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A Emil Peters

		



Presentación

			No dudo en afirmar que este libro constituye un hito en la reflexión sobre el arte en la sociología de América Latina. Hay desde luego importantes filósofos, cientistas sociales y ensayistas en nuestro medio que elaboraron a lo largo del siglo XX importantes consideraciones teóricas sobre el espacio del arte en la sociedad, pero la reflexión que presenta Tomás Peters tiene la cualidad de ensayar un recorrido global que es inspirador para todos los interesados en la reflexión sobre arte y sociedad.

			Peters suma a su experiencia docente de ya varios años un trabajo académico en dos direcciones principales: los estudios empíricos sobre las prácticas y el consumo cultural en la sociedad chilena y latinoamericana, un trabajo que ha realizado en forma colaborativa con otros especialistas, y su propia reflexión sobre una gran variedad de temas –educación de las artes, mediación artística, derechos culturales, crítica de arte, entre otros– que le han permitido vincular la reflexión teórica con diversas formas de expresión artística. 

			Al ir pasando las páginas de Sociología(s) del arte y de las políticas culturales, el estudiante y el investigador en sociología del arte podrán comprender, con la ayuda de los hilos argumentales que Peters va tejiendo a lo largo del libro, el profundo compromiso de la sociología con el arte desde que esta se constituyó como un campo específico en el siglo XIX, aunque es el siglo XX el espacio privilegiado de las búsquedas del autor. En efecto, fue el siglo pasado cuando la reflexión sobre el arte adquirió autonomía y obligó a los profesionales a ensayar varios caminos de reflexión sobre este campo. Sin embargo, no está de más leer a la francesa Nathalie Heinich, una autora a quien acude Peters en el proceso de fundamentación de su trabajo, para comprender la complejidad de la conformación de un campo llamado sociología del arte. ¿Quiénes son los sociólogos del arte? Al ensayar una respuesta de corte institucional, Heinich responde con tres tipos de experiencias profesionales: en primer lugar, los que vinculados a campos como la historia del arte o la literatura producen una sociología de comentarios proponiendo interpretaciones sobre las obras de arte. Están también los colaboradores con las administraciones –principalmente culturales, podríamos añadir– que producen sondeos y encuestas, lo que supone una desviación con respecto del anterior enfoque institucional porque no son las obras sobre lo que está trabajando el sociólogo sino sobre los públicos, las instituciones, los presupuestos, el consumo y otros temas conectados. Y, por último, existiría un tercer modo de ser del sociólogo del arte que refiere a quienes realizan su actividad desde los institutos y fundaciones –no necesariamente universitarias–, la cual abarca los dos tipos de trabajos anteriores, pero de hecho va más allá, adentrándose a una cierta investigación básica. Posiblemente existan otras prácticas de los sociólogos del arte, pero las pistas que proporciona Heinich bastan para entender lo que ha marcado el hacer de esta especialidad sociológica desde el punto de vista institucional. Ahora bien, estas pistas no resuelven el problema, sino en parte lo complican porque el noble objeto de estudio, el tan valorado arte en la sociedad moderna, puede servir de obstáculo para el especialista cuando a este se le juzga por el objeto de estudio y no por la práctica de una buena sociología, es decir, añadiría yo, una sociología que ha interiorizado el habitus del conocimiento sociológico como señalaron Bourdieu, Chamboredon y Passeron hace muchos años.

			La propuesta que elabora Tomás Peters sobre una sociología del arte tiene tres importantes componentes. El primero es el seguimiento de algunas pistas teóricas que permitirán ubicar el sentido del arte en la modernidad. A partir de Luhmann, construye una explicación macrohistórica de la diferenciación del sistema artístico hasta la constitución de un sistema específico en la modernidad. Por otra parte, la dialéctica Adorno-Benjamin le permite concentrarse en las contradicciones de la experiencia artística en el mundo moderno, principalmente en la cuestión de la autonomía artística bajo el marco de políticas de dominación en la era de la industria cultural.

			Un segundo componente es la reflexión a partir de Howard S. Becker y Pierre Bourdieu. Con ellos, Peters nos conduce a los mundos del arte, es decir, nos introduce en el campo artístico propiamente dicho y nos lleva a las condiciones actuales de la industria cultural, la globalización, el consumo, la economía de la cultura o los debates sobre el trabajo creativo para discutir lo que es el arte en un mundo ultratecnologizado y de postautonomía artística. 

			Sin embargo, el aporte más relevante es el diálogo que establece entre la sociología del arte y las políticas culturales, tercera propuesta de Peters. No me parece banal el dato de que, a la famosa mesa redonda convocada por Unesco a fines de 1967 en Mónaco, reunión que marcó el banderazo de salida del debate internacional sobre las políticas culturales, hayan asistido, además de funcionarios y artistas, los principales representantes en ese momento de los estudios sociológicos sobre el arte y la cultura: Pierre Bourdieu, Augustin Girard y Richard Hoggart, funcionarios o investigadores ligados a proyectos institucionales. El campo de las políticas culturales no es equivalente al de la sociología aplicada, es decir, no es un intento de producir una cierta transformación social derivada de algunos descubrimientos de la sociología del arte. El debate sobre las políticas culturales tuvo un origen distinto: la discusión sobre la ampliación de las obligaciones del Estado para la construcción del Estado de bienestar y las demandas de diversos actores sociales –conservadores, restauradores, educadores, artistas, periodistas, intelectuales y varios más–, quienes señalaron la obligación de los Estados modernos tanto de promover la extensión de la producción y el consumo de los bienes culturales como de hacer acompañar el desarrollo económico por la cultura. Quizá la diferencia más relevante entre los sociólogos del arte y los funcionarios políticos de la cultura es que estos últimos sostuvieron a priori el carácter positivo de la cultura de donde se deducía la obligada actuación del Estado en esta materia, y los primeros, los sociólogos del arte, lo analizaban básicamente como un elemento constitutivo de la modernidad. Es obvio que, ante objetivos diferentes, los desencuentros entre los estudiosos del arte y los responsables de las políticas culturales fueran materia común. Sin embargo, como señala Peters tras su análisis de esta relación en los capítulos cuarto y quinto de este libro, la confrontación entre la sociología del arte y el despliegue de las políticas culturales constituyó un círculo virtuoso del que emergió un trabajo sociológico de primer orden que supuso posicionamientos ante nuevos campos temáticos –in-disciplinas teóricas, como señala Peters, tales como los estudios culturales y la historia cultural– que dieron lugar a que «la obra de arte se retoma como un dispositivo crítico-cultural que interviene en lo social y que es posible de productivizar desde las políticas culturales contemporáneas» (cap. 4). 

			El trabajo de Peters nos puede conducir a dos terrenos de reflexión que solo están bosquejados en el libro. El primero es el desarrollo de la sociología del arte en el contexto latinoamericano al que Peters solo alude con escasas referencias a autores como García Canclini o Nelly Richard. ¿Qué papel ha jugado el arte en la constitución de nuestra modernidad? ¿Cómo analizar la tensión entre el autoritarismo del arte revolucionario y la autonomía demandada por creadores y productores culturales? ¿Hay, como señala Peters al final de su libro, una crisis de las políticas culturales en América Latina luego de tanto esfuerzo por construir una moderna institucionalidad cultural?

			El otro terreno de reflexión es la tensión permanente entre el mercado y los movimientos sociales para producir un arte autónomo, lo que puede ser la marca del siglo XXI bajo la esfera del capitalismo neoliberal. La caída del muro de Berlín no solamente terminó con un régimen autoritario y una amenaza de destrucción nuclear. Aparentemente también acabó con un proyecto de emancipación fincado en la solidaridad humana, el respeto a la naturaleza y el estallido de la creatividad en todas sus dimensiones. La paradoja es que si bien fue un alivio el fin de la opresión que el socialismo real ejercía sobre millones de seres humanos, las siete décadas de régimen socialista también representaron la más grande experiencia de la humanidad en la satisfacción de un anhelo liberador. Ahora, en la etapa neoliberal, un mundo de desplazados de la producción se vislumbra en el futuro inmediato. La marginalidad y la desigualdad se ahondan de modo que la pretensión de racionalizar la economía y la cultura a partir de la extrema individualización se asoman confrontadas por quienes se preguntan qué ventaja obtendrán de desatar la iniciativa personal y acrecentar el valor del sujeto neoliberal si es más bien la vieja corporación familiar, comunitaria, barrial o de clase la que permite a las mayorías encontrar posibilidades de participar en la distribución de los recursos sociales. Si los movimientos sociales, consustanciales a la vida social en cualquier circunstancia, han perdido la utopía de una sociedad igualitaria dirigida por un Estado planificador de la producción y el consumo, y si el desmoronamiento del mundo tradicional por la extrema avidez de la explotación de la naturaleza, la contaminación o el cambio climático impiden pensar en un arcadia rural y comunitaria que se supone que existió con anterioridad, lo que mueve ahora a muchos grupos sociales es la construcción de nuevos lazos solidarios al tiempo que reivindican el individualismo y la libertad personal. Es una paradoja notable el que en esta época de extrema individualización también los movimientos sociales sean sujetos neoliberales de otro tipo. Frente al emprendedurismo y la valoración individual, los movimientos de la era neoliberal que han perdido la brújula de las grandes utopías reivindican la necesidad de encontrar un modo de estar en el mundo a partir de la resistencia a las tendencias de la extrema comercialización. 

			De este modo, la performance actual de los movimientos sociales los ha llevado a privilegiar su expresión artística tanto como la manifestación política y el debate en los media. Sin embargo, esto produce una difícil conciliación entre práctica estética y activismo político. Al igual que en los debates sobre el compromiso del artista y la libertad creativa, el justo medio para evitar que el uno no afecte a la otra se encuentra en la caracterización del papel del artista o del colectivo creador. ¿Cómo se puede exigir compromiso o espíritu crítico y, al mismo tiempo, demandar libertad creativa, la cual, se supone, puede alcanzar hasta la falta de espíritu crítico? No hay manera de resolver la disyuntiva sin incurrir en alguna contradicción. El cambio en realidad supone un proceso y, a través de diversos proyectos, el giro culmina en la consolidación de una mirada artística al activismo político. Son modos de producción de formas estéticas que claramente son una opción teórica política que los sitúa entre las opciones de la acción social y la tradicional exigencia de autonomía del arte. El cambio del sustantivo al adjetivo –del arte activista al activismo artístico– se vuelve problemático, así como la pérdida de la individualidad del artista para ser reemplazada no por el colectivo, sino por el movimiento mismo.

			Soy el primero en dar la bienvenida al libro de Tomás Peters por su permanente interrogación sobre las formas en que el arte constituye la sociedad y esta transforma al arte.

			



Eduardo Nivón Bolán

			UAM Iztapalapa, México, enero de 2020

			



Introducción 

			Los diálogos e intercambios entre la sociología y el arte no son recientes. Como han demostrado una serie de autores1, desde su conformación como disciplina en el siglo XIX la sociología tuvo interés por comprender el fenómeno artístico y aplicar conceptos propios en un mundo ya complejo –y con una historia avanzada–. Varios de sus «padres fundadores», como Max Weber, Emile Durkheim y Karl Marx, dedicaron estudios teóricos y metodológicos al arte, estableciendo una influencia significativa en el futuro del campo de estudio. Desde entonces, tanto la historia como la filosofía del arte tuvieron que compartir su objeto de estudio con la naciente sociología. Weber, por ejemplo, fue uno de los sociólogos pioneros en intentar explicar el proceso de racionalización de la música analizando aspectos musicológicos, históricos y filosóficos del sistema tonal. Lo mismo haría Durkheim al relacionar las características del arte con el proceso de secularización de la religión. Con estos trabajos iniciales se aportaron antecedentes fundamentales para el análisis y descripción del arte moderno. 

			Debido a su falta de autonomía disciplinar, la sociología de finales del siglo XIX jugó un rol más bien periférico en la discusión sobre el arte y, más bien, ofreció insumos analíticos para disputas en curso. Sin embargo, y como ha mencionado Heinich2, sería la emergencia de la «estética sociológica» al comienzo del siglo XX uno de los antecedentes más claros de la actual sociología del arte. Fuertemente influenciada por el pensamiento de Marx, la estética sociológica no solo se proclamó como una matriz de análisis para entender los movimientos artísticos de las vanguardias europeas, sino también como una herramienta concreta para el proyecto revolucionario. Autores como Plejánov y Lukács sentarían las bases de una generación caracterizada por sustentar sus propuestas en la tradición del materialismo histórico y, además, por utilizar conceptos provenientes de la sociología –como ideología, clase, estatus y poder– para elaborar ciertas hipótesis y lineamientos de análisis sobre el arte3. Sin embargo, las transformaciones políticas y culturales que surgieron durante y después de la Segunda Guerra Mundial exigieron elaborar nuevas matrices de análisis para comprender el arte y su interrelación con la sociedad4. 

			Como fundadores de la tradición de la teoría crítica, la Escuela de Frankfurt ha sido reconocida como representante y heredera directa de la estética sociológica. Adorno, Horkheimer, Benjamin y Kracauer, entre otros, fueron los encargados de renovar los postulados sociológicos y filosóficos de la obra de arte en la sociedad, así como también de realizar un diagnóstico crítico-teórico de un contexto caracterizado por la emergencia de las tecnologías de reproducción cultural (radio, cine y televisión). Nociones como industrias culturales, aura, l’art pour l’art, reproductibilidad técnica, politización del arte, entre otras, forman parte de un diccionario común del que la sociología del arte se ha nutrido. Es más, es evidente reconocer que las figuras de Adorno y Benjamin han tenido una especial influencia en la sociología y filosofía del arte de la segunda mitad del siglo XX, al propiciar una de las discusiones más significativas al respecto: el problema de la autonomía del arte y su politización. Será este debate el que marcará gran parte del escenario teórico de la sociología del arte de la segunda parte del siglo. 

			Ahora bien, y como es posible advertir hasta ahora, la combinación de elementos metodológicos y teóricos fue una constante que caracterizó la discusión entre arte y sociedad en la primera mitad del siglo XX. Durante esos años las interconexiones e influencias entre filosofía, estética, historiografía y sociología tuvieron un terreno fértil y era complejo advertir diferencias evidentes entre disciplinas. Debido a esta característica, los postulados de estas generaciones han sido considerados como pertenecientes al «periodo clásico» en la historia de la sociología del arte. 

			Esta falta de claridad disciplinar cambiaría en la segunda parte del siglo XX. Desde los años 1950 y 1960 en Europa y Estados Unidos, la sociología comenzó a diferenciar sus procedimientos, metodologías y técnicas de análisis con respecto de la filosofía y la historia social. Esto tuvo consecuencias en la sociología del arte y su forma de trabajo: debía encontrar su especificidad disciplinar. Si la estética sociológica había estado dominada por autores provenientes del contexto alemán, durante la segunda mitad del siglo XX la atención sociológica dedicada al arte logró un nuevo impulso en el contexto francés y norteamericano5. En ambos casos, las líneas investigativas sobre el arte se ampliaron considerablemente hacia temas emergentes como la reputación y carrera artística, el coleccionismo, la profesión artística, el mecenazgo, la censura artística, la cultura de masas y el consumo cultural, entre nuevas temáticas. Al mismo tiempo, el uso de técnicas de investigación cuantitativas y cualitativas se expandieron rápidamente en los circuitos universitarios y la sociología del arte ganó interés al interior del campo sociológico. En Francia, durante las décadas de 1960 y 1970, Pierre Bourdieu publicó sus estudios más importantes en el área de la sociología del arte: El amor al arte. Los museos europeos y su público de 1966, Un arte medio en 1975 y La distinción en 1979. En Estados Unidos, por su parte, Howard S. Becker iniciaba una revolución en la sociología con la publicación de Outsiders: hacia una sociología de la desviación en 1963 y, sobre todo, con Los mundos del arte: sociología del trabajo artístico en 1982. Los trabajos de Bourdieu y Becker remecieron el espacio sociológico y dieron un nuevo estatus a la sociología del arte6. Si a inicios del siglo XX la relación entre arte y sociedad se comprendía por su funcionalidad política, durante la segunda parte del siglo la tendencia giró hacia una búsqueda comprensiva y descriptiva del fenómeno artístico en relación con la producción simbólica7. 

			Si antes había una colaboración intelectual entre arte y pensamiento político-social, a finales del siglo las relaciones entre arte y sociología cambiaron hacia una actitud de sospecha y distancia. Las técnicas estandarizadas y las críticas directas hacia el mundo y/o campo artístico por parte de la sociología generó un nuevo trato entre ambas. En 1980 Pierre Bourdieu declaró que «la sociología y el arte no hacen buenas migas». Cuando Bourdieu lo afirmó, frente a una serie de artistas de la École des Arts Décoratifs de París, no solo quería discutir mutuas discrepancias, sino sobre todo develar las condiciones sociales de producción, mediación y recepción de ese objeto sacralizado en el pasado por la historia y filosofía del arte: la obra. En su presentación expuso que la apreciación de las obras de arte dependía, principalmente, de la distribución desigual de los habitus de clase, así como también del conjunto de agentes involucrados en su creación y circulación (el campo artístico). A finales del siglo XX, las obras de arte parecían estar destinadas al destierro sociológico y a ser acogidas, nuevamente, por otras disciplinas históricamente dedicadas a ellas, como la filosofía y la estética. Para la sociología positivista de la década de 1980, las obras cumplían un rol secundario en sus planes investigativos. Bajo ese paradigma, el foco debía estar en determinar las condiciones estructurales –sociales, económicas y simbólicas– que determinaban el acceso y jerarquías al interior de los campos artísticos. Al hacerlo, lograrían comprender y explicar, desde una sociología reflexiva, las reglas del arte. Este modelo analítico de Bourdieu (ejemplificado especialmente en Las reglas del arte de 1992) significó un cambio de paradigma en la sociología del arte y sus efectos han sido de largo alcance8. Al prescindir de la obra de arte y enfocarse en las propiedades del campo artístico, dejó atrás casi un siglo de discusiones sociológicas dedicadas al rol social de la obra de arte. Al distinguirse –y distanciarse– con las generaciones anteriores, Bourdieu abrió un nuevo capítulo en las formas de pensar las relaciones entre poder, arte y sociedad. Durante la década de 1990 la sociología del arte no solo descansó en el uso de técnicas de análisis científicas para sus investigaciones, sino que también logró un cierto estatus disciplinar. En un contexto caracterizado por la institucionalización académica de las teorías posmodernas, postestructuralistas y los estudios culturales, entre otras, la sociología del arte se concentró entonces en explicar fenómenos y menos en intervenirlos9. 

			A inicios de la década del 2000 la sociología del arte ya contaba con libros-manuales de estudio, así como también revisiones de su historia, problemas y autores10. En todas estas investigaciones ya era posible advertir un estado avanzado de la comprensión del mundo y/o campo artístico. Las reglas del arte, como anunciaba Bourdieu a comienzos de 1990, se podían explicar y describir gracias a las técnicas investigativas desarrolladas por la sociología. 

			Si las explicaciones y descripciones científicas daban respuestas satisfactorias e inapelables sobre el fenómeno artístico, entonces en el futuro se podía descansar en la actualización de cifras y nombres. Sin embargo, en paralelo a esa constatación, ya comenzaban a formularse nuevas propuestas teóricas que se preguntaban por lo que el arte aporta a la sociología. Si desde Bourdieu y Becker, el objeto (el arte) se situaba dentro de los marcos epistemológicos de la sociología, hoy, en cambio, se debía «abrir los marcos de la disciplina sociológica para tomar también por objeto el arte como lo viven los actores»11. Bajo un contexto poscrítico y tecnoglobalizado de comienzos del siglo XXI, la sociología del arte ha vuelto a pensar sus objetivos, métodos y matrices teóricas12. Y lo ha hecho reconociendo en su pasado la fortaleza de los desafíos del presente. Esta nueva generación ha sido denominada por Eduardo de la Fuente como la nueva sociología del arte. En sus palabras: 

			Con la consolidación del campo han surgido algunos interesantes autocuestionamientos: ¿la sociología del arte es fundamentalmente diferente a las aproximaciones de la historia del arte o de las filosofías dedicadas a la estética? ¿Puede la investigación sociológica del arte ignorar las obras de arte y focalizarse exclusivamente en los factores contextuales?13 

			De la Fuente ha señalado que la nueva sociología del arte se podría caracterizar por volver a reexaminar la –controvertida– pregunta por la obra de arte. Distanciándose de las acepciones no-sociológicas de la especificidad de la obra de arte (esencialismos) y de la genialidad del artista, la propuesta de De la Fuente cuestiona las fronteras entre sociología e historia del arte y refuerza el interés de la sociología por abordar temas como el poder, la representación y la subjetividad en colaboración con las obras de arte. Al hacerlo, propone cuatro grandes indicadores de esta nueva generación: en primer lugar, ha surgido en la década de 2000 una reconsideración sobre la relación entre sociología y otras aproximaciones sobre el arte, tales como los estudios culturales, arquitectura y, por cierto, estudios literarios e historia del arte. En segundo lugar, esto ha implicado la necesidad de pensar una sociología-arte antes que una sociología del arte tradicional. Es decir, concebir las obras como una fuerza social activa, así como también como un objeto de interés reflexivo. Los objetos artísticos (música, obra visual, película, entre otros) poseen características estéticas que son movilizadoras y están asociadas con efectos sociales. Ligado con este punto, y en tercer lugar, la nueva sociología del arte ha visto en los objetos artísticos una cualidad estética (diseño) que se vincula con la experiencia social. Y, finalmente, esta nueva generación ha concebido a la obra de arte como un hecho social contingente. La obra de arte posee un proceso productivo, así como un final indeterminado: cómo se crea y qué crea posteriormente (en la sociedad) sería su potencial político-social. Así, el carácter contingente del trabajo intelectual, artístico y político supondría una atención sociológica que renovaría elementos de la estética sociológica. 

			A partir de esta nueva sociología del arte se ha producido una nueva inflexión histórica, teórica y metodológica. Desde su pronunciamiento, una serie de investigadores han vuelto a preguntarse por viejas discusiones sobre la estética sociológica y, sobre todo, por el valor de la obra de arte en relación con lo social. Pero lo han hecho, por cierto, reconociendo y utilizando lo propuesto por Adorno, Benjamin, Bourdieu, Becker y Luhmann, entre otros. Y es precisamente este proceso en curso lo que esta investigación quiere indagar, sistematizar y problematizar.

			Este libro reconoce que la nueva sociología del arte se constituye histórica, teórica y metodológicamente a través de una transdisciplinariedad analítica. Por ello, hoy no solo es necesario hablar de sociología(s) del arte en plural, sino advertir la potencialidad analítica que este reconocimiento significa. Actualmente, hay que reconocer los territorios compartidos entre la sociología del arte y la literatura, la filosofía, las humanidades y las disciplinas vinculadas a los estudios culturales. Si bien las fronteras pudieran parecer desvanecidas entre ellas, lo cierto es que los métodos y recursos teóricos de la sociología han mantenido aún cierta especificidad procedimental. De lo contrario, no podría denominarse sociología. Por ello, este libro mantiene un interés procedimental con la trayectoria concreta de la sociología del arte y sus elementos que la hacen característica. Sin embargo, aun cuando hay distancias, lo importante es dilucidar los puntos de contacto y las divergencias existentes entre las líneas de pensamiento dedicadas al campo, mundo y/o sistema del arte. Como se ha mencionado en otro lugar14, lo que se proponen los nuevos caminos de la sociología del arte es entender las influencias de la literatura y las artes en el pensamiento sociológico, pero también de esta última en ellas. 

			Esta investigación se plantea explorar y sistematizar las principales discusiones surgidas en el campo de la sociología del arte en los últimos quince años. Su objetivo no es hacer un manual de enseñanza desde la nueva sociología del arte, sino aportar a otros trabajos que han ido en la misma dirección15. Más bien, se propone desarrollar un marco analítico que provoque entre los interesados en estudiar la relación entre arte y sociedad, la búsqueda de explicaciones sociológicas a problemas artísticos, así como también preguntas artísticas a reflexiones sociológicas en curso16. 

			El libro está divido en cinco capítulos. El primero, titulado «Diferenciación y constitución moderna del sistema arte», describe el proceso de diferenciación funcional del sistema artístico desde la teoría de sistemas del sociólogo alemán Niklas Luhmann. Además de explicitar la función del arte moderno, este capítulo explora la particularidad de la obra de arte en la modernidad y describe algunos elementos históricos que hicieron posible su devenir. Al hacerlo, busca dilucidar, en orden histórico-cronológico, cómo fue posible la emergencia de un sistema específico que tematiza arte y se relaciona con otros sistemas en una lógica de coordinación mutua (sistema político, económico, religioso, etcétera). Al final del capítulo, se esbozan las características que ha adquirido el sistema artístico contemporáneo y cómo la criticidad de la obra ejerce una irritación sistémica en la sociedad. 

			El segundo capítulo, «Del l’art pour l’art a lo crítico-político en el arte: el debate Adorno y Benjamin», expone el porqué Adorno y Benjamin son considerados como los «padres fundadores» de la sociología y filosofía del arte del siglo XX. Vinculados a la herencia de la Escuela de Frankfurt, ambos autores sentaron las bases de una discusión clave para el pensamiento estético: la relación entre autonomía artística y políticas estéticas en el contexto de las industrias culturales. Esta sección busca problematizar las principales similitudes y diferencias entre ambos autores, así como también develar las actualizaciones teóricas que han surgido al respecto. En el contexto actual, las industrias culturales han derivado en una serie de nociones tales como industrias creativas, economía de la cultura, globalización tecnológica, capitalismo cognitivo y trabajo inmaterial, entre otras. Con esos antecedentes, se busca dar respuesta a la pregunta sobre cómo se pueden pensar las posibilidades revolucionarias de la obra de arte en un contexto ultratecnologizado y de postautonomía artística. 

			En «La sociología del arte de Pierre Bourdieu: posicionamientos en el campo de batalla» se explican los modelos teóricos de Howard S. Becker y, en especial, el de Pierre Bourdieu. Desde la aparición de las nociones de mundos del arte y campo artístico, la investigación sociológica dedicada a la comprensión y análisis del fenómeno artístico tuvo un giro significativo en la historia de la disciplina. Este tercer capítulo analiza la historia de esta trayectoria y esboza las principales dimensiones analíticas desarrolladas para comprender la producción, mediación-circulación y recepción del campo de producción cultural. Conceptos como capital cultural, habitus, universo de creencias e illusio son trabajados con especial atención, ya que constituyen la plataforma teórica básica para la comprensión de las limitaciones y desafíos de las políticas culturales contemporáneas. También da cabida a las principales críticas generadas a los trabajos de Bourdieu y cierra con los más relevantes debates surgidos por las generaciones denominadas como posbourdianas. 

			El cuarto capítulo es una continuación del anterior. En «Las sociologías del arte en Francia: cortes y confecciones» se exponen las herencias, distancias e innovaciones generadas por la sociología del arte en Francia en los últimos años. En él se analizan algunos de los autores que han reflexionado, teorizado y realizado investigaciones empíricas en la Revue Sociologie de l’Art – OPuS: Raymonde Moulin, Jean-Pierre Esquenazi, Jacques Leenhardt, Bruno Péquignot y Nathalie Heinich. En este capítulo se defiende la tesis que estos nombres podrían denominarse como una «escuela francesa» de sociología del arte, donde las políticas culturales y las obras de arte han sido un foco de especial atención y dedicación crítica. El capítulo finaliza con la pregunta sobre las in-disciplinas en la sociología del arte actual. Además de exponer la influencia que han ejercido Gilles Deleuze, Félix Guattari y Jacques Rancière en la comprensión del arte contemporáneo, este capítulo sepregunta por los lazos posibles –puentes, distancias, diálogos y resistencias– entre la filosofía y sociología del arte contemporánea. 

			El quinto y último capítulo, «Sociología del arte y políticas culturales: un modelo de análisis integrado», se introduce en uno de los terrenos más importantes de la sociología del arte: las políticas culturales. Junto con abordar una breve reflexión histórica y teórica de las políticas culturales, este capítulo problematiza los actuales desafíos que las tecnologías, la aceleración de las temporalidades de vida y los cambios en las formas de participación cultural están generando en los Estados contemporáneos. Para ello, traza algunos apuntes de análisis que deberán enfrentar las políticas públicas y, en específico, hace un llamado a pensar las (post) políticas culturales del siglo XXI. El capítulo termina con una síntesis analítica sobre las diversas discusiones, teorías y autorías elaboradas a lo largo del libro y propone pensar estos debates como insumos analíticos tanto para la reflexividad de las políticas culturales contemporáneas como para la práctica de la crítica cultural.

			En definitiva, este texto propone discutir sobre la hipótesis que la sociología del arte ha entrado, en los últimos años, en una crisis epistémico-disciplinar que le ha exigido un desplazamiento desde lógicas sustentadas en modos de hacer (metodologías descriptivas y aplicables en cualquier contexto y escenario cultural) hacia nuevos modos de pensar en cooperación con el obrar crítico del arte. En vistas de aquello, este libro plantea discutir desde la «nueva» sociología del arte nuevos escenarios reflexivos. Tomar atención a las obras en sus nuevos contextos problemáticos es una opción analítica propicia para la sociología17. Si bien los modelos analíticos de los «clásicos» ofrecen –y ofrecerán– interpretaciones adecuadas y relevantes, es importante ampliar los modelos reflexivos y atender a la especificidad estética (materialidades) y su potencial político. Con ello, podremos comprender, por una parte, la necesidad de una sociología del arte que ofrezca análisis divergentes y emergentes del arte contemporáneo y, por otra, las nuevas y complejas formas de hacer, implementar y evaluar decisiones tan pragmáticas como la política cultural. 

			Este libro es el resultado de quince años de docencia universitaria. Además de tener una voluntad pedagógica –se ha intentado colocar la mayor cantidad de bibliografía para que estudiantes e investigadores puedan ampliar sus lecturas–, este libro se puede describir como un gabinete de curiosidades de la sociología del arte. Los autores, teorías, conceptos y problemas trabajados en estas páginas fueron coleccionados con un propósito en mente: ponerlos a disposición para crear constelaciones críticas e imaginarias para pensar la escisión problemática entre arte y sociedad. Al mismo tiempo, escribir este libro fue como ordenar una biblioteca que se encontraba esparcida por diversas latitudes. Reunir los primeros apuntes, fotocopias, artículos y libros dedicados a la sociología del arte fue un proceso difuso y desorientado. Sin embargo, a pesar del caos inicial, emergía, poco a poco, un orden, una historia, una línea argumental que permitió definir momentos, semánticas y nudos problemáticos que hacían sentido como narración. De acuerdo con ello, este libro es una cartografía –ese arte de elaborar mapas de lectura u orientación de territorios por explorar– creada a partir de la recolección, análisis y registro de los debates teóricos y de las exploraciones político-estéticas de la sociología. Visto así, y aun cuando esta investigación realizó una revisión bibliográfica exhaustiva, esta tarea siempre será incompleta. Si bien la recopilación fue detallada y recurrió a la mayor cantidad de fuentes –hay que reconocer que existe un énfasis en artes visuales–, esta investigación reconoce como limitación la existencia de autores y teorías no considerados al interior del libro. Sin embargo, gracias a ello, se pueden abrir nuevas preguntas de investigación y crear nuevos gabinetes. Espero que se cumpla este propósito.

			



Diferenciación y constitución moderna del sistema arte

			En Systemtheorie der Gesellschaft Niklas Luhmann despliega una síntesis teórica sobre la constitución de la sociedad moderna y su inédita formación histórica. Al describir el proceso evolutivo de lo que hoy entendemos como «sociedad moderna», señala que si tuviéramos que ponernos de acuerdo en un símbolo que la caracterizara, no sería posiblemente el círculo, la cruz o una línea, sino una vertiginosa curva exponencial18. A diferencia de las cruces y círculos –donde hay puntos de encuentro o de intersección–, una curva en ascenso posee la cualidad de ser un destino incierto. Su condición de fuga infinita la vuelve vertiginosa: no hay dirección clara sino un aumento constante de indeterminación. Esta es la forma de la sociedad moderna: un continuum histórico caracterizado por el aumento progresivo de complejidad. Si en un principio todo era difuso, con la evolución histórica se trazan las diferencias. 

			Lo que hoy vivenciamos y entendemos como «arte» es consecuencia de este proceso histórico. Desde los primeros tiempos de la experiencia social, no existían diferencias entre las revelaciones religiosas, la administración política del clan ni mucho menos preguntas sobre el operar técnico de la naturaleza. Lo que hoy podría considerarse como arte no era sino una extensión más de lo utilitario o el atesoramiento emocional de un recuerdo material. Sabemos que con el pasar de los siglos, la noción arte logró un estatuto propio con la emergencia del mundo griego y, especialmente, con las posibilidades reflexivas que ofreció el latín. Desde el cristianismo primitivo y, posteriormente, la Edad Media, el término sufrió cambios significativos en su operatividad y función. Su concepción actual no es sino una invención reciente y propiamente moderna. Para comprender la conformación del sistema artístico se requiere entonces elaborar una revisión teórica de este proceso evolutivo. 

			Utilizando la gramática conceptual de la teoría de sistemas del sociólogo alemán Niklas Luhmann, el presente capítulo describe cómo se gestó evolutivamente la noción arte desde las sociedades segmentarias hasta la sociedad moderna-contemporánea. Más allá de comulgar con sus postulados teóricos generales, el trabajo teórico de Luhmann logra esbozar con claridad la conformación histórica del arte de la sociedad. Al hacerlo, nos permitirá abrir una senda analítica para la comprensión teórica, política y sociológica de lo que hoy entendemos como sistema/campo/mundo del arte. 

			Un trayecto inevitable: función y diferenciación del sistema artístico

			La existencia contemporánea de museos, galerías de arte, cines, teatros, editoriales, salas de danza y cualquier otro espacio reconocido como artístico se gestó gracias a decisiones históricas. Lo que ahí dentro se propone es siempre contingencia y representación, discurso e insinuación. Representaciones visuales, cuerpos agitados, experimentaciones escriturales e imágenes-movimiento son una posibilidad inédita para la sociedad. En otros términos, ningún otro orden social puede hacer eso que se conjuga en esos ejercicios denominados como artísticos. Así como el derecho determina las reglas de lo probo, la ciencia ofrece técnicas creativas emergentes, la economía administra los intereses y la política distribuye los poderes, el arte cumple un rol propio y distintivo. Interviene, irrita, incomoda a estas esferas, pero no pertenece a ellas. Independiente si es literatura, teatro, pintura, música, danza, escultura o fotografía, el sistema arte posee una comunicación propia y opera según su propia complejidad. 

			Luhmann señala que la sociedad moderna se caracteriza por la conformación de sistemas funcionalmente diferenciados orientados por operaciones específicas19. El arte en la modernidad sería un sistema que funciona recursivamente y, por ende, aplica distinciones en el presente gracias a sus decisiones históricas previas. A diferencia del sistema jurídico, científico, económico o político, su unidad básica es la comunicación artística. En base a ella, el arte puede producir lógicas de autoobservación y, al mismo tiempo, de autodescripción, pudiendo con ello establecer procedimientos internos que van configurando su propio operar presente y futuro20. De esta forma, crea un código propio que le permite distinguirse de su entorno –de todo lo demás– y, a la vez, establecer una acelerada especialización discursiva (como por ejemplo la teoría estética, la historia del arte, el texto crítico). A partir de él, las comunicaciones que le son relevantes le otorgan capacidades de enlace en su funcionamiento interior.

			Si el arte posee una función propia en la modernidad ha sido gracias a una dinámica gestada históricamente21. Desde tiempos remotos el arte tuvo que ir aprendiendo de sus posibilidades y cualidades representacionales y fue definiendo, a través de los siglos, su propia función. Para entender este proceso, Luhmann describe esta trayectoria histórica en base a cuatro grandes clasificaciones evolutivas: sociedades segmentarias, sociedades centro y periferia, sociedades estratificadas y la sociedad moderna funcionalmente diferenciada22. Estos cuatro grandes procesos evolutivos de la sociedad sirven para explicar las transformaciones que, en paralelo, experimentó el arte. En El arte de la sociedad23 Luhmann elabora un esquema analítico donde expone tres grandes fases del arte en específico que remiten a estas cuatro formas generales de diferenciación histórica: arte simbólico, arte como signo y el arte moderno. Entre estos tres tipos de distinciones comunicativas es posible establecer cualidades y operaciones que darán paso a la conformación del sistema artístico contemporáneo. Aun cuando son tipologías o esquemas analíticos aproximados, permiten complementar elementos teórico-sociológicos que la Historia del arte tradicional ha esbozado en su trayectoria académica e intelectual. Su principal rendimiento analítico es que nos permiten establecer una lógica de lectura que se sostiene en la configuración presente del sistema arte. 

			Las sociedades segmentarias se describen semánticamente por su condición de totalidad: en ellas todos los elementos cotidianos y espaciotemporales se conjugaron bajo referentes divinos o naturales. Concebidas también como primitivas, estas sociedades basales de la historia –o de la prehistoria– se entienden por la igualdad de los parentescos, así como también por sus lógicas de caza y recolección. Como clanes o tribus, estos grupos humanos no solo construyeron herramientas y utensilios para su sobrevivencia, sino también establecieron lógicas comunicativas con lo divino a través de objetos o figuras. Es en este punto donde Luhmann pone especial atención. Para entender la evolución del arte es necesario identificar las distinciones que las obras trazan en su interior y que pueden ser comprendidas por un observador. Esos objetos o figuras divinas pueden ser descritos como «arte simbólico», ya que permiten hacer presente lo inaccesible (lo desconocido, lo inob­servable) dentro de lo accesible24. Como unidad indistinguible entre accesible/inaccesible, el arte simbólico se comprende por su cualidad divina: el observador primitivo no ve un objeto en sí, sino la constatación del poder sobrenatural que se manifiesta en él. Algo similar ocurre con la danza: en las sociedades segmentarias, ella servía para controlar la naturaleza o directamente intervenirla (pidiéndole a los dioses alimentos o lluvia, por ejemplo). Los movimientos corporales y rítmicos (musicales) que se ejecutaban en el ritual primitivo tenían como objetivo ordenar el cosmos y asegurar la propia existencia25. Así como Mircea Eliade comprendía la hierofanía como una irrupción de lo sagrado en lo profano, el objeto, la figura o el rito corporal-rítmico que se gestaba en las sociedades segmentarias hacían posible la comunicación con los dioses. 

			Una de las cualidades más importantes del arte simbólico es que el origen no es un pasado remoto que se desvanece o se aleja en el transcurso del tiempo, sino un presente que debe actualizarse continuamente. No podía existir una génesis ni una fecha de elaboración. Luhmann señala que la representación de lo divino no se trataba, en ese tiempo histórico, de un simulacro, sino de una puesta real-concreta de lo no-representable –esa era su mayor función: permitir el orden del mundo–. La destrucción de ese objeto-figura significaba un daño irreparable para el tiempo-espacio-vivencia y, por ende, su cuidado y protección eran fundamentales. Las fiestas, los rituales y sacrificios contribuían a esa función. Gracias a que la cosa visible permitía ver lo invisible, las sociedades segmentarias lograron establecer coordenadas de sentido cada vez más complejas y en base a lógicas crecientes de certeza. Los grupos familiares nómades y segmentarios dieron paso a clanes cada vez más grandes y sofisticados, propiciando cruces e intercambios indeterminados de objetos divinos. Varias formas de arte simbólico comenzaron poco a poco a entremezclarse y establecer crecientes experiencias divinas, tanto familiares como desconocidas. Si en un comienzo ciertos grupos o clanes podían ser identificados como «no-humanos»–o del entorno– por otros clanes, con los siglos fue imposible frenar su interacción y cruce de divinidades y objetos reverenciales, entre otras cosas. Desde entonces, las primeras ciudades o grupos humanos de alta densidad poblacional empezaron a emerger. 

			Estos objetos o figuras inanimadas que acogen lo divino –hoy reconocidos o descritos como fetiches religiosos– no podían sustentar su condición por mucho tiempo. Con el pasar de los tiempos, el arte simbólico debió reconocer su mayor debilidad: no poder transferir lo invisible realmente a lo visible. Como ha señalado claramente Luhmann, este tipo de arte (ese objeto) no podía ser lo divino en su plenitud, sino solo representarlo. Debido a su constitución material –arcilla, piedras preciosas, maderas nobles, vidrios– y artificial, el arte simbólico debió contraerse a las circunstancias o acontecimientos de este mundo y, al avanzar la complejidad social, perdió su referencia directa a lo divino. Cuando el símbolo comienza a descifrarse como símbolo, surge entonces la pregunta incómoda si podría tratarse de un simulacro: ¿es esta la correcta representación de aquello que desconocemos? ¿Cómo y dónde reconocemos e identificamos lo real de lo irreal? ¿Cuál es el engaño, si lo hay? Como señala Luhmann, la referencia simbólica de esta representación artística llevaba en sí misma el germen de su propia autodisolución. 

			Este proceso, que llegará a su discusión más avanzada con los movimientos iconoclastas26 del primer siglo del cristianismo y que permanecerá como pregunta inconclusa incluso en la modernidad27, permitió desencajar el objeto-figura con el vínculo indefinible de lo religioso. Con la evolución social y urbana que surgió en las sociedades centro y periferia –caracterizadas por la formación de ciudades-fortalezas o grupos humanos reunidos bajo lógicas comerciales (primeras fuentes de la desigualdad cultural, política y económica de los ricos/pobres, urbanos/rurales, civilizados/bárbaros)–, el arte comenzó a tener una función completamente distinta y novedosa. Por una parte, los objetos-figuras del arte simbólico perdieron toda referencia de representación de lo irrepresentable, pero para ser utilizados como alegorías o referencias de lo divino y también de lo profano. Desde ese momento, ya no existirá un esquema falso/cierto, sino una referencia a algo conocido e identificable desde y por las escrituras o lo cotidiano. De ahí que, por ejemplo, la historia permitirá un crecimiento exponencial de representaciones visuales de Cristo y sus seguidores. Por otra parte, y aun cuando el clero o las autoridades eclesiásticas definirán «formas correctas y falsas de simbolización», al perder la sujeción a lo divino-religioso el arte pudo ampliar sus competencias representacionales. En los nuevos contextos urbanos de las sociedades centro y periferia, el arte experimentó con nuevas ideas y formas para expresar, dibujar o musicalizar lo descrito por las escrituras, las grandes hazañas o las cualidades superiores de un líder. En el mundo griego y romano estos logros fueron evidentes, así como también con los egipcios.
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