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1. La extrafieza epistemolégica de la obra de arte.

:Qué clase de disciplina es la sociologfa de arte? ;Es el arte un
dominio para la sociologfa, esto es, un territorio de la cultura
cuyos fenémenos se encuentran en algiin grado internamente
regulados por leyes o principios con respecto a los cuales existe
acuerdo entre los sociélogos o, por el contrario, més bien se trata
de un campo de investigacién en donde la propia disciplina est4
siendo constantemente reflexionada paralelamente con su obje-
to de estudio? En principio, podrfa decirse que la obra de arte se
va constituyendo en un objeto posible para la sociologfa en la
medida en que deja de ser un objeto privilegiado y exclusivo de
la “filosoffa del espiritu” (cuestién que ocurre sobre todo recién
en el transcurso de la segunda mitad del siglo veinte) y emergen
como posibles de ser considerados con cierta autonomfa aspec-
tos inherentes a la existencia social del arte, aspectos tales como
las condiciones sociales de produccién y recepcién del arte. De
hecho, es precisamente la crisis de la sociedad tradicional por el
desarrollo de las nuevas fuerzas y estructuras productivas y, en
consecuencia, el surgimiento de la ciudad moderna, la que opera
como contexto y urgencia de la sociologfa. La sociedad surge
como objeto de una ciencia especial precisamente en el momen-
to de su desintegracién. Algo andlogo acontece en los dominios
de la estética. Wilhelm Dilthey lo corroboraba en la obra que
escribié acerca de los materiales para una nueva poética (Poéti-
ca, 1887): ha caducado el cédigo de la belleza ideal para las artes
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pldsticas, afirma Dilthey, y ahora desde todas las épocas y desde
todos los pueblos nos invade una tal diversidad de formas que
tanto las diferencias entre los géneros poéticos como las mismas
reglas parecen borrarse. Es la epopeya de la vida moderna que
acontece en las ciudades, sujetas al cambio y a la velocidad per-
manentes. Por lo tanto, mds alld de los beneficios que pudiera
deparar para la teorfa del arte en general, una sociologfa del arte
es algo que surge como exigencia desde la propia sociologfa, en
cuanto que puede esperar encontrar en el devenir histérico de la
obra de arte elementos que permitan entender las transforma-
ciones que afectan a la sociedad moderna en su conjunto.

En este sentido puede decirse también que la sociologfa del
arte, en su trabajo teérico y metodolégico de objetivacién del
arte, tiende a diferenciarse de la teorfa del arte propiamente tal
en el hecho de que en general no considerarfa como esencial en
su andlisis disciplinario el “contenido racional” de la obra. Sin
embargo, esto no significa que el horizonte de significabilidad
de la obra de arte se exteriorice y se disuelva en su dimensién
meramente empfrica. Por el contrario, precisamente porque la
dimensién del sentido sigue siendo relevante en cualquier tipo
de anilisis de la obra de arte, el propésito fundamental de toda
ciencia (esto es, el de enunciar leyes verificables que hagan posi-
ble prever acontecimientos al interior de un dominio determi-
nado) se torna extremadamente complejo en el caso de la socio-
logfa del arte. Esta dificultad es algo que aquf nos interesa espe-
cialmente en la medida en que ha sido asumida internamente
por los autores, por lo que en modo alguno la sociologfa del arte
puede ser tenida como siendo simplemente sociologfa “aplicada”
al fenémeno artistico. Al abordar uno de los problemas que es
recurrente en el desarrollo de esta disciplina como es el de la
constitucién de la autonomfa del campo artistico, se ha hecho
siempre necesario considerar lo que habrfa de irreductible en el
arte. Esto conduce el andlisis sociolégico hacia un problema que
tiene evidentemente dimensiones filoséficas, se trata del cardc-
ter duradero que caracteriza a la existencia de la obra de arte,
duracién que necesariamente se relaciona con el sentido de tras-
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cendencia que se les reconoce a las obras de arte, especialmente a
las que constituyen el cuerpo central de aquello que todavfa se
nombra como la “historia universal” del arte.

En cierto sentido, y considerando lo recién sefialado, po-
drfa decirse que el problema general al cual tanto explicita como
implicitamente se ha abocado la sociologfa del arte es precisa-
mente aquel que Marx enuncié, a propésito del arte griego, en la
Introduccién general a la critica de la economia politica (1858):
“;qué es lo que hace del arte un valor eterno a pesar de su
historicidad?”. En efecto, esta cuestién sintetiza el hecho de que
el arte no es s6lo un objeto cultural, por lo demds de una consi-
deracién insoslayable para cualquier disciplina que tenga a lo
humano como su asunto, sino que se trata de un objeto que re-
sulta muy extrafio desde un punto de vista epistemolégico, un
objeto que exhibe una especie de doble dimensidn: inteligible y
sensible a la vez, ideolégica y material, subjetiva y técnica. Esto
es lo que hace de la obra de arte, en una perspectiva humanista,
un objeto privilegiado con respecto a la pregunta por lo humano
en general, por cuanto hablamos de una criatura que exhibe una
condicién histérica y trascendente a la vez. De aqui que las teo-
rfas sociolégicas de la obra de arte no pueden considerarse sélo
en una suerte de aplicacién metodolégica de conceptos ganados
previamente, sino que sus resultados se proponen muchas veces
como una “teorfa del arte” sin mds (aun cuando en varias ocasio-
nes los sociélogos declaran no confundirse con ese tipo de dis-
curso), en la medida en que intentan penetrar en la naturaleza
misma del objeto artistico.

2. El antecedente “materialista” de la sociologia del arte.

Las obras de arte surgen siempre en determinadas condiciones
histéricas (por lo tanto se trata de condiciones que son también
sociales y politicas), sin embargo, y este es precisamente el pun-
to, el arte no puede ser considerado simplemente como un refle-
jo de esas condiciones. En efecto, sefiala Marx en la obra ya cita-
da: “;Serfa posible Aquiles con las armas de fuego, o, en general,
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la Ilfada con la imprenta?” No, no serfan posibles, pero lo que
ocurre es que una vez que el mundo griego ha desaparecido, el
arte de esa época no ingresa simplemente al pasado ni se devela
como meto “contenido espiritual” de la superestructura que co-
rrespondfa a un determinado modo de produccién y de organi-
zacién de las fuerzas de trabajo, sino que sus obras siguen siendo
objeto de goce estético. Es entonces cuando surge el problema
de fondo del que se ha ocupado la sociologfa del arte (aunque no
siempre explicitado en estos términos): ;cémo es que las condi-
ciones empiricas — en particular las condiciones sociales— de
produccién artfstica dan lugar a un plus de sentido que no pue-
de ser reducido a mera “produccién”, y que se concibe entonces
como “creacién”? Un problema que viene a agregarse a los ya
sefialados consiste en que esta nocién —la de creacién— conce-
de un lugar decisivo a la interioridad del sujeto en el proceso que
da origen a los objetos artisticos. Esto tiene como consecuencia
un problema metodolégico y epistemolégico de considerables
dimensiones en el campo de las ciencias sociales (en especial si se
considera la influencia de autores como Durkheim y la impor-
tancia que éste le asigna a las estructuras y funciones totalizantes
de lo social, conforme a su tesis de que las sociedades son
heterogéneas respecto de los individuos).

El andlisis marxista de la obra de arte, montado sobre la
dialéctica hegeliana y su determinacién de la historia del arte en
relacién con el proceso histérico de la autoconciencia, nos sefia-
la que el lugar problemitico del arte tiene que ver con el hecho
de que su temporalidad de inscripcién mds gravitante es la dife-
rencia histérica epocal, esto es, cuando ante el agotamiento de
un patrén cultural dominante, se hacen visibles los “anteojos
culturales” (tomando una expresién de Bourdieu) que hacfan
posible la pertenencia del sujeto en general a una época histérica
en particular. Es decir, el arte est4 ligado a la conciencia de las
propias estructuras y categorfas de recepcién de lo “real”, espe-
cialmente desde el Renacimiento en adelante. Esta conciencia se
produce precisamente cuando tales estructuras y categorfas han
perdido su poder de patencia. Las paradojas que resultan de la
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mirada moderna sobre el arte griego ilustran ejemplarmente esta
cuestién. De aquf que una teorfa de la sociedad moderna, como
lo es el marxismo, no podfa sino encontrar en el arte una dimen-
sién fundamental de lo social, no sélo por la reflexividad que es
posible encontrar en la obra de arte con respecto a las condicio-
nes tanto subjetivas como materiales de su produccién, sino por
el hecho de que la sociedad moderna ha comenzado a definirse
precisamente por esa autorreflexividad.

La estética marxista es, como se sabe, sobre todo una estéti-
ca del contenido. Esto se deja ver especialmente con respecto a
lo que se denominaba como la “funcién social” del arte en la
perspectiva de la revolucién: el arte, sostenfa Lenin en un articu-
lo titulado “La organizacién y la literatura del partido” (1905),
debfa contribuir a la revolucién por medio de una toma de con-
ciencia de las realidades sociales. Esta estética de cardcter esen-
cialmente normativo se enfrentaba con ciertos problemas que en
el marco de lo que aquf nos ocupa podrfan resultar de sumo
interés. Por ejemplo, la discusién interminable con respecto al
contenido de realidad en la musica (dada en este caso la impor-
tancia irreductible de la forma), la percepcién del cine como un
instrumento privilegiado para la tarea revolucionaria dado que
el sujeto destinatario es el pueblo masivo, el empobrecimiento
de la pintura (en la que el sometimiento a la norma, si se daba,
podfa arrojar resultados muy pobres desde el punto de vista del
valor artfstico de las obras), finalmente el privilegio de la litera-
tura dada su relacién con el lenguaje en el marco de la estética
del “contenido”. Esto generaba importantes diferencias internas
en el marxismo. El problema consiste en el lugar que se le ha de
reconocer al individuo y su libertad, en cuanto que ésta, conce-
bida desde la teorfa de la alienacién, debe lidiar teéricamente
con la concepcién burguesa de la libertad, es decir, cuando la
“libertad creativa” del individuo es ella misma no sélo el fin,
sino también un medio esencial para la revolucién. Las
implicancias de este problema no son sélo de naturaleza social o
polftica, sino también estética. En efecto, la funcién revolucio-
naria del arte implica el reconocimiento de la importancia de la
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percepcién de la realidad (a ello nos conduce, por ejemplo, la
idea recurrente de la “toma de conciencia” de la realidad). Es
precisamente este tipo de trabajo con la sensibilidad lo que re-
sulta muy diffcil de normar en los mérgenes de la ideologfa del
partido. Incluso serd principalmente en el campo de la estética
en donde, por ejemplo, un autor como Georg Lukdcs trabaja la
renovacidén de la dialéctica marxista.

El mismo Lenin sostenfa que el arte debfa consistir en un
reflejo de las condiciones de la realidad (probablemente una huella
de su maestro Plejdnov), pero en el sentido del espejo, es decir,
la obra conservarfa las ambigiiedades del “original”. Esto es muy
importante, porque significa que la obra trabaja con la dimen-
sién estética de la realidad misma; se trata, pues, del reconoci-
miento, aunque sea implfcito, de que la realidad para el hombre
no consiste sélo en sus contenidos, sino también en la formaen
la que aquellos se presentan. Es asf como la cuestién del conteni-
do del arte corresponde en este contexto principalmente a la ideo-
logfa del arte; en cambio, los problemas relativos a la forma cons-
tituyen una dimensién propiamente estética en relacién con la
obra de arte.

Las sospechas y acusaciones del marxismo oficial contra el
arte burgués son ilustrativas del punto que aquf desarrollamos.
Por ejemplo, el cineasta Eisenstein declaré explicitamente su pro-
yecto de “reproducir la vida en su verdad y en su desnudez, y
extraer de esto su alcance social y su sentido filoséfico”, coinci-
diendo de esta manera con el discurso de una estética oficial; sin
embargo, debido a la manera —por lo dem4s manifiesta— en
que trabaja sus técnicas, montajes y planos, es llevado en 1948
ante un tribunal acusado de formalista. La remisién de la obra
de arte hacia la “individualidad creativa” enfatiza precisamente
todo lo que se relaciona con los aspectos formales de la obra, los
que a su vez corresponden a la dimensién formal de la realidad
misma, en tanto que objeto de percepcién estética. De alguna
manera esta relacién entre percepcién, forma e individuo estd
prefijada en el imperativo de que el arte debfa servir a la toma de
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conciencia de la realidad. El problema es que esta “toma de con-
ciencia” debfa contribuir a engendrar politicamente el partido
de la clase revolucionaria, y éste es, precisamente, el paso que el
arte no puede producir ni mucho menos asegurar. En este punto
se confirma la tesis de Hegel con respecto a la “muerte del arte”,
desarrollada en las Lecciones sobre la estética (publicada por sus
discfpulos en 1835, con posterioridad a su muerte acaecida en
1831); es decir, el hecho de que a partir del romanticismo el
campo absoluto del arte es la subjetividad del artista como indi-
viduo (es necesario sefialar que la “muerte del arte” en Hegel no
es algo que se reduzca al movimiento roméntico, sino que sefiala
la nueva condicién a la que arriba el arte moderno). Lo que estd
a la base de esto es la constitucién del arte como una dimensién
autdnoma de creacién. En este sentido se ha dicho que el mar-
xismo ortodoxo, al igual que Platén, expulsa “con honores” a los
artistas de la politica, precisamente porque ambos habrian des-
cubierto aquel estrato de la politica que corresponde a la sensibi-

lidad de los individuos.

La conciencia de la realidad, esto es, la realidad como asun-
to de la conciencia, que en ello descubre la dimensién
representacional de lo real, significa la conciencia de su dimen-
sién formal. Podrfamos nombrarla también, en términos mds
generales, como la conciencia estética de lo real. Esto es sin duda
algo que ocurre en la historia, pero que sin embargo implica algo
asf como un suspenso en la historia. El problema puede enunciarse
de la siguiente manera, como para terminar de ilustrar la para-
doja: el cambio de una época hacia otra época inmediatamente
por venir acontece “afuera” de la historia, en el sentido de que lo
primero que se hace visible serfan precisamente las categorfas,
las formas, las concepciones que se agotan, que emergen simul-
tdneamente con su ingreso en el pasado. La comprensién de las
formas de la vida humana —afirma Marx, citado por Likacs—
comienza post festum. No se trata obviamente de un proceso
meramente ideolégico, sino que implica un sinndmero de com-
plejas relaciones en el plano material y objetivo de lo social.
Ocurre como si el proceso de objetivacién histérica del pensa-
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miento viniera a cumplirse definitivamente con la materializa-
cién y el consecuente abandono y superacién de las categorfas,
formas, etc., propias de ese pensamiento. Un recurso teérico muy
importante para analizar estos procesos “materiales” (sociales,
técnicos, politicos) del pensamiento en la historia ha sido el prin-
cipio dialéctico, especialmente en el caso de la sociologfa aboca-
da al estudio de la produccién de bienes culturales.

La idea de que existe un proceso dialéctico en la historia de
los asuntos humanos puede ser entendido como un concepto
metodolégico que corresponde al proyecto teérico (y en algunos
casos, por cierto, polftico) de desarrollar una comprensién de la
existencia humana en su devenir concreto pero, a la vez, en el
horizonte de cierta totalidad. El cardcter fundamentalmente
metodolégico de este concepto hace que la relacién que el pen-
samiento tedrico establece con su objeto afecte también a la teo-
rfa, haciendo posible la relacién del pensamiento teorético con
el devenir interno de la realidad. Tal es el privilegio del concepto
dialéctico de la historia, pues la relacién del pensamiento con su
objeto, en tanto sea éste de naturaleza esencialmente histérica,
implica la relacién con esa indeterminacién que hace imposible
anticipar el suceso histérico, no obstante encontrarse éste sujeto
a cierta necesidad interna (como ocurre en el materialismo his-
térico). En este sentido, la teorfa permanece en dltima instancia
rigurosamente abierta y sujeta a una permanente critica de sus
conceptos e instrumentos metodolégicos.

Lo anterior implica la idea de que la vida humana es una
totalidad, es decir, que todas las actividades que la constituyen
se encuentran internamente relacionadas. Esta idea es comiin,
por ejemplo, a autores que manifiestan diferencias fundamenta-
les en otros puntos, como es el caso de Arnold Hauser y Pierre
Francastel. Es precisamente esta relacién interna la que, tratdn-
dose de una realidad histérica en perpetuo devenir, sélo puede
ser pensada dialécticamente, lo cual responde a la cuestién de
cémo una realidad que se da en todo momento como una totali-
dad, se encuentra en devenir (es decir, que en la “actitud natu-
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ral” del dejarse vivir cotidiano la historia es algo que parece que-
dar fuera de la experiencia “inmediata” de la realidad). Esta “aper-
tura” de la totalidad (esto es, de la aparente plenitud del presen-
te) a la historia de sus procesos implica un factor de indetermi-
nacién constante o, dicho de otra manera (en cuanto que lo
inanticipable no se puede identificar sin mds con lo azaroso o
aleatorio), una totalidad que permanece en constante determi-
nacién. En este sentido, la historia de la creacién de objetos es
también la historia de la creacién del sujeto mismo. Hauser se-
fiala con precisién y claridad lo que la sociologfa del arte debe a
la filosoffa dialéctica de Hegel: el mundo de los objetos debe sus
formas especiales, su distinta objetividad segin las esferas, a las
categorfas racionales del sujeto; pero en la medida en que tales
categorfas se plasman en objetos, las configuraciones se cosifican
y adquieren un sentido auténomo. Al mismo tiempo, esta
objetivacién de las propias estructuras categoriales del sujeto hace
que éste las trascienda. En general, afirma Hauser, donde se re-
vela de la manera mds impresionante y fecunda este
entrelazamiento de trascendencia e inmanencia y con ello la pa-
radoja de la dialéctica es en el arte, cuyas creaciones “pertene-
cen” y “no pertenecen” a sus autores.

Esta relacién de factores sometidos a un proceso de perpe-
tua determinacidn se da entre los planos que corresponden a lo
material y a lo espiritual en una sociedad histérica concreta, como
una relacién material con lo espiritual y, a la vez, como una rela-
cién espiritual con lo material. Esto hace del 4mbito artistico un
lugar de interés para la investigacién de la sociedad moderna
capitalista. La obra de arte ingresarfa del todo en la otrora deno-
minada produccién espiritual si no fuera porque ella es funda-
mentalmente un proceso de trabajo material y técnico con las
elaboraciones de la imaginacién, de manera que ésta es siempre
ya el resultado de mediaciones sociales y politicas. En este senti-
do, la incorporacién del principio dialéctico a la sociologia del
arte hace de ésta no sélo una disciplina metodolégicamente ade-
cuada al tratamiento del arte, sino que la aproxima a constituir-
se, como recién sefialdbamos, en una teoria de la obra de arte en
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general que se desarrolla internamente relacionada con una teo-
rfa del sujeto social. La crftica de la cultura de la Escuela de
Frankfurth, especialmente la desarrollada por Theodor Adorno,
expone perfectamente este punto. La preocupacién de Adorno
por los problemas estéticos en el contexto de la sociedad capita-
lista desarrollada suponen la condicién fundamental que adquiere
la cultura en este sistema. En efecto, el capitalismo significa la
articulacién econémica de lo social como una totalidad integra-
da de hecho (el fenémeno ya habfa sido anticipado y descrito
por Marx en el primer volumen de E/ Capital). Es decir, al mar-
gen de cualquier proceso de totalizacién ideolégica, el capitalis-
mo tiene la capacidad de articular todos los lugares de la socie-
dad en funcién de la forma de produccién que le es propio. El
agenciamiento de la cultura no deja de ser en estas circunstan-
cias paradéjico. En efecto, dada la articulacién material de lo
social conforme a la racionalidad técnica o “racionalidad instru-
mental” (Horkheimer), sobreviene una suerte de catéstrofe o crisis
del sentido. Es decir, el mundo concreto, en el que los indivi-
duos realizan sus existencias, comienza a consistir en un modo
homogéneo de organizacién material de la vida humana en fun-
cién del trabajo antes que una totalidad de sentido. Sin embar-
g0, por otra parte, el poder integrador del capitalismo y esta suerte
de orfandad de sentido sefialada hacen de la cultura, en general,
un preciado bien de produccién e intercambio. El interés de
Adorno por la estética tiene que ver, pues, con el hecho de que la
industria cultural se aloja en el centro del modo de vida capita-
lista en las sociedades desarrolladas.

Adorno afirma, en clara alusién a la sociologfa inspirada
fuertemente en Durkheim, que aquella tesis sociolégica segiin la
cual la pérdida de sostén en la religién objetiva, la disolucién de
los dltimos residuos precapitalistas, la diferenciacién técnica y
social y el extremado especialismo han dado lugar a un “caos
cultural”, se ve cotidianamente desmentida por los hechos. Pues,
en efecto, las manifestaciones estéticas, incluso del lado de la
oposicién polftica segiin Adorno, celebran de la misma forma el
elogio del “ritmo del acero”™. Podrfa afirmarse que en la perspec-
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tiva de Adorno la estética deviene con el capitalismo en una es-
pecie de estética de la inmanencia, de aquf la crftica que dirige
hacia cierta ingenuidad inmediatista en las vanguardias, y tam-
bién se sigue de aquf la tesis de este autor segtin la cual el arte es
lo otro que la realidad, precisamente porque implica la concien-
cia de lo que en la realidad ha sido negado.

La estética de Georg Liikacs se encuentra en la misma di-
reccién de un pensamiento que considera al arte en el marco
teorético de una critica de la sociedad moderna capitalista. En
su obra Teorta de la novela (1916), en la que estudia las relacio-
nes entre literatura, sociedad y civilizacién, expone una critica
del moderno mundo industrial que emerge con la burguesia. La
civilizacién industrial modifica de tal manera las condiciones
mismas de la experiencia humana que el mundo aparece ahora
como fragmentado y extrafio. Esta pérdida de la unidad del mun-
do es un acontecimiento, al mismo tiempo que estético, politi-
co. El sentido de la obra de arte es, tal como lo expondrd mds
tarde, la desfetichizacién de la realidad. En su obra Historia y
conciencia de clase (1923) Likacs desarrolla dos conceptos fun-
damentales de la teorfa marxista, se trata del concepto de dialéc-
tica (en un sentido que no es ni objetivo ni meramente
metodolégico) y el de totalidad. Segiin este dltimo concepto, el
todo se constituye en la conciencia, de manera tal que la modifi-
cacién de una parte modifica el todo. También en esta obra re-
cupera la nocién hegeliana de mediacién, la que permite superar
la supuesta inmediatez del mundo empfrico y, en consecuencia,
la simple oposicién entre sujeto y objeto.

La novedad y radicalidad de la reflexién estética de Likacs
se articula internamente con una revisién de los conceptos fun-
damentales del pensamiento marxista y de su tradicién, al punto
de haber sido denominado como “el Marx de la estética” ;Cudl
es el problema vertebral en virtud del cual se traman estas rela-
ciones? La cuestionada inmediatez del mundo empfrico (esto es,
el espejismo de su comparecencia “tal cual es”) tiene como efec-
to el reposar “en sf” de la realidad, con lo cual ésta resulta
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deshumanizada y subordinada a una fatalidad extrafia a la con-
ciencia y con respecto a la cual ésta no puede hacer otra cosa que
someterse (por medio del “conocimiento”). Ahora bien, con el
fenémeno del fetichismo de la mercancfa —problema propio del
capitalismo moderno— se produce la cosificacién de las relacio-
nes humanas y, en eso, de los hombres mismos. En esto consiste
lo peculiar de la sociedad burguesa moderna y del progreso in-
dustrial que la caracteriza: las mismas relaciones entre los hom-
bres, determinadas segtin las formas de organizacién de las fuer-
zas productivas requeridas por los nuevos medios, se hacen parte
de esa realidad extrafia y fatal, de manera que la verdadera trans-
formacién de esta realidad comenzar4 precisamente con la con-
ciencia de este fenémeno de cosificacién (por lo cual podrfa de-
cirse que el proletariado tiene un lugar en la historia de la con-
ciencia). Ante esto, la dialéctica no serd considerada simplemen-
te como un recurso epistemoldgico ni como una ley natural e
interna de la realidad, sino como una forma de conciencia histé-
rica que recupera el cardcter humano de las relaciones cosificadas.
En consecuencia, el arte auténtico es para Liikacs aquel arte que
exhibe una tendencia desfetichizadora. Esto tltimo serd desarro-
llado en su monumental Estética (1963). El modo de produc-
cién artistico, sostiene en esta obra, tiende a proyectar todo lo
conformado sobre un plano terrenal, y a transformar toda tras-
cendencia en una inmanencia humana. Comprendido de esta
manera, el arte es una manifestacién de esa conciencia dialéctica
que emerge en la historia en condiciones muy concretas de la
existencia humana.

El arte segiin Lukdcs vuelve a subsumir la realidad cosificada
en la corriente histérica de lo humano, lo cual significa que los
“fragmentos” de la realidad que el artista hace ingresar en la obra
comparecen como partes de una totalidad (precisamente esta
totalidad es la que se ha perdido en la experiencia cotidiana de
los individuos). El tipo de arte que una concepcién como ésta
privilegia es por lo tanto un arte de corte m4s bien figurativo,
mas en ningtin caso descriptivo (en este sentido, por ejemplo,
critica tanto el naturalismo de un Zola como la “novela césica”
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de Alain Robbe-Grillet). La ingenua “naturalidad” de la vida
cotidiana —sostiene en la Estética— se transforma en la obra de
arte en una “concepcién de mundo”. Es decisivo para este arte
“creador de mundo” el reflejar el mundo como un todo, en el
entendido de que la unidad y la multiplicidad dialécticas de ese
todo se expresan no sélo en el contenido conformado en la obra
de arte, sino también en las mismas formas conformadoras. El
campo artistico al que se refieren las reflexiones de Likacs co-
rresponde, por lo general, a la literatura. En Significacidn actual
del realismo critico (1958) Likacs sefiala el hecho de que cierto
tipo de literatura a la que, sin desconocer méritos estéticos, cali-
fica como vanguardismo nihilista (Kafka, Joyce, Beckett, etc.) se
solaza en una suerte de inmovilismo. De Kafka dice, por ejem-
plo, que la angustia asume en su obra el valor de una condicién
humana, de manera que la esencia del periodo imperialista del
capitalismo resulta estilizado como intemporal. Contrapone a
este tipo de literatura el realismo critico burgués (Thomas Mann,
Chejov, Shaw, etc.), el que resulta en ocasiones mucho més efi-
caz que el mismo realismo socialista, impregnado todavia de
muchos elementos sectarios que tienden a hacer del arte simple-
mente un “arte polftico”.

La estética de la obra de arte de Georg Liikacs podria ser
considerada como una estética normativa (por lo tanto como
una teorfa que considera el fenémeno del arte desde un lugar
distante e inmévil), si no fuera porque su autor, recurriendo al
principio dialéctico por él mismo reformulado, inscribe el arte
en el movimiento de la conciencia misma, tal como en el con-
texto de la sociedad burguesa capitalista pone sobre el tapete sus
propias condiciones mundanas de comprensién. Es en este tra-
bajo de recuperacién de la conciencia, desde el mundo en el cual
sus propias formas se encuentran cosificadas, que el arte cumple
su misién de defetichizacién.

En lo que sigue, nos concentraremos especialmente en tres
autores considerados ya como referentes insoslayables en el do-
minio de la sociologfa del arte (o, dicho mds exactamente, en el
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intento sostenido por constituirse en un dominio): Arnold
Hauser, Pierre Francastel y Pierre Bourdieu. Sin embargo, no es
aquf nuestro interés primordial exponerlos como singularidades
aisladas para luego comentar sus diferencias (pues de ser asf la
lista de autores por considerar podrfa haber sido m4s extensa o
incluso podrfan haber sido otros que los aquf sefialados), sino
mds bien acotar ciertas constantes (problemas, objetos y nocio-
nes) que pueden ser observables en el desarrollo general de la
sociologfa del arte.

3. El realismo de Arnold Hauser.

Uno de los puntos centrales de la concepcién sociolégica del arte
en Hauser consiste en el principio del realismo, lo cual compor-
ta varios aspectos de su teorfa desarrollada en su conocida obra
Historia social de la literatura y del arte (1951) y especialmente
en su obra capital escrita en cinco voliimenes titulada Sociologia
del arte (publicada a comienzos de los afios setenta). Constata
este autor que de todas las formas conscientemente creadas por
el hombre, el arte serfa la tinica que se opone radicalmente y por
principio a cualquier tipo de abstraccién no sensorial. Es decir,
el arte consiste siempre y ante todo en la produccién de un obje-
to de percepcién inmediata para los sentidos. Cualquier reflexién
humana, afirma, se encuentra arraigada en una vivencia concre-
ta, lo cual implica la existencia de una relacién interna entre el
arte y la vivencia. Es en este sentido interesante la referencia que
el mismo Hauser hace con respecto a la deriva de su interés por
el arte, en un primer momento de corte mds bien formalista (en
el supuesto de que existirfa una suerte de légica interna de la
evolucién de las formas en la historia del arte, como la que desa-
rrolla E. Wolfflin en Conceptos fundamentales en la historia del
arte, obra de 1915 en la que desarrolla una teorfa de las formas
de la visién concentrdndose en el paso del arte cldsico al arte
barroco) hacia la tesis de que el arte muestra al hombre en los
momentos de su constitucién social e histérica.
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A partir de aquella idea de que toda actividad de la con-
ciencia arraiga en lo concreto de la existencia, se sigue la afirma-
cién de que la obra de arte incorpora a la representacién en la
que ella consiste la intuicién del “hombre completo”. Es decir, la
necesidad del objeto sensorial en el arte se refiere precisamente a
la relacién del arte con la totalidad de la existencia, relacién que
s6lo es posible en una vivencia concreta, en el entendido de que
en toda vivencia es el “hombre {ntegro” el que la soporta. Sostie-
ne Hauser que si, por el contrario, la obra fuese considerada en
sf misma, separada del fundamento objetivo de la vivencia, pier-
de su significado humanista. La obra de arte tiene, pues, una
relacién con el sentido de la existencia inmersa en la realidad. El
punto es que esa relacién sélo se puede dar en una vivencia con-
creta y con ocasién de un objeto al que denominamos la obra de
arte. Esto es muy importante para una sociologfa del arte, ya que
lo primero que ha de demostrarse es precisamente la inscripcién,
como acontecimiento, del arte en la vida de los seres humanos.

Explicitemos algo que hasta ahora nos hemos limitado sélo
a mencionar. El principio del cual parte Hauser, reconociendo
explicitamente antecedentes en el marxismo, corresponde a lo
que él mismo denomina el realismo. Sostiene que la afirmacién
m4s importante de la sociologfa del arte se basa en el hecho de
que todo nuestro pensar, nuestras sensaciones y nuestra volun-
tad se ajustan a una y la misma realidad. Es decir que en el fondo
nos encontramos siempre ante los mismos hechos, cuestiones y
dificultades y que por lo tanto los seres humanos se entregan con
todas sus fuerzas y sus capacidades a la solucién de las tareas que
aquella existencia unitaria e indivisible les impone. Se trata de
una tesis que debemos intentar comprender en su apretada com-

plejidad.

La vida es una totalidad, la realidad es una y la misma, todo
comportamiento humano se orienta a resolver los problemas que
la realidad nos presenta. Esto ocurre también con los comporta-
mientos intelectuales y por lo tanto es el sentido dltimo del arte.
:Cémo puede la realidad ser una y la misma? De hecho, parecie-
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ra que la vida es ésta en cada caso, que la realidad es algo y no
todo, que nuestra actividad como seres humanos existiendo his-
térica y socialmente, es siempre parcial. Pues bien, la realidad es
una como caos indiferenciado e indeterminado. El arte intenta
comprender ese caos, pero con la especificidad de que en el arte,
a diferencia de lo que ocurre en las ciencias por ejemplo, se con-
serva la relacién con la totalidad sin reducirla.

Hauser reconoce la influencia decisiva de algunos elemen-
tos fundamentales del pensamiento de Marx (m4s adn, la dialé-
ctica para Hauser no es sélo una operacién metodolégica, sino
un “proceso ontolégicamente determinado”), especialmente la
diferencia entre infraestructura y superestructura y la tesis de la
superacién de la distancia objetiva y subjetiva. La superacién de
la distancia, sostiene Hauser, no consiste en una mera coinci-
dencia puntual entre la conciencia y las condiciones materiales
de existencia, pues los productos espirituales y culturales no se
siguen mecdnicamente de las condiciones materiales de la exis-
tencia social. Este es un punto muy importante, pues la indeter-
minacién a priori de la esfera cultural da que pensar precisamen-
te en una historicidad al interior de esa esfera. La conciencia de
las condiciones materiales de existencia inaugura una distancia
que posibilita la comprensién de esas condiciones. La historia de
la cultura es en cierto sentido la historia de esta comprensién.

La vida humana, sostiene Hauser en conformidad con su
concepcién dialéctica de la existencia, es una totalidad. Como
tal la encontramos, por una parte, en la continuidad ininterrum-
pida de la vida cotidiana (“totalidad vital”) y, por otra, en la sig-
nificacién concreta en que la dispone la inmanencia autdrquica
del arte (“totalidad intensiva”). En cuanto que el arte se opone a
cualquier abstraccién no sensorial, incorpora a la representacién
la intuicién del “hombre completo”. En esto consiste el signifi-
cado profundamente humanista que Hauser encuentra en la obra
de arte, y de aquf se sigue el principio del realismo anteriormen-
te sefialado: el arte, al igual que toda actividad humana, corres-
ponde a la necesidad de comprender el caos en el que vivimos.
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Esto aproxima el arte a la ciencia, pero en una diferencia funda-
mental por la relacién a la vivencia concreta, pues se trata de
luchar contra el enmascaramiento de las cosas por las “ideas”. Es
este mismo imperativo del realismo el que prima en la critica de
Hauser al romanticismo, en el que se habrfa producido una pér-
dida de la realidad, dado que éste establece como condicién del
proceso de creacién la superacién e incluso el rechazo de la rea-
lidad habitual. La obra de arte en el romanticismo nace de la
experiencia del destierro de la vida. Es claro que esta subjetivi-
dad asf constituida no puede ser interesante para una sociologfa
del arte que afirma que la obra tiene un papel en la lucha por la
existencia. En general el romanticismo es considerado por la so-
ciologfa del arte como un suspenso en la historia del arte, en la
medida en que padece la paradoja de ser al mismo tiempo un
llamado a superar todas las condiciones histéricas para corres-
ponder poéticamente al anhelo de absoluto que, inscrito en la
tradicién del idealismo filoséfico, se propone como lo tinico ver-
daderamente digno de la conciencia, a la vez que —he aqui la
paradoja— implica también la conciencia exacerbada de los
modelos de produccién estética requeridos por el proyecto ro-
mintico. Podrfa decirse que en este sentido la creacién del poe-
ma estd necesariamente antecedida por la creacién de la poética
correspondiente (la produccién —con un marcado viso filoséfi-
co— de un modelo de produccién estética), y es esto dltimo
precisamente lo que arranca al arte de su inscripcién histérica y
social.

La sociologfa de Hauser establece el origen unitario y de
mutua dependencia de las “formas de comportamiento intelec-
tual”. Esta permanente integracién se diferencia, sin embargo,
de la indiferenciacién que habria existido en las condiciones pri-
mitivas. El punto es cémo, a partir de una completa unidad cul-
tural primitiva, se constituye histéricamente la esfera auténoma
del arte. Ya hemos dicho que segiin Hauser la condicién bdsica
de la vida humana es la lucha que consiste ante todo en la com-
prensién de la existencia. En este sentido, la comprensién antes
que una articulacién discursiva de segundo orden, opera en una
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suerte de espontaneidad en la que se distinguen, de un lado, los
hechos de la experiencia (que proporcionan el material de las
representaciones) y, de otro lado, las convenciones de la com-
prensién (que consisten en los medios de la expresién). Este ca-
ricter anénimo y aparentemente sin mediaciones de la compren-
sién de la existencia (en que no se percibe, por ejemplo, la dife-
rencia que acabamos de sefialar entre materia y convenci6n) es
algo que debe ser explicado. Hauser sefiala la paradoja que se da
en la relacién entre el pensamiento y lo pensado, pues el primero
es personal, inacabado e “interior”, el segundo en cambio es im-
personal y acabado, exterior. Este cardcter se debe precisamente
a la operacién de esas convenciones de comprensién, las que,
como en una inadvertida mediacién, operan dando forma a las
experiencias mds fntimas al momento de manifestarse éstas. Una
vez mds la paradoja dialéctica del arte: intimidad subjetiva y ex-
presién objetiva, distinguibles pero no separables. Sin embargo
Hauser es claro en sostener que esto no significa que un pensa-
miento o sentimiento sea menos “auténtico” por el hecho de que
se lo exponga, pues serfa un error pensar en una oposicién sim-
ple (externa) entre las “convenciones estereotipadas” y el “niicleo
espontdneo” del motivo representado. En verdad, lo por repre-
sentar, afirma Hauser, existe ya en el marco de ciertas conven-
ciones. Es decir, la historicidad de la expresién existe en corres-
pondencia con la historicidad de la propias formas de sentir y
pensar de la subjetividad humana en general. De esta manera, en
un proceso de necesaria enajenacién, las experiencias fntimas se
manifiestan con una objetividad que las torna disponibles en la
comunicacién, pero se trata de una objetividad de la que, al mis-
mo tiempo, es necesario tomar posesién. En efecto, segtin Hauser
todo proceso de comunicacién, dada la importancia de la me-
diacién, implica una pérdida del contenido o del sentido primi-
genio de lo que intenta comunicar.

El arte es un lenguaje articulado, en este sentido opera co-
municaciones a la vez que supone medios convencionales como
ocurrirfa en cualquier relacién entre individuos o grupos socia-
les. Sélo que en el caso del arte se trata de una forma de expre-
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sién que es consciente de ese cardcter convencional de los me-
dios de expresién y de representacién, esto se debe precisamente
al hecho de que el arte puede ser entendido como una lucha
contra aquel "desmoronamiento del contenido”. Esta concien-
cia del cardcter convencional de las formas de expresién y del
lenguaje en general es un acontecimiento histérico que en el arte
serd especialmente reflexionado. Es en este sentido que, en la
perspectiva de Hauser, la obra de arte reviste especial interés para
la sociologfa en general, pues la conciencia del lenguaje no sélo
constituye un acontecimiento histérico en el desarrollo de occi-
dente, sino que es a la vez un factor muy importante en la acele-
racién de la historia. La historia es la historia de las convencio-
nes, pero es también la historia de la emergencia de esas conven-
ciones para la conciencia. Las artes aceleran el proceso de insti-
tucién de convenciones, precisamente al afirmarse contra cual-

quier forma de “naturalismo” o de sometimiento mimético a la
“realidad”.

Los medios de expresién serfan en general ajenos al conte-
nido que se desea expresar, sin embargo, Hauser afirma que el
alejamiento de la “interioridad” ya habia comenzado antes del
trabajo con los medios, pues habfa comenzado con la diferencia
entre el “contenido de la vivencia” y la “apariencia sensible” como
cuerpo exterior de esa interioridad. Pero ocurre que ésta es pre-
cisamente aquello que se podrfa considerar como la diferencia
constituyente de la conciencia, a la vez que como la necesaria
inscripcién histérica de la misma. En efecto, sélo “aliendndose”
en la exterioridad formalizadora de los medios es como el sujeto
toma conciencia de sus propios contenidos. La obra de arte con-
sistirfa, en el marco de este problema, en la conciencia de la con-
vencién. Entonces la lucha por la comprensién consiste en el
caso del arte en la lucha contra el naturalismo de los medios. De
aquf que la historia del arte pueda ser considerada como la his-
toria de los medios de representacién, porque su sentido es la
exhibicién del cardcter histérico del lenguaje ( en la cual se ma-
nifiesta la historicidad de la propia subjetividad social), lo cual
consiste en la produccién consciente de nuevos medios de ex-
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presién. Ahora bien, por una dindmica que serfa propia de la
evolucién de la conciencia, tales medios se extienden quedando
afectos a su naturalizacién y cayendo, por lo tanto, en la trans-
parencia de su disponibilidad inmediata.

En la particularidad histérica de cada momento en el desa-
rrollo de la sociedad occidental, y debido a la exigencia de com-
prender la realidad en la que se vive, las convenciones se univer-
salizan, naturalizdndose como estructura del sujeto. Esto expli-
carfa, en consecuencia, el cardcter aparentemente elitista del arte
(cuestién, como veremos, cuyo andlisis resulta decisivo para la
sociologfa del arte en general): las transformaciones que el arte
propone o anuncia no son contempordneas de las formas del
lenguaje al uso. Se trata de una diferencia que encuentra su fun-
damento dltimo en la diferencia que constituye a la conciencia
misma, con lo cual subrayamos el cardcter fenomenolégico que
exhiben en repetidas ocasiones los anélisis de Hauser. Existe una
relacién interna entre lo actual y lo “eternamente humano”, en
el sentido de que la universalizacién de lo particular es algo in-
terno a la exigencia de comprender, pues comprender ahora lo
eternamente humano es precisamente el asunto del sujeto.

Ninguna actividad humana parece tan sometida al devenir
como el arte; sin embargo, la obra de arte escapa a la caducidad
por su implicacién en la historia. Este es el problema que la obra
de arte permite abordar de una manera ejemplar: el cardcter his-
térico del devenir. Podrfa decirse en principio que los aconteci-
mientos hacen historia, pero también la hacen las formas de com-
prender los acontecimientos. Lo que nos propone un desarrollo
dialéctico de la cuestién, como el que lleva a cabo Hauser, es que
es precisamente por la forma que los acontecimientos son histé-
ricos. Asf, en la obra de arte se manifiestan las formas subjetivas
de comprensién imperantes en una época y en un presente de-
terminado. Que se manifiesten significa que se las hace conscien-
tes, precisamente por el hecho de que en el trabajo de dar cuerpo
objetivo a una vivencia interior, el artista debe poseer las formas
que anénimamente lo condicionan. Podrfa decirse que el artista
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en la obra de arte intenta ser sujeto de las formas categoriales que
lo hacen ser sujeto al interior de una época. De aqui que el resul-
tado sea precisamente la superacién de esas formas.

Esta condicién esencialmente histérica del arte hace que el
artista rara vez se exprese acerca de la humanidad en general. El
arte, sostiene Hauser, no es la lengua materna de la humanidad,
pues como ya se ha sefialado el lenguaje del arte es artificial. Sin
embargo, podemos observar que es precisamente en las obras
mds arraigadas en su tiempo en donde encontramos a la postre
una mayor “universalidad”, debido a que es all{ en donde el ar-
tista ha entrado en relacién con la materialidad concreta de las
formas del lenguaje como limite y en donde, por lo tanto, la
“novedad” inédita de los resultados en la obra de arte no pueden
sino tener un viso de universalidad.

4. Pierre Francastel: critica de la comprensién inmediata del arte.

El punto de partida de Francastel, en su obra Sociologfa del arte
(1970), es su diagnéstico acerca de que la sociologfa del arte se
encuentra pricticamente estancada, debido a que no se ha deter-
minado un problema adecuado a la naturaleza que es propia de
la obra de arte. Lo que ha ocurrido es que se le han aplicado
métodos que fueron elaborados con ocasién de otras actividades
y objetos que son también productos de la actividad humana.
En este sentido, si una sociologfa del arte ha de ser posible, ello
implicard necesariamente la elaboracién de una verdadera teorfa
de la obra de arte, con lo cual la sociologfa del arte surge no sélo
como una “rama” de la sociologfa, sino como acceso en cierto
sentido privilegiado a la obra de arte.

La sociologia de Arnold Hauser ha encontrado en Pierre
Francastel a uno de sus criticos mds consistentes. La critica de
este autor se refiere fundamentalmente al hecho de que cierta
sociologfa del arte subordina el anilisis estricto de las obras a
una “historia social del arte”, con lo cual podrfa decirse que las
obras ingresan en la historia de la cultura en la condicién de
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documentos. Francastel parte de la constatacién de que a medi-
da que se ha extendido la apreciacién universal de las artes, cada
uno ha pensado que la comprensién de los sistemas figurativos
era un dato de la experiencia humana. Es decir, las artes han
ingresado en la cotidianeidad de la existencia del individuo con-
temporineo —fenémeno que por lo demds Hegel ya habfa anun-
ciado como un elemento mis en el proceso de pérdida de conte-
nido de la obra de arte—, lo cual produce el efecto de que una
obra de arte es algo susceptible de una comprensién “inmedia-
ta”. De aquif se sigue también el que se considera por lo general
que el artista “traduce”, mediante su lenguaje particular, una vi-
sién del mundo comin de la totalidad de la sociedad en que vive
(de aquf la reduccién de la obra a la condicién de “documento”
a la que nos referfamos mds arriba). La obra de arte, considerada
de este modo, comparece al andlisis como una objetividad ca-
rente de algo propio, dado que es posible, en el proceso de su
comprensién, la reduccién de su peculiar configuracién a conte-
nidos sociales previamente dispuestos. Debido a esto las condi-
ciones de produccién de la obra de arte son desatendidas, en
cuanto que ésta tiende a considerarse sélo como un vehiculo de
expresidn. El énfasis en el andlisis del arte recae, pues, sobre el
sentido o la significacién de la cual la obra serfa portadora, como
si se tratara de un contenido predado y por lo tanto de una signi-
ficacién que no es propia de la obra. Esto ha condicionado se-
gin Francastel a la préictica de la sociologfa del arte: la prictica
corriente de la actual sociologfa del arte descansa sobre la idea de
que cualquiera de nosotros es capaz de comprender e interpretar
inmediatamente —incluso producir— cualquier obra de arte.

A juicio de Francastel, se hace necesario reabrir la discusién
en torno a la naturaleza misma del objeto que se estudia. En esta
direccién, una de sus primeras observaciones fundamentales con-
siste en que la lectura de las obras de arte no se hace, ni siquiera
por los iniciados, de una manera automitica y espontdnea. En
efecto, es precisamente en esta espontaneidad que el cuerpo de
la obra se disuelve en aras de la significacién, por lo que si se
trata de recuperar la densidad material que es propia de la obra
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de arte, serd necesario en cierto sentido vencer el imperio de la
significacién. Francastel es explicito en este punto: nuestra épo-
ca, afirma, estd enamorada de la idea del signo. Esta es una para-
doja de nuestra época: por una parte, se aleja cada vez mds del
pensamiento racional y de la escritura pues asistimos al predo-
minio de la imagen y, en consecuencia, a la emergencia de una
cultura visual, sin embargo tiende a identificar los productos del
pensamiento pldstico y figurativo con las del espiritu informa-
dor del modo de pensamiento racional y 16gico que culmina en
las lenguas y en la escritura. Es capital entender la diferencia del
lenguaje pldstico y figurativo con respecto al escrito y racional
para acceder al sentido de la sociologfa del arte en Francastel y a
los problemas que la constituyen. Nuestra época imagina que las
ideas nacen, en cierta manera, en el absoluto y que buscan luego
“encarnarse” (objetivarse para comunicarse) por medio de los
lenguajes, perdiendo asf de vista la indisoluble unidad de
significante y significado, cuya relacién es siempre dialéctica y
nunca causal. Esta antecedencia de la significacién con respecto
al cuerpo del significado es lo que ha de ser puesto radicalmente
en cuestién en el caso de la obra de arte. Al igual que en Hauser,
Francastel enfatiza el caricter dialéctico de la obra, ahora referi-
do especialmente a la relacién entre significante y significado.

La creacién de la obra de arte, dice Francastel, es la culmi-
nacién, no de una especulacién intelectual por parte del artista,
sino de una conducta esencialmente técnica. No se trata, por
cierto, de reducir el proceso de obra a un proceso puramente
técnico, sino que la dimensién de significacién de la obra de arte
es trabajada materialmente en la creacién de la misma. En este
sentido, Francastel reconoce en la obra de arte un elemento de
esencial indeterminacién: como el alfarero que “con la mano va
configurando, por un proceso de tanteo, una forma que hasta el
tltimo instante estard indeterminada”. En este punto reconoce-
mos algo que ya vefamos en Hauser: la obra de arte tiene algo
propio, algo que la constituye en objeto de una disciplina como
la sociologfa del arte, en la medida en que no puede ser reducida
a alguno de los érdenes que estdn implicados en el proceso de su
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realizacién. En consecuencia, el factor de indeterminacién con-
siste precisamente en la imposibilidad de anticipar la forma en
que los érdenes se cruzardn e imbricardn en la obra de arte. Este
cardcter inanticipable de la obra de arte no sélo da a ésta un
lugar material irreductible en el proceso de comprensién, sino
que en cierto sentido hace de la misma sociologfa del arte una
disciplina cuyos métodos y conceptos epistemolégicos estdn per-
manentemente en cuestién. Francastel recupera para la sociolo-
gfa del arte la necesidad del anilisis histérico referido siempre a
casos precisos. Recupera, pues, el caricter irreductible de la obra
de arte misma.

La incorporacién de la historia significa que la sociologfa
no puede resolver el sentido de la obra de arte sin atender a la
particularidad de las obras; esto implica algo muy gravitante: la
sociologfa del arte no puede constituirse en un método moderno
cientificista de interpretacién. En efecto, no se puede leer una
obra de arte asf como se lee un texto escrito, pues en éste tltimo
la naturaleza del signo determina que el significante se haga
“transparente” hacia su significado, en cambio la condicién
objetual de la obra de arte hace de ésta un punto de convergen-
cia en donde encontramos un nimero considerable de puntos
de vista sobre el hombre y sobre el mundo. La comprensién de
una obra consistird precisamente en el descubrimiento inagota-
ble de esos puntos de vista. Lo fundamental aquf consiste en el
hecho de que tal multiplicidad de sentidos radica en lo que po-
drfa considerarse como la elaboracién material del significado.
Como sefiala Francastel: “no se trata aquf de reconstruir, me-
diante la imaginacién libre, la intencién del autor, sino de ex-
traer de un sistema constituido materialmente las multiples po-
sibilidades de referencias que, en un momento dado, han pareci-
do dignas de interés por parte del artista”.

Ahora bien, el ingreso de la objetualidad de la obra en el
dmbito de la significacién estd dado por la inscripcién de aquella
en una época histérica determinada. Esto no significa que la obra
refleje o contenga simplemente ciertos contenidos o ideas so-
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cialmente predominantes, sino que corresponde a ciertas formas
de experimentar y aprehender el mundo. El trabajo del artista
comienza con la creacién de las condiciones del lenguaje mismo
de la obra (formas y signos), en este sentido la obra es una forma
de experimentar el mundo y no informacién acerca de éste. Es la
propia subjetividad experimentadora de mundo la que se articu-
la materialmente en la obra de arte. El objetivo del trabajo artfs-
tico no es comunicar a los otros la visién de un fragmento des-
prendido de un universo en sf existente e inmutable; sino que,
por el contrario, de lo que se trata es de permitir a los hombres
de una cierta época y de un cierto medio seguir un juego de
acciones donde se afirma una participacién no con una realidad
abstracta, sino con una interpretacién limitada a las capacidades
actuales de la especie. En consecuencia, la obra no se articula en
funcién de supuestos principios que regulan la marcha del uni-
verso, sino de los principios que articulan la experiencia com-
prensiva del mundo, principios que adem4s estdn sujetos a un
constante devenir en la historia. En el trabajo del artista tiene
lugar una peculiar conciencia del lenguaje a partir de la emer-
gencia de su materialidad: el artista traduce inmediatamente su
pensamiento en una accién sobre la materia. Esto es lo que, se-
gin Francastel, constituye la diferencia radical entre las obras
que pertenecen al dominio de la palabra y las que pertenecen al
dominio del arte.

El lenguaje no es transparencia, sino mds bien espesor
significante entre el sujeto y el mundo, espesor que sélo puede
ser franqueado mediante la interpretacién. Por lo tanto, le es
esencial al proceso artfstico la conciencia acerca del cardcter his-
térico y artificial del lenguaje. En este sentido puede percibirse
en los textos de Francastel el despliegue de una mirada y de un
pensamiento en el que la sociologia y la historia se encuentran
internamente relacionadas. Esto porque la obra de arte consiste
propiamente en la creacién de lenguaje (formas) antes que de
“temas” o de ideas (las que en su abstraccién parecen antecedery
luego, incluso, suceder a la obra). Esto se relaciona esencialmen-
te con una de las tesis principales de la sociologfa de Francastel,
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a saber, que existe un “pensamiento pldstico”, asf como existe un
pensamiento matemdtico o un pensamiento polftico. El pensa-
miento artfstico ha sido a su juicio mal estudiado porque no se
ha considerado este concepto de pensamiento pl4stico, cuestién
desarrollada con una impresionante capacidad de andlisis en su
obra La realidad figurativa (1965).

Las obras se inscriben, pues, al interior de sistemas epocales
de significacién y, por lo tanto, los posibles sentidos de la obra
en correspondencia con la experiencia posible del mundo pre-
sente, atin tratdndose de sentidos multiples, se dan al interior de
ciertos limites. Es precisamente lo que constituye el estilo de
una época. Sin embargo, por otra parte, el arte exhibe una histo-
ria cuyos pasos estdn dados por los hombres que crean nuevos
esquemas. En la base de una sociologfa del arte digna de este
nombre, sostiene Francastel, figura el inventario de las grandes
formas de creacién de objetos que han ido jalonando la historia
intelectual y artistica de la humanidad (vemos, pues, la estrecha
relacién que se da en este autor entre el trabajo propiamente
sociolégico y el del historiador, al punto de que a ratos es muy
dificil distinguirlos con precisién). En este punto Francastel iden-
tifica pues lo que podriamos considerar como el objeto privile-
giado de la sociologfa del arte, lo cual contribuye a explicar el
cardcter acaso esencialmente incompleto de esta disciplina desde
el punto de vista de su aparato epistemolégico. En efecto, ocurre
como si la sociologfa del arte concebida por Francastel fuese una
disciplina que se constituye en el proceso de anilisis de su obje-
to, a la vez que se la propone como una teorfa de la obra de arte
como ciencia estricta. Una cuestién metodolégica decisiva a te-
ner presente serd, pues, la de que todo progreso se apoya, no
sobre el desarrollo y la difusién de los modelos, sino sobre la
investigacién de las obras-tipo, de los prototipos del pensamien-
to pldstico. Las obras-tipo corresponden a los momentos en que
en una época se da un paso hacia la siguiente.

Obviamente este cambio no tiene una fecha precisa, sino
que se extiende en el tiempo, incluso la obra alcanza una “vi-



LA OBRA DE ARTE 49

gencia” mds alld de “su” tiempo. Este es, como lo hemos sefia-
lado insistentemente aqui, un fenémeno que llamaba la aten-
cién de Marx, pues la obra de arte cuya produccién encontraba
siempre determinadas condiciones en las formas de organiza-
cién material de la existencia, parecfa alcanzar una especie de
“universalidad” para el gusto estético a través de los siglos, adn
cuando esas condiciones habfan desaparecido hacfa ya mucho
tiempo. Esto plantea el problema (tratado por Kant en su Cri-
tica de la Facultad de Juzgar) de la “universal comunicabilidad”
del juicio de gusto ante el arte bello. Para Francastel esta “efi-
cacia” de la obra de arte (especialmente de lo que denomina la
“obra tipo”) no consiste en lo sustancial en la comunicabilidad
de algin contenido determinado, sino en el hecho de que la
obra de arte misma corresponde en su creacién a la sintesis de
un “esquema de comunicacién”. Por lo tanto, lo que hace que
nosotros seamos mds o menos sensibles a los objetos que llegan
a nuestros sentidos no es que ellos encarnen valores eternos,
sino que, por el contrario, tal afeccién subjetiva se debe a que
ellos nos revelan la validez de sistemas de comunicacién, de
relaciones especificas en un cierto campo de actividades del
espfritu que hasta entonces no habfamos captado y que se ex-
presan con menos claridad en los otros vehiculos utilizables
por el pensamiento humano. Al igual que como ocurrfa con
Hauser, la supuesta “genialidad” o “intuicién interna” del crea-
dor es metodolégicamente desplazada por un concepto de la
individualidad del artista cuya “capacidad artistica” lo acerca
mds bien a la figura de un agente de sintesis, en la medida en
que es muy raro pensar en la creacién de un “esquema original
de pensamiento”. Esta diferencia entre un pensamiento global
y un pensamiento figurativo es aquf esencial. La obra de arte
que sobrevive al paso de las épocas es aquella en la que el artis-
ta ha plasmado pldsticamente la manera de abordar y de resol-
ver los problemas de la condicién humana en un cierto tipo de
civilizacién, hoy ya caduca. El doble fundamento de una so-
ciologfa del arte consiste por lo tanto en la necesidad de consi-
derar los sistemas de comunicacién como esquemas inventados



50 SERGIO RojAs

en funcién de una conducta humana de cardcter temporal y
momenténeo, pero originada en un medio histérico dado.

En la obra de arte se encuentra, pues, una relacién entre la
universalidad de los problemas de la condicién humana que en
cada época los hombres han experimentado, y la particularidad
de las formas y de las técnicas que han servido no sélo como
medios de representacién y expresién de esos problemas, sino
también como formas y soportes de la concepcién misma de esas
cuestiones. En el arte las expresiones de las distintas y variadas
percepciones, expetiencias y preocupaciones humanas realizan,
en cada época, operaciones que escapan a las sanciones formales
del lenguaje que en cada caso son propias de su época. Esto pro-
duce una ampliacién de un campo que es precisamente asunto
de la sociologfa del arte. En este sentido, resulta fundamental
para el andlisis la consideracién de las obras tipo, que son las que
tiene una influencia ulterior, pues es en estas obras en donde se
da una novedad en la combinacién.

Uno de los problemas mds importantes y fascinantes con-
siste en tratar de explicar ese fenémeno de propagacién de la
novedad que una obra tipo realiza por una combinacién inédita.
Esto precisamente porque no se trata solamente de un fenéme-
no de expansién de informacién, sino de un hecho que tiene que
ver esencialmente con formas del pensamiento ligadas a formas
de la expresién, es decir, de la sensibilidad. Esto es lo que
Francastel denomina el problema del espectador: todo arte nace
en un circulo estrecho. La obra no es en este sentido inmediata-
mente comprensible y asimilable por la multitud. La expansién
y difusién de las formas hasta llegar a conformar la conducta de
multitudes sélo se puede explicar si suponemos que en la obra
misma se ha dispuesto ese poder de difusién. Es decir, que la
obra de arte es un esquema de pensamiento. Es por eso que, en
su esencia, la obra no expresa lo real, sino que ofrece un modelo
selectivo de ordenacién de las sensaciones visuales. El lugar fun-
damental que tiene este principio para una sociologfa del arte
nos conduce una vez més al problema que le da sentido, ya sefia-
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lado por Marx: la necesidad de explicar el hecho de que sea posi-
ble entrar en una relacién de comunicacién con obras que perte-
necen a épocas pasadas, muy distintas a las de sus receptores
posteriores.

He aquf una de las tesis fundamentales de la teorfa de
Francastel: la obra de arte no expresa lo real, sino que ofrece un
modelo selectivo de ordenacién de las sensaciones visuales. Esta
es la matriz de la explicacién acerca de cémo es posible entrar en
relacién con obras de arte que fueron creadas en otras civiliza-
ciones, ahora muy distantes de nosotros tanto espacial como tem-
poralmente. Es decir, lo propio de la obra de arte no se reduce a
un contenido intelectivo o ideolégico con respecto al cual la
objetualidad de la obra, su cuerpo material, serfa sélo el ropaje
que sirve a la finalidad de su transmisién comunicativa, sino que
la obra es precisamente la sensibilidad epocal organizada mate-
rialmente. De aquf se sigue el hecho de que la obra de arte sea
una vfa de acceso privilegiado a culturas antiguas hoy inexistentes,
en la medida que encontramos en aquella no sélo un mundo
aprehendido, sino la forma misma de esa aprehensién. En con-
secuencia, la condicién objetual de la obra y su produccién ma-
terial resultan fundamentales para el desarrollo de una teorfa del
arte. Este aspecto esencial se ha desatendido por haber privile-
giado el significado, cuestién no sélo debida a insuficiencias
metodolégicas y conceptuales, sino al hecho de que segin
Francastel, como ya lo sefialamos, la cultura occidental est4 “ena-
morada del signo”, con lo cual desatiende la configuracién ma-
terial de la imagen en las artes figurativas. El éxito que hoy tie-
nen en nuestras sociedades las actividades visuales en general da
lugar al hecho en principio paradéjico de que dada la familiari-
dad que existe con respecto a la imagen, ésta es considerada como
captable inmediatamente por cualquier individuo.

Es necesario, pues, considerar lo irreductible del pensamien-
to pldstico, lo cual implica determinar en qué momento se re-
suelve la indeterminacién que es propia de todo proceso creativo.
La obra de arte misma no es exterior al proceso por el cual el
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sentido de la misma se resuelve de la mano del artista, pues ese
proceso material es en sentido estricto pensamiento. Para el and-
lisis de la obra, en tanto ésta consiste en la configuracién de una
experiencia del mundo, se consideraran como decisivos los pro-
blemas relativos al espacio y al tiempo.

Podrfa decirse que en cierto sentido Francastel recupera
metodolégicamente el rol del espectador: cuando éste se detie-
ne ante la obra, ;ante qué estd detenido? De lo que se trata es
de trazar en sus momentos fundamentales la constitucién de la
autonomfa de la obra de arte en su relacién con lo que hemos
denominado en general como la “vivencia artfstica”, lo cual sig-
nifica en el caso de las artes figurativas, la constitucién de la
autonomfa de la imagen. Esta etapa de la historia del arte co-
mienza en el Renacimiento. Francastel analizar4 especialmente
el desarrollo de la perspectiva en este perfodo para poner a prue-
ba su tesis de que el arte no imita lo real. Constata que las
obras en las que se aplica la doctrina general de la perspectiva
central es muy reducido y que la regla es m4s bien la pluralidad
de escalas y de sistemas. Por lo tanto, segiin Francastel, la his-
toria del arte occidental (a la que entiende como progreso) co-
rresponde a una cultura que deja de explicar el mundo terrestre
a partir de leyes de una verdad revelada, por lo que la imagen
ya no coincide simplemente con una visién a la cual reempla-
za, sino con la experiencia. Este descubrimiento de la expe-
riencia es el descubrimiento de la forma que corresponde a la
materia de ideas y sensaciones nuevas. En este nuevo espacio
pléstico, sobre todo escenogrifico, se desarrollard el arte occi-

dental hasta el siglo XIX.

El sistema figurativo propio de las sociedades occidentales
ha generado una pareja de espacio y tiempo en el campo de las
artes figurativas hasta el momento en que hoy, en la inminencia
de una transformacién radical, esas mismas sociedades intentan
determinar nuevos esquemas de representacién del espacio y del
tiempo.
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El punto es que ningin espectador capta de golpe ni el sen-
tido ni los elementos espaciales o significativos de una imagen.
En este sentido, lo que ocurre con el espectador de una obra de
arte figurativa es lo que ocurre en la relacién sensible del sujeto
en general enfrentado a un Universo en movimiento continuo.
Francastel sintetiza el problema diciendo que si bien la imagen
figurativa es fija, su percepcién sin embargo es mévil. A partir
del momento en que la visién estd en el tiempo, toda imagen
implica en su proceso de formacién el concurso de la memoria.
Esto es especialmente importante para comprender las aprehen-
siones espaciales en tanto den origen a una figuracién. En este
sentido, afirma que el romanticismo no transformé el espacio
pléstico de una manera decisiva, pues este movimiento en su
proyecto de renovar el arte enfatizé mds bien la renovacién del
tema. En cambio los “verdaderos jévenes” habrfan llegado con
los impresionistas (Manet, Monet, Degas, Sisley y Pisarro, hasta
hoy, sostiene, no del todo comprendidos) los que descubrieron
que en el 4mbito pléstico no se puede progresar si no se plantea
simultdneamente el contenido y el continente en el arte.

Francastel expone a propésito de este aspecto los principios
metodolégicos fundamentales que tienen que ver con una teorfa
del sujeto. Concibe, por ejemplo, las categorias de espacio y tiem-
po como las modalidades en las que se despliega la actividad
global del espfritu. En este sentido, afirma la condicién de crea-
da de la imagen figurativa en las artes. Es decir, los elementos
figurativos de la obra de arte proceden de esquemas mentales.
Las categorfas de tiempo y espacio, afirma Francastel, son pro-
pias de un pensamiento dialéctico que opera como mediador entre
el espiritu y la materia. En el caso de los impresionistas, el verda-
dero problema consistirfa en saber qué influencia real tuvo el
registro que ellos hicieron de las sensaciones luminosas, separa-
das de la forma, sobre la nocién y sobre el modo de representa-
cién pléstica del espacio.

Un espacio pldstico traduce las conductas y concepciones
generales de una sociedad. En su evolucién, esa sociedad se trans-
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forma hasta llegar a un punto en el que sus evidencias intelec-
tuales y morales pierden vigencia. Es entonces cuando se inicia
una lenta pero irreversible transformacién del espacio pldstico
en el que se habitaba. Con respecto a lo que viene Francastel es
explicito y tajante en sefialar que no es posible anticipar los re-
sultados de una bisqueda que todavia estd en sus comienzos.

5. Pierre Bourdieu: el “puesto de trabajo” del artista.

El autor que a continuacién comentamos es quiz4s el que mds se
aproxima a la idea disciplinaria de una sociologfa del arte que en
sus andlisis de campo se distancia de la reflexién teérica acerca
de los “contenidos racionales” de las obras mismas. Pierre
Bourdieu sostiene que la sociologfa ha de poder explicar no sélo
el consumo de la produccién cultural artfstica, sino la produc-
cién misma de arte (debido a lo cual, sefiala, la sociologfa del
arte y los artista “se llevan mal”). En este sentido critica la idea
de una historia “interna” del arte. Un texto clave en relacién a
este tema es el artfculo titulado “;Y quién creé a los creadores?”,
que corresponde a una conferencia pronunciada en la Escuela
Nacional Superior de Artes Decorativas, en abril de 1980. Hauser,
como lo hemos sefialado, también habfa realizado esta critica,
sin embargo, la propuesta cientifica de Bourdieu parece ir toda-
vfa més all4, en el sentido de que tiende a referir todas las cues-
tiones de “contenido” de la obra de arte a relaciones de constitu-
cién y transformacién del campo artistico. Podrfa decirse que
Hauser se mantiene dentro del campo de la subjetividad, en cam-
bio Bourdieu expulsa metodolégicamente la interioridad (casi
en un sentido andlogo a como ocurrié con el desarrollo de las
ciencias experimentales, en que Dios termina por desaparecer de
los modelos y sistemas del universo elaborados por los entonces
fil6sofos de la naturaleza). Esto puede resultar paradéjico, pues
¢cémo podrfa el artista quedar fuera del campo del arte? ;No es
al artista al que se deben las obras de arte? Intentemos despejar
esta paradoja en el inicio. La obra debe al artista su origen, pero
éste debe a la obra su reconocimiento como “artista”. Pero en-
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tonces tendrfamos que decir también que la condicién de artista
depende del reconocimiento social que se le otorgue a la obra.
Este es precisamente el punto: en sentido estricto no se “es” ar-
tista, sino que se existe como tal en el campo artfstico conforme
al reconocimiento. Lo que Bourdieu estudiard consiste funda-
mentalmente en las reglas que hacen posible o no este reconoci-
miento.

Uno de los principales problemas con el que se encuentra
la sociologia y, en general, cualquier ciencia que haga de la obra
de arte su objeto de estudio, es el de tener que explicar la “origi-
nalidad” inherente a la concepcidén de la creacién artistica. Se
trata, en los términos de Bourdieu, de explicar la autonomfa del
“creador increado”. Esta condicién del artista se debe a la auto-
nomfa del campo. El objeto de estudio de una sociologfa del arte
lo constituyen las relaciones entre el artista y los demds artistas y,
en general, los agentes relacionados que dan lugar al valor social
de la obra. En este punto establece sus diferencias con la teorfa
del sociélogo del arte Frederick Antal debido a la excesiva im-
portancia que le concede éste al contenido de la obra, dado que
segin Antal lo que se busca en las obras desde la perspectiva
sociolégica es la estructura de ciertas ideas que corresponden a la
cultura de un tiempo determinado y en la que se refleja el orden
social de las clases sociales (la obra mds conocida de Antal es El
mundo florentino y su ambiente social, publicada por primera
vez en 1963). Bourdieu discrepa también de la teorfa de Umberto
Eco, especialmente con respecto al lugar que éste le atribuye a la
ciencia como referente de la creacién artistica. Bourdieu insiste
en que la sociologfa debe considerar el campo de la produccién
misma de arte.

Uno de los conceptos capitales cuyo fundamento Bourdieu
intenta explicar es el de la “creacién” artistica. Afirma que ésta es
el resultado de una relacién dialéctica entre el habitus social-
mente constituido y el puesto de “artista” en la divisién del tra-
bajo. En este sentido, entendemos cuando este autor afirma que
el sujeto de la obra de arte es “todo el conjunto del campo de la
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produccién artfstica”. La nocién de habitus es, pues,
epistemolégicamente muy importante, dado que, por una parte,
suprime o por lo menos controla el recurso metodolégico a cual-
quier forma de interioridad subjetiva y, por otra, permite pensar
la relacién del individuo con el campo como orientada en la
misma constitucién social de aquél. El sujeto de la obra de arte
es un habitus en relacién con un puesto de trabajo (y mediante
éste con todo el campo). El habitus consiste en el conjunto de
intereses, aptitudes, caracterfsticas vocacionales, ambiciones y
expectativas sociales, econémicas, etc., por las cuales un indivi-
duo (el artista) se conduce hacia un determinado puesto al inte-
rior del campo artfstico. El habitus es, pues, producto de las con-
diciones sociales. Bourdieu explicita el hecho de que esta nocién
tiene en principio un sentido m4s bien negativo, es decir, expre-
sa el rechazo a ciertos recursos conceptuales en los que las cien-
cias sociales suelen entramparse, entre los que se cuentan, por
ejemplo, la conciencia, el sujeto, el inconsciente, etc.

La obra de arte es el resultado del trabajo del habitus (el
individuo) intentando inscribirse en el puesto (relaciondndose
de esa manera con el campo). Es en este sentido que la teorfa de
las clases sociales resulta fundamental para la sociologfa del arte
que desarrolla Bourdieu. El campo artfstico est4 constituido, por
ejemplo, en el caso de las artes visuales, por las relaciones entre
artistas, galeristas, crfticos, tedricos, curadores, historiadores, etc.,
en el entendido de que lo que articula el campo no son relacio-
nes subjetivas entre los individuos que ostentan tales tftulos, sino
entre los “puestos de trabajo” en los que aquellos estdn perma-
nentemente intentando inscribirse y, sobre todo, legitimarse.

La dialéctica propuesta por la explicacién hace que la “es-
pontaneidad” del artista no quede de este modo reducida a un
modelo simple, pues la correspondencia entre el productor y el
ptblico no consiste de ninguna manera en algo que haya sido
conscientemente buscado, sin embargo se la hace legible en con-
formidad con la teorfa de las clases.



LA OBRA DE ARTE 57

De lo anterior se sigue la tesis principal de este autor con
respecto al arte: el sujeto de la obra de arte no es el artista, sino
todo el conjunto del campo de la produccién artistica. Aquello
que Bourdieu denomina el “campo artfstico” no debe confun-
dirse con un mero continente de todos los actores, objetos,
saberes, etc., involucrados, relaciondndose azarosamente. Por el
contrario, el estado del campo determina la unidad de una épo-
ca en torno a una problemdtica comin (imposible de acres ex-
plicita, por cierto, en un enunciado objetivo) y en donde la uni-
dad es siempre un principio agonfstico, pues se refiere al con-
junto de las tomas de posicién ligadas a su vez al conjunto de las
posiciones marcadas en el campo. Por lo tanto, un artista existe
como tal a partir de su capacidad para lograr que se le reconozca
como ocupante de una posicién en el campo, en relacién con la
cual tendrédn que situarse los demds. Es decir, se trata de hacerse
tanto “visible” como “legible” a partir de los términos de las gran-
des oposiciones que sirven para concebir la lucha que articula al
campo. De aquf entonces que el objeto de una ciencia del arte
(también el de una ciencia de la literatura, de la filosoffa, etc.),
implica el conjunto de dos espacios inseparables: el de los pro-
ductos y el de los productores. Sin duda que con respecto a estas
cuestiones resulta capital la obra de Bourdieu Las reglas del arte.
Génesis y estructura del campo literario (1992).

Ahora bien, ;cémo entender el cardcter “original” de la obra
de arte en el momento de su emergencia? Existe una propiedad
fundamental del campo de produccién cultural: los actos que en
él se realizan y los productos que se producen contienen la refe-
rencia prictica a la historia del campo. Dicho de otra manera, la
relacién que el producto —la obra— tiene con el arte es precisa-
mente la relacién que tiene con el campo artistico, en la medida
en que la historia de su constitucién es la que ha dado lugar a la
idea de arte en cada caso vigente y en cuyo horizonte los artistas
pugnan por el reconocimiento. Dicha historia se encuentra de-
positada segtin Bourdieu en la estructura misma del campo, de-
finiendo los lfmites y los medios de lo pensable. Este cardcrer
“interno” de los lfmites y los medios es muy importante pues
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determina el hecho de que los productos artfsticos no son nunca
el reflejo directo de limitaciones y demandas externas, como de
hecho ocurrirfa si se pensara que las obras corresponden a un
modelo simple de “oferta” en correspondencia a una “demanda”
preexistente. Es la historia la que se encuentra entre el mundo
externo y la obra de arte. Al trabajar su propia inscripcién en el
campo, el artista asume implicita o explfcitamente la historia del
campo en la obra que propone. Se trata de darle una historia a
los temas particulares que se trabajan, inscribirlos en el campo
de tal manera que la historia del campo se muestra ahora como
la historia que conduce a esos temas o problemas, al tratamiento
que de ellos se hace en estas obras. Por lo tanto, el artista, en la
originalidad de su propuesta particular, no se desmarca simple-
mente de los Ifmites ya existentes, sino que los piensa y reelabora.
El campo, para decirlo de alguna manera, se encuentra siempre
demasiado lleno. Entrar en el juego de la produccién significa
hacer época y, por lo tanto, remitir al pasado a todos los que
hicieron época en su momento.

El concepto de “mercado lingiifstico” que Bourdieu ha ela-
borado y puesto en circulacién para explicar la produccién y re-
cepcién del discurso en general, nos permite terminar de aclarar
un aspecto de lo que recién sefialdbamos en relacién al campo
artfstico. En efecto, la nocién de “mercado” lejos de simplificar
la relacién en los términos de una correspondencia simple entre
productores y consumidores, lo que hace es subrayar precisamente
la importancia de la confrontacién como clave de constitucién y
comprensién del campo. La nocién de “mercado” no se refiere
por lo tanto a polfticas de sometimiento, sino mds bien a pricti-
cas de confrontacién. En el campo literario, por ejemplo, sefiala
este autor que pricticamente no existe critico que al apropiarse
de un “puesto” no se otorgue a sf mismo un “nombre de guerra”
(ismo, ico o logfa). Es decir, se trata de referir la produccién a las
relaciones de diferencias irreductibles entre los mismos produc-
tores. El campo artfstico es el lugar de una disputa permanente,
y lo que Bourdicu intenta explicar es el hecho de que si bien se
trata de un reconocimiento social del artista, la produccién que
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alcanza tal reconocimiento no se agota en la exterioridad de ese
reconocimiento, sino que se inscribe en la historia del campo.
¢Cémo es que un campo llega a constituirse? El problema que
debe despejarse es nuevamente el de la autonomfa del campo
artistico, autonomfa en virtud de la cual las obras de arte no
pueden reducirse a las condiciones coyunturales (l{mites y exi-
gencias) que han operado sobre el artista como individuo. Esta
es una tarea que Bourdieu reserva para la historia: descubrir la
génesis de un campo de produccién capaz de producir al artista
como tal, esto es, con sus poderes “casi divinos”.

En este sentido podrfa decirse que la constitucién del cam-
po es inseparable del surgimiento de la creencia en el valor del
arte y en el poder creador de valor que se le atribuye al artista. El
don del artista y el valor intrinseco y casi metafisico de la obra
de arte ingresan al campo como un efecto de éste. Lo cierto es
que desde un punto de vista estrictamente sociolégico, siempre
en la perspectiva de Bourdieu, el campo artistico se constituye
cuando la lucha que se da en él, distribuyendo y relacionando a
los distintos actores, puede resolver de acuerdo a reglas auténo-
mas el problema de la legitimidad, que es precisamente lo que
estd en cuestién con respecto a cada obra de arte. Ahora bien, la
constitucién del campo en torno a cuestiones relativas a la legiti-
midad cultural es algo que caracteriza la emergencia y desarrollo
de la burguesfa.

A partir del momento en que se reconoce que el campo del
arte tiene su centro en la “vivencia artistica” como un hecho
irreductible (pues de lo contrario las obras de arte perderian su
condicién de tales en el andlisis), ciertos aspectos de la subjetivi-
dad no dejardn de estar presentes en cualquier consideracién dis-
ciplinaria del arte, también en la sociologia. Especialmente el
fenémeno de la autoconciencia. Esta ha sido, por cierto, tradi-
cionalmente objeto de disciplinas como la filosofia, la psicologfa
o, incluso, la antropologfa. En el marco del tema que nos ocupa
la cuestién se plantearfa en los siguientes términos: jen qué sen-
tido el fenémeno de la autoconciencia en el arte podria ser con-
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siderado como un hecho social? Como ya se ha sefialado, la
autoconciencia en el arte tiene que ver esencialmente con lo que
denominamos, en términos generales, la conciencia de la con-
vencién. Desarrollaremos brevemente este punto para finalizar.

Toda percepcién artfstica, sefiala Bourdieu, implica una
operacién de desciframiento. Asumir esto significa una critica
radical a la teorfa de la comprensién inmediata o espontdnea en
la percepcién artfstica. Esto ha sido suficientemente subrayado
por Francastel, especialmente a propésito del desarrollo del arte
a partir del Renacimiento. También Hauser otorga, como hemos
visto, importancia decisiva a este hecho: después de que el artis-
ta habfa realizado, durante miles de afios, miiltiples funciones
(auxiliar de brujo, profeta, propagandista, profesor, etc.), en el
Renacimiento despierta a la conciencia de su subjetividad, la que
no habrfa dejado de desarrollarse hasta el dfa de hoy. Hauser
habfa sefialado que la novedad en sentido estricto no es propia-
mente la conciencia de la subjetividad, sino el hecho de que el
aumento del “subjetivismo” se considerard ahora como dotado
de sentido y como un valor en sf mismo. Bourdieu observa, a
propésito de lo que serfa una teorfa sociolégica de la percepcién
artfstica, que cuando el espectador comprende “sin dificultad”
una obra de arte, no advierte en ese mismo momento que se
encuentra provisto de los “anteojos de la cultura”. En este senti-
do, sefiala Bourdieu a modo de ilustracién, aquellos “anteojos”
le son més lejanos que aquel cuadro en la pared al que compren-
de “inmediatamente”. Ahora bien, ;qué es lo que ocurre cuando
las obras de arte obedecen al propésito permanente y declarado
de tornar obsoletos los “anteojos” de la cultura erudita? La dife-
rencia fundamental ya no consistirfa en el hecho de poseer o
carecer de los lentes “adecuados” para comprender las obras de
arte, sino en la conciencia de la inscripcién codificada del senti-
do en la obra. En este sentido, la sociologfa del arte se hace inse-
parable de una suerte de sociologfa de la subjetividad que se en-
cuentra involucrada en los procesos sociales del arte.
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