferentes artes, tomado de Leasing y lo 

desarrollamos para distinquir las bellas artes: pintura, 

literatura, arquitectura, escultura, ruüsica y danza. Dicho 
criterio consiste en tomar como base el contenido de cada 

tipo de arte. Determinamos as1 el contenido de cada tipo de 
producción art!stica: las situaciones, para la pintura; el 
cambio de las situaciones, para la literatura; las formas 

para la arquitectura; las formas corporales, para la 
escultura; la energ!a o acción eRpiritual, para la mQsica; 

y, por ültimo, la relación entre masa y energía o entre 

cuerpo y esp!ritu, para la danza. 
Por Qltimo, nos faltaba ubicar al arte con respecto a la 

sociedad, es decir, con respecto a los restantes ámbitos 
sociales. Para ello, tentamos que considerar, primero, bajo 
que aspecto ara posible esta ubicaci6n. Partimos de la 

oposici6n que, tanto en la sociolog1a del arte co~o on otros 
campos, se ha reconocido que existe entre el arte y la 
sociedad. Luego proseguimos con la forma más general y usada 
de entender esa oposic16n, seg1ln la cual la sociedad es lo 
universal y el arte es lo particular. Expusimos las 

consecuencias da esta forma de entender y su estrecha 

relaci6n con el concepto de fcn6mcno social. Y finalmente, 
explicamos la relaci6n inversa, seg<ln la. cual el arte es lo 
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universal y la sociedad lo particular, entatizando su estrecha 
relaci6n con el concepto de fen6meno sociol6gico. Explicando 
porqu~ s6lo si se considera al arte como lo universal se toma 
en cuenta lo caracter1stico de Al en el estudio sociol6gico, 
pues tin!camentc as1 se adopta un criterio cualitativo, y no 
cuantitativo, en la ubicaci6n del arte en la sociedad. 

Para terminar queremos senalar que, de acuerdo con Roland 
Barthes", el arte Onicamente a través de una exploraci6n 

sistemAtica puede ser confrontado con la sociedad que lo 
produce y como esta confrontación es lo que le interesa, busca 
una lingu1sticaM que posibilite dicha exploraci6n sistemática. 

De lo que está hablando Barthes lo podemos inferir del 
razonamiento de Leasing: de acuerdo con éste, las artes se 
diferencian por el contenido, pero su forma tiene una relación 
simple y natural con el contenido; de aqu1 se deduce que al 
análisis de una obra de arte o, para utilizar las palabras de 
Barthes, la exploraci6n sistemática, puede realizarse mediante 
el an6lisis de la forma, y la linguistica que busca este autor 
ce refiere precisamente a la manera de analizar dicha forma. 

Barthes encuentra en la linqu1stica cohtemporánca, en la 
teorl'..a de Jakobsonu la manera de realizar la exploración 

sistemática del arte. Segün este ültimo te6rico todo mensaje 
(el proceso de comunicaci6n) está constituido por seis 
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factores: el destina.dar, el destinatario, un contexto de 

referencia, un c6digo, un contacto y un mensaje. Estos 
elementos se encuentran mezclados, pero hay siempre una 
jerarqu1a de sus funciones; de modo que, cuando en ellos 
domina el destinador la funci6n es emotiva, cuando el que 
domina es el destinatario la función es conativa, cuando 
domina el referente (contexto) la función es denotativa, 

cuando es el contacto el dominante la función es fActica, 
cuando domina el c6digo la función es metalingu1stica; pero 
cuando el dominante es el mensaje mismo, cuando lo que se 
pone de realce o se enfatiza es el mensaje, entoncea la 

funci6n es poética. "Esta función al proporcionar la 
patentización de los signos [forma], profundiza la dicotomia 
fundamental de los signos y los objetos [contenidos]". 16 

Con esto no se pretende decir otra cosa que cuando 
domina el mensaje, todos los otros factores están 
subordinados a 61 y, por lo tanto, la forma está determinada 
por el contenido; de este modo al analizar la forma de la 
obra de arte se descubre su contenido, porque lo que importa 
no es s6lo el mensaje " ••• sino también la forma en que ha 
sido elaborado"n. La importancia de la forma radica en el 
hecho de que puede variar con la historia. "La forma misma 
del mensaje ( ••• ) mantiene as1 cierta relaci6n con la 
historia y con la sociodad ••• nn 

Esto corresponde adecuadamente con la consideraci6n de 
la sociedad como particular, pues es la forma quien sufre 
cambios segdn 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 que la 
produce, 
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