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RESUMEN

El presente articulo propone abrir la reflexion sobre el papel de la sociologia
frente a la produccion artistica contemporanea. Para la construccion de una
sociologia del arte en México proponemos la recuperacion transdisciplinaria
como herramienta epistemolégica y metodolégica de acuerdo con las ca-
racteristicas que el fenébmeno de arte contemporaneo en nuestro pais plan-
tea. De esta manera, proponemos desvelar de manera critica las posibles
rutas epistemoldgicas y metodoldgicas que logren abrir fronteras tedricas
con el fin de establecer un estudio del binomio arte-sociedad acorde con la
realidad de nuestro México contemporaneo.
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ABSTRACT

This article aims to provoke reflection about the role of sociology in the con-
temporary production of art. For the construction of a sociology of art in
Mexico, the authors propose trans-disciplinary recuperation as an epistemo-
logical and methodological tool according to the characteristics that the phe-
nomenon of contemporary art in our country puts forward. Thus, they propo-
se to critically reveal the possible epistemological and methodological routes
that allow it to open up theoretical frontiers in order to establish a study of the
art/society binomial in accordance with the reality of contemporary Mexico.
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INTRODUCCION

Ante los procesos que emergen de la produccién artistica y
que involucran y confrontan posturas tedricas, politicas, e
incluso econbmico-mercantiles, la sociologia cada vez da
mayor cuenta de las practicas, piezas y actores involucrados
en el desarrollo de la escena artistica contemporanea. Sin
embargo, el hecho de que el interés por los fendmenos artis-
ticos —desde la 6ptica de nuestra disciplina en América Latina,
pero sobre todo en nuestro pais—, no haya constituido un es-
pacio de produccion intelectual sustentable de cara a otros
fenbmenos que tienen una tradicién e incidencia trascen-
dental en la produccion te6rica mexicana, todavia no es algo
tan claro que aparezca como una obviedad. Valga mencio-
nar que el primer intento cierto de crear una sociologia del
arte se dio en 1968, cuando Lucio Mendieta y Nunez, direc-
tor del Instituto de Investigaciones Sociales y de la Revista
Mexicana de Sociologia en la UNAM, organizé el 170. Con-
greso Nacional de Sociologia, con el tema de “sociologia del
arte”. Ahora bien, dicho esfuerzo culminé con la publicaciéon
de las memorias respectivas (Asociacidon Mexicana de So-
ciologia, 1968), pero no pas6 de ser una iniciativa individual,
vertical e institucional que no logrd consolidar un grupo es-
table de investigadores interesados en la sociologia del arte.
En suma: la reflexion y la investigacion sobre los temas rela-
cionados con esta disciplina en México son particularmente
escasas.
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Como bien apunta Margarita Olvera, haber seleccionado a la
sociologia del arte como “el tema del Congreso, ademas de in-
usitado era impensable en la l6gica pragmatica de los congre-
sos anteriores” (Olvera, 2004: 203), convocados y organizados
por Lucio Mendieta y Nufiez. Reflexionar en 1968 sobre sociolo-
gia del arte fue una iniciativa individual de Mendieta y Nufiez,
quien desde 1962 habia escrito un libro sobre el tema (Mendieta
y Nunez, 1979). Este precursor de la sociologia en México apro-
veché sus relaciones politicas y académicas, internacionales y
dentro del gobierno, para realizar un evento cupular, el cual, mas
que buscar la creacion de un colectivo de investigacion que le
diera continuidad a la iniciativa personal de Mendieta y Nufiez
fue un acto de politica cultural oficial del régimen priista de aque-
llos afios. Una ceremonia y ritual donde cabian desde pensado-
res internacionales conocedores del tema, como Jean Duvign-
aud y Alphonse Silbermann; algunos estudiosos mexicanos; un
representante del muralismo que habia perdido su caracter ins-
tituyente y que formaba parte del acervo que legitimaba cultural-
mente al Estado, como David Alfaro Siqueiros; y politicos y man-
dos militares que nada tenian que ver con la sociologia y menos
con el arte, como el expresidente Miguel Aleméan Valdés vy el
subsecretario de la Defensa Nacional, Jorge Minvielle Porte-
Petit. Habria que reconocer que entre la publicacion de Arte y
sociedad, de Roger Bastide, en 1947 (Bastide, 2006) y la prime-
ra edicion en espafiol de Fundamentos de la sociologia del arte,
de Arnold Hauser (1982),! aparecidé en 1962 la Sociologia del
arte de Lucio Mendieta y NUfiez, el primer libro sobre la tematica
escrito por un hispanoparlante.? Antes y después del emblema-

' Aunque los esfuerzos de este prolifico intelectual por crear una sociologia del arte
se remontan a 1951 con la publicacion de la primera edicion de su Historia social
de la literatura y el arte, inspirada en la obra de Karl Mannheim (Hauser, 1980), que
desembocd en los tres tomos de Historia social del arte y la literatura y los cinco
volumenes de Sociologia del arte, cuyo antecedente fue, justamente, Fundamen-
tos de la sociologia del arte (Hauser, 1982).

2 Su primera edicién de este libro en espariol, pues antes fue publicado en aleman,
data de 1979. Para ese afio, la obra ya lucia un tanto desfasada, sino es que ex-
temporanea. Ese mismo afio aparece el libro de Néstor Garcia Canclini, La produc-
cion simbdlica. Teoria y método en la sociologia del arte (Garcia Canclini, 2001).
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tico 1968 y del citado congreso se publicaron varios libros con el
titulo o subtitulo de “sociologia del arte”. Los afios que rondaron
a 1968 constituyen un momento particularmente importante en
la historia sociocultural y artistica del siglo Xx. Bajo el impulso y la
presion de una generacion de artistas, literatos, musicos vy ci-
neastas, la industria cultural vivi6 su momento mas radical del
siglo. La nueva ola francesa en el cine, el rock inglés en la masi-
ca, el disefio grafico, el comic y la poesia, entre otras expresiones
de la contracultura juvenil de la época, obligaron a editoriales,
productoras cinematograficas, disqueras y medios masivos de
comunicacion a dar cabida a un oleada de artefactos artisticos
contraculturales que acompanaron a los movimientos estudian-
tiles de los sesenta.

Ese contexto cultural y politico, que trastoc6 imaginarios
dentro y fuera de los campus universitarios, explica en parte
el renovado interés de soci6logos, criticos e historiadores por el
arte y sus reflexiones socioldgicas. Jean Duvignaud (1969),
Alphonse Silbermann (1971) y Pierre Francastel (1975) publi-
can obras sobre sociologia del arte. Los afos que van de
1967 a 1970 marcan un primer ciclo de reflexion sobre el arte
y la sociologia del arte, como “un analisis profundo de las
obras” (Francastel, 1975: 13), su relacion con “una sociologia
de lo imaginario” (Duvignaud, 1969: 10) o reflexiones sobre
su objeto y “caracter de rama autonoma de la ciencia” (Silber-
mann, 1971: 9).3

El segundo ciclo de la sociologia del arte se inici6 en la
década de los ochenta cuando, debido al impacto de la pos-
modernidad y el posmodernismo, y a la fuerte presencia del
arte contemporaneo, resurgié entre socidlogos, filoésofos,
antrop6logos, historiadores y criticos la preocupacion por la

3 Habria que anotar que antes de este primer ciclo existen autores que expresan las
primeras reflexiones en torno a la relacion entre lo social y sociolégico con el arte;
el mas remoto es Jean Marie Guyau (s. f.), quien a finales del siglo XIX escribié E/
arte desde el punto de vista sociolégico y ya en pleno siglo XX, el libro de Erwin
Panofsky (1976), Gothic. Architecture and Scholasticism, sin olvidar la tan vasta y
criticada pero imprescindible obra de Arnold Hauser como historiador del arte
y como sociblogo.
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relacion arte-sociedad. En este largo ciclo, que se cierra en
2000, predomina la presencia de sociélogos, quienes se pue-
den agrupar en dos sectores. Los “historiadores vy filosofos”,*
que buscan analizar la relacién arte-sociedad mediante la
construcciéon de una sociologia del arte, como Vera Zolberg
(1997) y Vicencg Furi6é (2000), y los que la abordan desde la
sociologia en general, sin pensar en la creacién de una nue-
va sociologia especializada, como Howard Becker (1984),
Raymond Williams (1994), Norbert Elias (1991), Pierre Bou-
rdieu (1992), Zigmunt Bauman (2001 y 2007) y Niklas Luh-
mann (2005). A este grupo hay que anadir una camada de
autores que se desprenden del mismo para insertarse en
las discusiones actuales sobre la relacidén entre arte, estéti-
cay sociedad, y asi conformar el tercer ciclo de las reflexio-
nes e investigaciones sobre esa relacién; me refiero a Mi-
chel Maffesoli (2007), Susan Buck Morss (2001 y 2007),
Gilles Lipovetsky y Jean Serroy (2015), y a la principal pro-
motora de una sociologia del arte acorde con los tiempos
actuales, Nathalie Heinich (2003).

Frente a estos antecedentes, nuestra intencion al elaborar
este articulo ha sido motivada por la busqueda de desvelar no
solo la importancia de analizar los fendmenos ligados con el
arte y las relaciones que —emanadas de él- intervienen de ma-
nera directa dentro del cuerpo social, sino también de pro-
poner algunas rutas que se integren al desarrollo de una
teoria capaz de enfrentar los diversos problemas suscita-
dos alrededor de la produccion del arte moderno y contem-
poraneo en nuestro pais, teoria que, como lo veremos mas
adelante, se sustenta en condiciones sociales, actores y
relaciones especificas, ligadas a nuestro propio contexto.

4 A excepcion de Viceng Furié, historiador del arte, y de Raymond Williams, escritor,
critico, historiador del arte y profesor de teatro, el resto de esta pléyade esta con-
formada por soci6logos o filésofos que se asumieron como soci6logos.
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EL ARTE FRENTE A LA OPTICA SOCIOLOGICA

En principio, resulta pertinente exponer las ideas que han dado
fundamento tedrico a la sociologia del arte. Si bien cada uno de
los varios tedricos interesados en el tema, como Viceng Furiod
y Vera Zolberg, y en América Latina, Néstor Garcia Canclini
(2001) y Marisol Facuse (2010), ha tratado de trazar coorde-
nadas adecuadas para crear un campo de acciéon especifico
para la sociologia del arte, es relevante indicar que las tensio-
nes metodoldgicas y conceptuales se hacen visibles en cuan-
to se trata de admitir si nuestra disciplina debe considerar
soOlo al objeto y su horizonte estético, o Unicamente las rela-
ciones de poder y reciprocidad que surgen al través del objeto
y los actores; y en un segundo momento, si solo se trata de
esclarecer estas relaciones, identificando a los participantes,
instituciones y maneras de organizacion, o si sera necesaria
una comprension profunda incluso en los niveles subjetivo y
simbdlico.

Una de las investigadoras contemporaneas mas preocu-
padas por defender la especificidad y congruencia de la so-
ciologia del arte es la soci6loga francesa Nathalie Heinich,
quien no sélo preconiza la necesidad de establecer un marco
especial para el analisis de los fendmenos ligados al arte,
sino también el desarrollo de esta rama de la sociologia y sus
impactos en la sociologia en general, como ella lo entiende:
“Si la sociologia del arte tiene como misidbn comprender la
naturaleza de los fendmenos y de la experiencia artistica,
también produce la consecuencia de llevar a la sociologia a
reflexionar sobre su propia definiciébn y sobre sus limites”
(Heinich, 2003: 9; 2001). Las palabras de la socidloga france-
sa nos envuelven en una discusion no sélo rica en problema-
ticas, en lo que a la materia del objeto artistico se refiere, sino
en una cuestion epistemoldgica. Nos encontramos, entonces,
ante el dilema de resolver y disolver ciertas barreras discipli-
narias existentes, para que el estudio del arte se inserte den-
tro de la practica sociologica sin mas; o de crear fronteras le-
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ves, sutiles, porosas y flexibles acordes con la hibridacion y
transdisciplinariedad del arte contemporaneo.

Natalie Heinich concibe a la sociologia del arte como la
culminacién de un largo proceso secular de tres generaciones
que reune historiadores, criticos, estetas, filosofos y cientificos
sociales, los cuales investigan y reflexionan en torno al feno-
meno del arte con intenciones sociolégicas: tres momentos
secuenciales del siglo XX en pos de la construccién de una
sociologia del arte (Heinich, 2003: 16). La primera generacion
de lo que llama estética sociolégica supera la relacion artista-
obra, que marcé los estudios anteriores, y centra sus preocu-
paciones en la relacion arte-sociedad. Surgi6 en la primera
mitad del siglo XX, sobre todo entre historiadores, filésofos y
estetas, e incluye a la tradicion marxista, la Escuela de
Frankfurt y al historiador del arte Pierre Francastel. La segun-
da generacion, la de la historia social del arte, segun la citada
autora, se preocupa por reflexionar sobre “el arte en la socie-
dad” o sea “por el contexto —econdmico, social, cultural, insti-
tucional— de produccién o [...] recepcidn de las obras” y “se
caracteriza [...] por sus métodos, a saber, el hecho de recurrir
a la demostracion de una postura ideoldgica o de un alcance
critico” (Heinich, 2003: 28). Esta integrada por varios historia-
dores del arte, cuyas obras abarcan un periodo que va de
1938 a 1991.

La tercera generacion, culminacion del proceso lineal de
construccion de la sociologia del arte que la autora propone,
es la de la sociologia de los cuestionarios. Asi la llama debido
a que las fuentes de informacion ya no son los documentos
del pasado. En ésta integra a varios autores que, aun como
parte de esta generacion, no asumen la postura que ella de-
fiende (Heinich, 2003: 42-112), que se considera una sociblo-
ga del arte. Su propuesta constituye una sociologia centrada
en el “arte como sociedad”, interesada en “el funcionamiento
del entorno del arte, sus actores, sus interacciones, su estruc-
turacion interna” (2003: 42). Se trata de una sociologia por
momentos positivista, que se deslinda abruptamente de estu-
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diar “los saberes de los artesanos”, o “las formas de creativi-
dad espontaneas —ingenuas, infantiles, insanas— excepto que
estén dentro de las fronteras del arte contemporaneo institu-
cionalizado” (2003: 8). Este deslinde implica que la sociologia
del arte de Nathalie Heinich se mueve en el terreno de lo ins-
tituido, por lo que deja fuera del ambito de sus estudios a las
expresiones artisticas instituyentes o contraculturales.

Son varios los inconvenientes en la historia y las clasifica-
ciones del proceso de construccién de la sociologia del arte
propuestas por la autora. En principio, parece un mero re-
cuento de estudios, escuelas y sociologias adecuado a una
cierta teleologia; una recoleccién de autores supeditada al
sentido preconcebido que marca su recorrido disciplinar; un
proceso tendente a la creacion y fortalecimiento de la sociolo-
gia del arte en su fase actual: la sociologia de las encuestas,
o futura: la sociologia del arte de la cuarta generacion. Esta
tltima “consistiria no en sustituir a las anteriores, sino en
complementarlas [...] en una direccibn mas antropologica y
pragmatica, ampliada a la comprensién de las representacio-
nes y no solamente a la explicacién de los objetos o los he-
chos” (Heinich, 2003: 110) y, como en toda teleologia, la auto-
ra cierra su propuesta con su propio fin Gltimo: realizada la
sociologia del arte de la cuarta generacion, “habriamos termi-
nado de estudiar el arte y la sociedad y, méas todavia, a la
sociologia del arte como produccion de actores” (2003: 110).

Dentro de la pléyade de estetas, historiadores, socidlogos
y filésofos que forman parte del proceso histérico de su socio-
logia del arte, Heinich emprende un tratamiento diferenciado
de socibélogos tan importantes como Norbert Elias, Pierre
Bourdieu y Howard Becker. Los incorpora a la historia de sus
generaciones como soci6logos con diferentes enfoques para
abordar el arte. Como ya hemos mencionado, estos pensado-
res abordan las dimensiones sociales del arte, sin pugnar por,
ni recurrir a, una sociologia especializada. Para la citada au-
tora las aportaciones de estos connotados teéricos son ex-
presiones de intereses y tematicas que se relacionan, en pri-
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mer lugar, con las obras mismas, y en segundo término, con
su produccion, distribucidn y recepcidn (Heinich, 2003: 47). A
partir de estos criterios, y desde enfoques que Heinich consi-
dera como variantes de una sociologia general, incluye a
Elias y sus reflexiones sobre Mozart (Elias, 1991), entendidas
desde lo que este autor llamé una sociologia del genio y den-
tro del ambito de su sociologia de la identidad, desde la cual
concluia que este extraordinario musico vivio el transito del
“arte artesanal” al “arte artistico”. A Pierre Bourdieu, quien tie-
ne innumerables trabajos que se mueven entre la sociologia
de la cultura y la del arte (Bourdieu, 1968, 1992, 2002, 2003),
lo incorpora a través de sus aportaciones provenientes de las
sociologias del gusto y de los campos. A Howard Becker, que
escribié Los mundos del arte (Becker, 1984), lo introduce de-
bido a sus analisis realizados desde la Optica del interaccio-
nismo simbdlico.

Por otro lado, el recuento de Nathalie Heinich excluye a
varios sociblogos, filésofos y antropdlogos reconocidos, cu-
yos abordajes de la relacion arte-sociedad —mediada o no por
la cultura— han dejado obras particularmente relevantes de
reflexion socioldgica sobre el arte. Entre ellos, a Zigmunt Bau-
man con sus articulos: “El arte posmoderno, o la imposibili-
dad de la vanguardia”; “El significado del arte y el arte del
significado” (Bauman, 2001) y la compilacién con el titulo de
Arte, ¢;liquido? (Bauman, 2007).5 Tampoco consideré los li-
bros y reflexiones sobre la estetizacion de la sociedad, la re-
lacidn ética-estética y el apogeo del homo aestheticus de Mi-
chel Maffesoli (2007) o los trabajos de Gilles Lipovetsky
(Lipovetsky y Serroy, 2015) sobre el capitalismo artistico y la
estetizacion del mundo. Otras dos omisiones importantes son
las del polémico filbsofo y socidélogo Jean Baudrillard, quien
en su texto El complot del arte. llusion y desilusion estéticas
entra de lleno en el tema del arte contemporaneo (Baudrillard,

5 A pesar de la erratica edicion y el desafortunado epilogo por parte del editor, el li-
bro reline dos trabajos: “Arte liquido” y “Arte, muerte y posmodernidad”, ademas de
una entrevista a Zigmunt Bauman.
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2007), asi como la de Susan Buck-Morss (2001), profunda
conocedora de la obra de Walter Benjamin, en cuyos libros y
articulos el arte, la sociedad y la politica se entrelazan de ma-
nera magistral (Buck-Morss, 2007). Sin olvidar a Niklas Luh-
mann, quien reflexioné sobre el sistema del arte moderno
(Luhmann, 2005).

Ahora bien, mas alla de paralelismos entre disciplinas y
objetos, debemos fijar nuestra mirada en los elementos que
conforman plenamente el quehacer socioldgico dentro del fe-
ndmeno artistico. De ahi que las preguntas se extiendan has-
ta establecer los limites e interrelaciones que la sociologia
tiene con el objeto, los sujetos involucrados y las formas de
produccion, asi como con las plataformas mediadoras entre
el campo artistico, las relaciones que se producen dentro y
fuera de él, los productos y las modalidades de consumo, e
incluso las de apropiacion de esos bienes simbdlicos.

Los estudios actuales sostienen que la integracion del arte
en la sociologia se ha vuelto obvia. El antrop6logo Néstor
Garcia Canclini defiende esta idea al admitir que:

La integracion del arte en la sociedad se ha vuelto obvia para muchos
artistas, historiadores, criticos y sociélogos, pero que el conocimiento de
esa integracion avance no quiere decir que resulte menos conflictiva; [...]
la teoria y la historia del arte son desafiadas por la sociologia a recono-
cer los condicionamientos que derivan de la produccion, la circulacion y
el consumo de los bienes artisticos (Garcia Canclini, 2001: 11).

Sin embargo, la sociologia del arte no centra su atencion
soOlo en las obras en si mismas o en su evolucién estilistica,
como tampoco exclusivamente en el analisis de los factores
econdmicos, politicos, sociales y culturales del momento his-
torico, sino que, a partir del conocimiento de ambos aspectos
—las obras y el medio en que se producen— pretende poner de
relieve la dimensién social del hecho artistico. Por lo anterior,
cabe subrayar que en el binomio arte-sociedad se trata de
estudiar las influencias, e incluso los condicionamientos y, por
lo tanto, proponer interpretaciones que fundamenten y expli-
quen la citada interdependencia. Al abrir y ampliar el ambito
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de los autores interesados en el estudio del binomio arte-so-
ciedad y la via de retorno sociedad-arte como su necesario
complemento dialéctico observamos que, en su mayoria, €sos
filosofos, estetas, criticos, historiadores, soci6logos y antro-
pblogos no siguieron, a lo largo del siglo XX y lo que va del xxI,
rutas preconcebidas o tendentes a crear una sociologia del
arte, a excepcidn de algunos que escribieron libros o articulos
en torno a la construccion de dicha especialidad socioldgica
a finales de la década de los sesenta.

Ahora bien, con los embates de las vanguardias histéricas
y de la posvanguardia, que han propiciado que las obras sal-
gan de los museos y galerias al encuentro de otros sectores
de la sociedad, de esa amplia masa social consumidora de
arte y cultura, mas alla de los culturati® la relacion arte-socie-
dad se ha complejizado. Ademas del impacto de las vanguar-
dias artisticas, dicho binomio también se modifica con las
transformaciones ocurridas en los comportamientos de la in-
dustria cultural, en momentos coyunturales. Hablamos de los
afios sesenta, cuando los movimientos juveniles contracultu-
rales propiciaron que la relacién arte-sociedad-espectaculo
se moviera hacia la izquierda. En la actualidad, el arte ya no
puede reducirse a las grandes obras ni a los estrechos espa-
cios que las exhiben. El arte se difracta sobre la sociedad y
también se genera fuera de los ambitos institucionales; al
mismo tiempo, la sociedad se estetiza, y las relaciones entre
la ética y la estética se reconstituyen (Maffesoli, 2007: 17).
Estetizacion de la sociedad, estetizacion del mundo que defi-
ne al capitalismo del hiperconsumo como un modo de pro-
duccion estético (Lipovetsky y Serroy, 2015: 9), ambas son
expresiones contemporaneas de una nueva dinamica del bi-
nomio arte-sociedad, que nos obligan a estudiar la ruta de
retorno de la sociedad hacia el arte, de lo instituyente a lo
instituido, de la calle a las galerias.

6 Circulos menores del mundo cultural y artistico que tratan de estar a la moda o a
tono con las corrientes de vanguardia (Bell, 1982: 32).
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Un concepto clave para establecer un puente entre la pro-
duccidn artistica y la vida social es la mediacion cultural, des-
crita por Bruno Péquignot (2007) como el elemento que inte-
gra ambos extremos del problema en cuestién, es decir, los
actores productores y los actores receptores y consumidores
que se insertan de manera natural en este mundo estetizado
al que nos referimos lineas arriba. Los encargados de mediar
y establecer las reglas del campo, los roles de los actores, las
modalidades de consumo y el tipo de practicas que se esta-
blecen alrededor de la produccidn sostienen una fuerte pre-
sencia y tienen gran peso en las formas de recepcion. De
manera inmediata, las autoridades del campo controlaran las
maneras en que sera traducido el mensaje de los artistas:
sobre todo en esta época —donde caben todas las épocas—,
el arte contemporaneo propone discursos a través de lengua-
jes que no siempre pueden ser comprendidos a “simple vista”
por los receptores. Para entender la manera en que actua el
concepto de la mediacién cultural sera necesario que analice-
mos su nivel de accidén desde los margenes de la modernidad
y la vanguardia, no solamente al interior del llamado campo
artistico, sino dentro de las formas que interactian con la vida
social y los sujetos que la producen, narrados aqui como con-
sumidores-receptores.

La innovacién artistica desde la modernidad plantea hacer
visible aquello que no se percibe de manera simple en la rea-
lidad; es la accidén de decir de otra forma lo mismo; establece
“rupturas” con la horizontalidad histérica. Las vanguardias
instauran la norma de desafiar los principios estéticos de la
burguesia, mediante los readymades, los collages o el cons-
tructivismo ruso, entre otras practicas, las cuales, aun en
nuestros dias reflejan, en su conjunto, el combate a las viejas
convicciones burguesas del arte autbnomo —aunque también
se institucionalizan y pierden fuerza disruptiva, mientras que
el capitalismo artistico absorbe la critica y se vuelve seduc-
tor—. Llevan la accidn hasta las ultimas consecuencias, desa-
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cralizando, aparentemente, el arte, y restituyendo el sistema
de valores simbolicos. Un ejemplo se sitda al introducir obje-
tos de la vida cotidiana dentro de la dimensién estética, con el
objetivo de que éstos se inserten a su vez en la dimensién
social, como lo establece el critico e historiador del arte Hal
Foster:

[...] los artistas descontentos se vieron arrastrados a los dos movimien-
tos que trataban de superar esta autonomia aparente: definir la institu-
cion del arte en una investigacion epistemologica de sus categorias es-
téticas y/o destruirla en un ataque anarquista a sus convenciones
formales, como hizo Dada, o bien transformarla segun las practicas ma-
terialistas de una sociedad revolucionaria, como en el constructivismo
ruso; en cualquier caso, [se trata de] reubicar el arte en relaciéon no sélo
con el espacio-tiempo mundano, sino con la practica social (Foster,
2001: 6y 7).

Como Foster analiza, la ruptura se traza incluso a nivel
epistemologico, pues los sistemas de valores cambian y, por
supuesto, intervienen directamente en la dimension estética
de ese momento histérico. Sin embargo, si esos sistemas
cambian, necesariamente lo hara también el horizonte de la
mediacion cultural. Como lo veremos mas tarde en las prime-
ras piezas del arte contemporaneo, el principio de marginali-
dad dictado por la modernidad propiciara una atraccién hacia
lo subversivo, hacia la contracultura, que en un par de déca-
das se convertiria en canon.

De acuerdo con el punto de vista que se establece en el
interior del campo, en el consumo de esas busquedas —ade-
mas del reflejo que se inspira draméaticamente en esa desa-
cralizacion—, el artista pasa de ser un sujeto tocado de mane-
ra divina para exaltar la belleza en el mundo profano, a ser un
sujeto productor que, como el resto del posmoderno trabajo
asalariado, crea mercancias, aun cuando éstas sean comple-
jas, contengan un elemento revolucionario y sus costos se
coticen en la “bolsa de valores artisticos”. Aunque estas cues-
tiones sean hoy motivo de debate, pues dentro del mainstream
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del arte contemporaneo un sector ha optado por asumirlo
como puro valor de cambio, como mercancia con precios
exorbitantes, sin preocuparse de sus cualidades disruptivas.

NOTAS CRITICAS PARA LA CONSTRUCCION TEORICA
DE LA SOCIOLOGIA DEL ARTE CONTEMPORANEO EN MEXico

Después del intento de crear las bases para una sociologia
del arte en México, encabezado por Lucio Mendieta y Nufez,
pasaron varias décadas para que se retomara el tema. El
Congreso de Sociologia de 1968 fue resultado de una deci-
sidn vertical propia de una academia administrada por caudi-
llos o caciques culturales en el mas puro estilo del viejo pater-
nalismo y corporativismo cultural del Estado mexicano, y no
tuvo mayor repercusién en la joven comunidad de sociblogos,
interesada en las relaciones entre el arte y la sociedad. La
rapida publicacion de sus memorias (Asociacion Mexicana de
Sociologia, 1968) fue tal vez lo mas rescatable de ese en-
cuentro.

Se trata sobre todo del estudio de una sociologia que se
enfrenta al fendmeno artistico, sin que quede totalmente deli-
mitada por él. Si bien no existe negacién alguna frente a lo
gue muchos sociélogos denominan como sociologia del arte,
nuestra intencién se inclina a presentar un disefo donde las
fronteras epistemoldgicas y los cruces metodoldgicos sean
abiertos, con el fin de responder a las preguntas generadas
en el propio quehacer sociologico. En general, no se trata de
reducir el fendmeno del arte a la singularidad de la experien-
cia estética, sino de encontrar la eficacia epistemoldgica de
nuestro analisis para la creacion de una tradicion teorico-so-
ciolégica emanada de la investigacion.

En el caso de la produccion artistica contemporanea de
nuestro pais observamos que en diversas piezas se genera
un discurso critico sobre los hechos sociales y las rupturas
entre el Estado y la sociedad. Sin embargo, la operacion se
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transforma en el momento de la insercion de esta obra en
el mercado de arte internacional y, con ello, es posible que el
discurso critico se disuelva. Se origina entonces una opera-
cién de conversion del discurso, que en un primer momento
pudo ser critico al sistema de valores mercantiles y politicos
del mundo global. La materialidad histérica y politica queda
entonces suspendida en la condicion de mercancia, de feti-
che bajo el sello de factura mexicana, es decir, desde una
condicion de exotismo frente al primer mundo.

Artistas como Teresa Margolles, Monica Mayer, Abraham
Cruzvillegas y el propio Gabriel Orozco proponen a nuestra
disciplina, a través de sus piezas —que en muchos casos re-
flexionan desde el lugar de lo politico— examinar debidamente
las condiciones politicas, econdémicas, sociales y culturales
gue actuan e interactuan en este campo; reflexionar sobre el
papel que desempefan personas y grupos, formas de expo-
sicion y venta, asociaciones e instituciones, asi como la pro-
pia obra de arte, cuyas peculiaridades técnico-linglisticas
también condicionan su produccion, difusion y recepcion. A
partir de los analisis criticos del arte contemporaneo, visto
como arte de la posmodernidad, puede pensarse que quie-
nes forman parte de dicha expresion artistica estan totalmen-
te integrados al sistema de mercado, o que el caracter critico
de sus obras puede ser bastante superficial; los anos y la
apertura de miradas han podido replantear que hay en ellos
una integracion relativa y compleja al mercado y un nuevo
caracter critico que no coincide con las nociones de la estéti-
ca politica de la modernidad (Baudrillard, 2007; Bauman,
1988). Podriamos resumir que la sociologia del arte necesita
comprender las condiciones técnicas en las cuales se produ-
ce la obra, a la par que desarrolla un interés por sus condicio-
nes sociales de produccion, difusion y recepcion. Este enfo-
que implica analizar a los actores que ocupan un lugar
estructuralmente importante en el &mbito artistico delimitado,
mediante la investigacion de sus funciones, interrelaciones y
los valores que las producen.
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En ese sentido, como lo que sucedid con la pintura al arri-
bar la fotografia, la que, por un lado, le quito clientes a los re-
tratistas y, por el otro, la liber6 de la mimesis para concentrar-
se en la pintura misma, Nathalie Heinich considera al hecho
de apartarse de “un proyecto explicativo centrado en las
obras” (Heinich, 2003: 48) como el momento donde la socio-
logia del arte “conquisto el derecho a observar cualquier pun-
to del mundo del arte” (2003: 48), mas alla de ejercer la con-
dicion utilitaria o explicativa de los diversos elementos que la
constituyen, como la propia obra, su modo de produccién o
las relaciones que se entretejen a su alrededor, sin que “se le
recuerden los valores estéticos, ni se le hagan demostracio-
nes sociologistas” (2003: 48). Para esta autora, el sociologis-
mo “consiste en considerar lo general, lo comun, lo colectivo
—‘lo social'- como el fundamento, la verdad o el determinante
ultimo de lo particular, de la singularidad, de la individualidad”
(Heinich, 2003: 105; Amador, 2017).

Sin llegar a la propuesta del paradigma estético que indi-
que la irreductibilidad del arte ante /o social, proponemos una
trama donde la mirada se concentre en los actores que ins-
tauran el campo artistico, y en el caso de los artistas, en la
forma en que se traducen sus discursos en las obras. Se par-
te de una correspondencia tedrica no so6lo con los autores
mencionados anteriormente, sino también con otros que tra-
bajan la condicion del arte, la imagen, la estética y la politica
desde la filosofia y la historia del arte, asi como con propues-
tas que debaten en torno a nuestro propio contexto —mexica-
no y latinoamericano— de cara a los conflictos politicos y so-
ciales no solamente surgidos a raiz del neoliberalismo, sino
desde la impronta colonialista y poscolonialista.”

Por lo tanto, proponemos que la mirada sociolégica se
concentre en la forma en que el arte y la cultura visual en
nuestro contexto debaten constantemente con las problema-
ticas que se sitian en la urdimbre social. Las diversas narra-

7 Sobre estas cuestiones, véanse: Una epistemologia del sur (De Sousa, 2013) y
Modernidad como conciencia del mundo (Kozlarek, 2014).



SOCIOLOGIA DEL ARTE CONTEMPORANEO 161

tivas sociales interfieren directamente no sélo en las maneras
en que nos relacionamos con el mundo, sino asimismo en las
formas en que lo creamos. De ahi que exista una adecuada
derivacién hacia el mundo sensible e irremediablemente tam-
bién hacia la condicion estética de la vida colectiva.

En este sentido, analizamos a la estética como el concepto
que trasciende la teoria de lo bello o la critica de las cualida-
des sensibles de una obra, aunque en ciertos momentos, tal
como lo venimos proponiendo, dentro del analisis socioldgico
sea necesario enmarcar algunas cualidades para fines practi-
cos de comprension de las obras de los artistas, asi como de
las formas en que surgen dentro del marco de la vida colecti-
va, y conducen a la valorizacion de una sensibilidad social y a
la articulacion de sus espacios y practicas a partir de lo politi-
co. Tal como lo analiza Jacques Ranciere, nos referimos a
una estética con una dimensidn politica, que el propio autor
asume como una division y redistribucion de lo sensible. Es-
tas ideas funcionan como elementos que permiten visibilizar
politicamente las formas como los actores desarrollan pautas
identitarias y de economia de sus practicas, entre las que se
encuentran algunas expresiones surgidas de la cultura urba-
na de diversas unidades barriales, como la creacién de mura-
les y graffitis, rutinas dancisticas, organizacion de algunos
colectivos que reivindican la identidad barrial y acompafan
los procesos artisticos y culturales de la ciudad, pero también
de los procesos creativos propios del arte contemporaneo,
como puede verse en las obras de Abraham Cruzvillegas y
Mariana Arteaga. De este modo, el andlisis de Ranciére abre
una perspectiva sobre las maneras de analizar de forma con-
junta préacticas y produccion artisticas en el panorama actual:
“Es decir, la manera en que las practicas y las formas de visi-
bilidad del arte intervienen en la division de lo sensible y en su
reconfiguracion, en la que recortan espacios y tiempos, suje-
tos y objetos, lo comun y lo particular” (Ranciere, 2002:15).
Dicho proceso, asi como la divisién, reconfiguracion y redis-
tribucion de lo sensible, estaran marcados por un estética
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donde “lo sensible se extiende a la esfera de lo social y, por
ende, de lo politico” (Arcos, 2008: 143).

Con base en un autor que nos permite establecer las dife-
rencias entre una sociologia del arte aséptica, acritica y apo-
litica, y las posturas pertinentes, estimulantes y disruptivas de
Ranciére, en particular para nuestro continente, Ricardo Ja-
vier Arcos plantea —para el contexto de Colombia, pero que
facilmente podria extenderse a México y otros paises latinoa-
mericanos—, que “es importante repensar la estética y su di-
mension politica para hacer frente a un mundo cada vez mas
consensual donde el disenso (Ranciere, 1996), esencial a la
politica, se ve opacado por un exceso de visibilidad propio de
los medios de comunicacion y de una sociedad del espectacu-
lo como la contemporanea” (Arcos, 2008). En estas posicio-
nes se nota una clara relacion con las posturas del intelectual
situacionista Guy Debord (1999).

Como lo advierte la soci6loga e historiadora boliviana
Silvia Rivera Cusicanqui, en torno a lo que ella denomina
como sociologia de la imagen, nuestra historia se encuentra
constantemente fragmentada por la condicién de un colo-
nialismo interno que no termina por resolverse, pues los dis-
cursos cubren la condicién de colonialidad que aun impera
en nuestra cultura, por lo que la imagen logra crear un es-
pacio de resistencia y visibilidad de los elementos que que-
dan cubiertos por los discursos, aun los republicanos e
igualitarios; como ella lo describe, “las imagenes nos ofre-
cen interpretaciones y narrativas sociales, que desde siglos
precoloniales iluminan este trasfondo social y nos ofrecen
perspectivas de comprension critica de la realidad”. (Rivera
Cusicanqui, 2010: 19-20). La autora admite que la imagen
ofrece un amplio marco de visibilidad de las realidades que
muchas veces quedan fuera de los discursos politicos —por
mas democraticos e incluyentes que éstos se planteen— de-
jando de lado los procesos y practicas que emergen de la
vida colectiva.
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La imagen actua, entonces, como un dispositivo cuya fun-
cion es desvelar las zonas oscuras de las narrativas sociales
que los actores tejen en su vida privada. En un segundo mo-
mento, sirve para “escamotear” el espacio politico que no le
es otorgado dentro del discurso. A partir de este dispositivo,
los actores entran directamente en el juego politico, pues con-
frontan las palabras —que son determinadas como “verda-
des”™, con la intencidén de desmitificar la condicion de igual-
dad que la democracia neoliberal augura. Este planteamiento
nos lleva a tratar de integrar al programa teérico de la socio-
logia del arte una dimension critica y autocritica de la teoria,
desde la cual nos permita debatir los aspectos que emergen
no sélo de la produccion artistica, sino también de los pasajes
tejidos desde la vida social. La propuesta muestra la impor-
tancia de dejar que la teoria sociolégica quede atravesada por
algunas cualidades provenientes del arte, en tanto que éstas
ayuden a superar algunos problemas en su propia construc-
cidn tedrica. Ya Robert Nisbet habia comenzado a referirse a
estas aperturas y necesarios encuentros e interrelaciones en
su libro de 1976 titulado La sociologia como forma de arte,
donde reflexiona acerca de las correspondencias que existen
entre la ciencia y el arte y sobre la manera en que algunas
cualidades propias de los procesos creativos se encuentran
igualmente en la reflexion cientifica, tales como la imagina-
cidn iconica y la creatividad, elementos que pueden ayudar-
nos a comprender con mayor profundidad los fenémenos liga-
dos al quehacer sociolégico (Nisbet, 1979).

Por otra parte, las transformaciones de los campos discipli-
narios de la ciencia y el arte afectan a las ciencias sociales en
general y a la sociologia en particular. Las fronteras cognos-
citivas que los separan se adelgazan y los territorios episte-
mologicos se trastocan. El arte contemporaneo salta la barrera
del canon y los campos interdisciplinarios: fotografia, escultu-
ra, dibujo, pintura, disefio grafico e industrial, muasica y teatro,
pueden mezclarse en una instalacion, intervencion o perfor-
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mance. De la misma forma que las estructuras del conoci-
miento se derriten, se gasifican, licuan y se intersectan para
dar lugar al nomadismo gnoseolobgico y a la inter y transdisci-
plinariedad, el arte se mezcla con la ciencia social: la obra
artistica se enriquece con el conocimiento socioantropologi-
co. En este momento, las obras de arte son planeadas y rea-
lizadas por equipos multidisciplinarios, donde la ciencia exac-
ta, la social y el arte se fusionan para transformar el entorno,
fisica, sensible y socialmente (Kuluncic, 2013; Sanchez y
Conwell, 2006).

Desde Pierre Bourdieu, mucho se ha debatido sobre el
reduccionismo sociologizante que algunos autores han crea-
do frente al dilema de seguir reproduciendo las tradiciones o
abrir los marcos epistemoldgicos ante la emergencia que los
nuevos actores y fendmenos reclaman al ojo sociolégico
(Juanes, 2010; Subirats, 2001). Nathalie Heinich cuestiona
desde el analisis del arte tal reduccionismo, al mismo tiempo
que propone algunas salidas que el proceso creativo nos
puede ofrecer en el momento de la construccién de conoci-
miento. Una de las criticas mas relevantes en su libro Lo que
el arte aporta a la sociologia tiene que ver con la renuencia
gue nuestra disciplina tiene con el andlisis de fenbmenos que
se desarrollan dentro del mundo de las representaciones, en
aspectos como lo imaginario, lo simbdlico (Durand, 1971) y
lo estético, que desde luego aparecen en el arte:

Ya que, de manera todavia mas sobresaliente que para cualquier otro
objeto, el arte se vincula con lo imaginario y lo simbdlico, obliga al socio-
logo a prestar atencion al hecho de que la realidad no es Gnicamente lo
real. [...] Se trata de considerar la descripcion de lo real como una di-
mension, parcial, del trabajo sociologico: una dimensioén que no es ex-
clusiva sino, por el contrario, complementaria de una sociologia de las
representaciones —imaginarias y simbdlicas— (Heinich, 2001: 27).

Ante la idea de pensar en una sociologia de las represen-
taciones, no consideramos que la postura de Heinich se incli-
ne por descartar el compromiso ético que la ciencia tiene con
preservar no solamente su caracter de rigor, sino de objetivi-
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dad. Mas adelante plantea la necesidad de mantener un ca-
racter neutro —que parece una impronta del caracter objetivo
de la ciencia— dentro de la investigacion, aunque admite que
se trata méas de establecer acciones que posibiliten un dialo-
go y de la creacion de respuestas viables (Heinich, 2001).
Dentro del andlisis, sostenemos la intencidén de flexibilizar
los paradigmas, con el fin de crear otras formas de aproxima-
cion analitica y de disefiar herramientas e instrumentos que
permitan comprender el fendmeno artistico, libre de juicios o
posturas teoricas que impidan la mencionada apertura de los
paradigmas de nuestra disciplina (Bourdieu y Wacquant,
1995: 180). Sin embargo, ambos campos, el cientifico y el ar-
tistico, quedan atravesados al mismo tiempo por el politico y,
como lo hemos dicho, las practicas y discursos no hacen sino
formular marcas de lo politico dentro del campo artistico y del
espacio publico; de ahi la importancia de elaborar analisis
que comprendan debidamente los diversos contextos y espa-
cios donde se suscita la produccién cultural y artistica.
Desde la mirada de la teoria socioldgica, en la vida social
contemporanea queda registrada una marca que encapsula
el tiempo en el que permanecen atravesadas las formas de
vida colectiva y sus margenes de representacion. Las narrati-
vas y miradas de quienes encuentran una amenaza en el se-
guimiento de los mitos colectivos logran quebrar modelos y
paradigmas tedricos que imponen posturas que no hacen
sino retardar el acontecer y la emergencia de otras miradas
sociolégicas, frente a los diversos fenébmenos y actores que
sostienen un estado de ambivalencia, propio de las estructu-
ras econOmicas y politicas contemporaneas, dentro de un es-
tado liquido en la vida social, tal como lo concibe Zigmunt
Bauman. Es un estado de fragmentacion del contrato social
anteriormente regido por el Estado benefactor, en el que las
fuerzas politicas ciudadanas fueron quebrantadas por las po-
liticas econdmicas del neoliberalismo. Dicho estado de ambi-
valencia puede interpretarse como un concepto que reune
diversas formas de sentido producidas socialmente, asi como
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distintos estratos de significatividad que pueden igualmente
encontrarse en un mismo actor social (Aguiluz, 2009). De esta
forma, frente a los escenarios de una tradicion moderna y
posmoderna la propia fragmentacion de la cartografia con-
temporanea, los diversos saberes y experiencias producidos
en nuestra vida social, y las estructuras como el campo artis-
tico, quedan atravesadas por dicha ambivalencia incluso en
sus propias relaciones y jerarquias.

En este sentido, la cartografia contemporanea, més alla
de presentar un mundo interconectado e incluso igualitario
como se daba a conocer dentro del plan globalizador del
neoliberalismo, en realidad ha contribuido a incluir a los in-
dividuos en este modelo de fragmentacién totalitaria, asi
como de reduccion e incluso aniquilacién de las garantias
individuales. No obstante, dentro de las capas que sostie-
nen esta red de fuerzas politicas y econdmicas existe una
estructura no menos compleja, pero si mas difusa, que en
ocasiones escapa a los megarrelatos que se diseminan por
todo el globo.

De regreso a la contradicciéon cultural del capitalismo en
las épocas moderna y contemporanea, nuevamente es la es-
fera de las sensibilidades la que otorga tensiones y emplaza-
mientos que rompen o congregan los dramas que, dia a dia, se
concentran en la agenda politica de todos los paises. Como
el antrop6logo Rodrigo Diaz Cruz sefala, los dramas sociales
que se desprenden de la vida social impactan directamente
en las relaciones de poder y en los mecanismos que éstas
desatan para auspiciar su espacio (Diaz, 2014). Fenbmenos
como el narcotréfico, la migracion, asi como la violencia de
género —por nombrar algunos de los que mayores casos
de violencia y privacion de las garantias individuales presen-
tan— han sido analizados y representados desde el arte con-
temporaneo bajo la mirada de artistas como Teresa Margo-
lles, Abraham Cruzvillegas, Mbénica Mayer o Francis Alys.
Sociolégicamente, tales acciones no resultan gratuitas, ya
que las formas de interaccion y las tensiones que se formulan
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al interior de la vida colectiva impactan en los diversos modos
de representacidon encontrados dentro del campo artistico
que, ademas de enriquecer la vida social, al mismo tiempo
presentan formas de activacion politica dentro de la experien-
cia sensible.

Desde un plano tedrico, en la realidad social la experiencia
sensible nos otorga una imagen distinta de lo que reconoce-
mos como lo politico. Desde la produccién artistica encontra-
mos un nivel de abstraccion de lo politico, comprendido en
este texto como la fuerza que conforma espacios y tiempos
que son creados y distribuidos desde los mismos actores. Es-
tos espacios de enunciacion y de representacion se nutren de
la experiencia cotidiana, donde se conforman las sensibilida-
des colectivas. Como lo admite Michel Maffesoli, “la sensibili-
dad colectiva es en cierto sentido el manto freatico de toda
vida social: la accion politica se sustenta en ella y es esencial-
mente su tributaria” (Maffesoli, 2007: 64). La condicion sensi-
ble se manifiesta en el momento en que los deseos y las pa-
siones logran sustentar las bases de lo colectivo en la praxis
politica, e incluso se liga directamente con la condicién ritual,
donde la fiesta, el reino de los placeres, las procesiones y los
ritos mortuorios aseguran una continuidad a la vida colectiva.
Para seguir con la metéafora del cuerpo social, afirmamos que
estas formas residuales —como las llamaria Pareto— son los
elementos que dan estructura a ese cuerpo que, desde luego,
se presenta como polisémico.

Estas formas “residuales” pueden ayudar a fragmentar, o
incluso disolver, los mitos de la modernidad, concebidos como
grandes relatos. Tales estructuras incluso pueden ser percibi-
das como ejercicios de “escamoteo”, como lo valora Ribera
Cusicanqui respecto de su analisis sobre la sociologia de la
imagen, cuando se refieren a las formas de resistencia que
nacen desde las comunidades para revertir los discursos co-
loniales, asi como aquellos que marcan una imposicion politi-
ca y econdmica que resulta ajena a los contextos de los diver-
sos habitantes (Rivera Cusicanqui, 2010). En el caso de la
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imagen, observamos que tales imposiciones, como lo admite
Serge Gruzinski, provocan una guerra en un primer momento
a nivel simbolico. En dicha guerra de imagenes, sostenida
desde el proceso de conquista —para corporizar al indio sin
alma a un sistema donde lo divino se encarna y propone un
orden no solamente visual, sino que instaura completamente
un imaginario donde el colonialismo de Occidente utiliza como
dispositivo a la imagen—, fue derrotado el sistema de creen-
cias del mundo indigena (Gruzinski, 2003).

La imagen se corporiza, se convierte en la dermis de las
estructuras que rigen y ordenan la vida de los sujetos socia-
les. El condicionamiento simbolico tiene un valor excepcional
en la forma de socializar las pautas de ordenamiento, y como
lo constatamos en las palabras de Gruzinski, el colonialismo
en nuestro contexto es el vértice de esta manera en que la
imagen encara un lugar preponderante en la praxis, no sola-
mente politica, sino en las modalidades de dominacién y vio-
lencia simbdlica, asi como en las de subversion y ruptura,
como se observa en el caso del mestizaje y particularmente
en el periodo barroco. La violencia desatada desde lo simbé-
lico afecta absolutamente la manera en que concebimos las
estructuras e instituciones, al mismo tiempo que impone un
orden dentro de la vida social, ya que la imagen responde a la
idea de mediacion cultural. Para contextos como el nuestro,
donde las estructuras culturales son sumamente ricas en
cuanto a la diversidad y complejas por los propios episodios
de violencia histérica y contemporanea, resulta necesario in-
cluir dentro de los analisis de sociologia del arte tales aspec-
tos, no sélo porque enriquecen el trabajo de investigacion,
sino por el hecho de que establecen pautas para la construc-
cidn de herramientas que ayuden a comprender debidamente
el fenbmeno en su conjunto, es decir, la morfologia del cam-
po, las estructuras méviles que se desarrollan en su interior,
tanto en la creacion de jerarquias como en la formacion de
subgrupos. Estos ultimos son particularmente complejos, ya
gue en ocasiones responden a condiciones de clase o de gru-
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pos culturales —como se aprecia en comunidades de pueblos
originarios o de barrios en situacion marginal—, que integran a
la produccién artistica elementos simbolicos y discursivos
gue se contraponen a las estéticas occidentales y/o a aque-
llas que se observan dentro de las formas de circulacion y
consumo, y al interior de los mecanismos y soportes institu-
cionales y del mercado del arte.

En consecuencia, la experiencia de lo sensible dentro de
la vida colectiva adquiere un singular sentido de relevancia
socioloégica en nuestro contexto, porque fuera de los discur-
sos de folclorizacion y exotismo exacerbados en la globaliza-
cidn respecto de la riqueza simbdlica de nuestras culturas, los
modos de operacién de estas fuerzas, que pueden tener un
grado de sensualismo, congregan, dentro de la experiencia,
un cumulo de elementos que conducen a la creacion de una
estructura capaz de instaurar un modo de organizacion distin-
to al que el Estado y las instancias privadas de la esfera eco-
ndémica promueven como forma de ordenamiento de la vida
social. Como lo advierte Maffesoli, “la accidn politica no pue-
de seguir existiendo mas que si esta ligada al sustrato de las
sensibilidades que la fundan” (Maffesoli, 2007: 67). Existe,
entonces, un desplazamiento no sélo de la vida privada a la
publica, sino literalmente de sensibilidades que responden a
una condicion de ruptura sobre la norma social.

De acuerdo con la tesis de Maffesoli, dentro de la teoria
sociologica debiera existir un cambio en el paradigma de la
aprehension de la vida social. El mundo contemporaneo y
sus cualidades, que se concentran en el reino de lo sensible,
nos convoca a elegir un giro epistemologico donde el con-
cepto de vida social se integre a la condicion de estar juntos.
Todo acto que proviene del mundo simbélico deviene en un
acto colectivo. Cada practica corporiza y desata mecanismos
de percepcion. En este sentido, dentro de la produccidén —sea
creada desde sitios periféricos del campo o en los lugares
centrales del mercado e instituciones estatales o privadas—
se encuentran elementos pertenecientes a los contextos, asi
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como fenémenos donde la violencia por el crimen organiza-
do, la de género, la pauperizacién de la vida o, incluso, el
impacto de las industrias culturales y las plataformas digita-
les, muestran su influencia dentro de la obra. Es por eso que
la tarea del socidlogo frente a los fendbmenos contempora-
neos se centra justamente en profundizar el analisis —incluso
de sus propios afectos, pulsiones y gustos—, con el fin de
crear una estructura lo suficientemente fuerte y a la vez sen-
sible que nos permita reconocer aquello que los grandes re-
latos invisibilizan de la realidad social. La propuesta sefala,
igualmente, la necesidad de analizar de manera directa la
condicion ética y politica de las diversas estéticas que se
originan a través de las diversas practicas de los actores.

De esta forma, el giro epistemoldgico crea una nomencla-
tura distinta para aprehender el objeto, diferente a la razén
pura que irreversiblemente guia a la modernidad y a la teoria
critica, sea desde las posiciones no positivistas de Adorno,
Horkheimer y Marcuse, o a partir de las neopositivistas y ra-
cionalistas de Habermas. Para Maffesoli se trata de recono-
cer, a través del conocimiento sensible, la construccidn social
de la realidad; que “Lo que el novelista observa de algunos
individuos, el socidlogo puede reconocerlo para el conjunto
social, y elaborar asi una logica del conocimiento sensible
que vera en los sentidos no la exclusividad, el uso privado de
algun individuo, sino mas bien el motor esencial de la cons-
truccidn social de la realidad” (Maffesoli, 2007: 57).

El conocimiento de lo sensible puede conducirnos a la
comprension del vinculo social a partir de parametros no ra-
cionales, como el trabajo onirico, lo ludico, la construccién
del imaginario, el gusto y el uso de los placeres. Esta es, por
supuesto, una concepcion singular de la estética que recha-
za a la vez la intelectualizacion a ultranza del mundo social
y el encasillamiento de lo bello, otorgado normalmente a las
grandes obras que impone la norma cultural; sin embargo, la
experiencia no esta constituida hasta que no se encuen-
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tra expuesta, socializada. Su puesta en escena hace eco de
la distincion del goce. Es, pues, la experiencia estética una
pauta de la vida colectiva, que desde luego no empata con
la idea que la modernidad tenia sobre ella. Maffesoli integra
al andlisis la visibilidad de la vida privada que, desde el am-
bito de lo doméstico, explota para corporizarse en la reali-
dad social. Para el soci6logo francés, en el pensamiento
contemporaneo queda la impronta de la sensibilidad barroca
frente a la rigidez conceptual y vital impuesta por la moder-
nidad. De acuerdo con el pensamiento de Walter Benjamin,
sera el detalle el elemento que desvele la sensibilidad del
mundo moderno (Benjamin, 2005: 41 y 55) y que nosotros
extendemos al posmoderno:

Elude lo politico y pretende mostrar la manera en que la magia del deta-
lle, de lo futil, puede ser un medio para superar las contradicciones ca-
racteristicas del mundo moderno. Por otro lado, es instructivo destacar
que semejante perspectiva pone el acento en el aspecto multiforme de
la experiencia estética, en su lado caleidoscépico, en su eficacia creati-
va. Queda claro que la estética ya no puede ser considerada algo auto6-
nomo, separado de la vida, sino que, por el contrario, es la vida misma,
que no es mas que otra manera de decir el “aura” que envuelve, que
sirve de matriz a la vida social (Maffesoli, 2007: 57).

La sensibilidad contemporanea se traduce en el deseo de
estar juntos, sin importar incluso la economia de las practicas
y su eje mercantil. Una vida llena de fragmentos que conquis-
ta el estado de gravidez de lo cotidiano. De esta forma, cada
elemento de la experiencia queda suspendido en el todo de la
imagen. La metéfora de los mosaicos de Benjamin traduce
que cada elemento sustenta el movimiento aleatorio, o no, de
la vida; cada fragmento resulta importante para comprender
el todo de la obra. La experiencia estética ya no puede consi-
derarse como algo autbnomo, separado de la vida. Es decir,
cada elemento de la vida cotidiana queda suspendido en el
todo de la imagen colectiva, y formula una estética social.
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Es entonces cuando resulta preciso distinguir entre las
practicas que detentan un ejercicio de poder y aquellas que
desarrollan estrategias generadas desde el cuerpo social ha-
cia un consenso de las necesidades que las mencionadas
practicas —discursivas, incluso— sustentan; sin embargo, des-
de esta perspectiva, arte y politica no solamente se presentan
como fuerzas que se desplazan al mismo ritmo y en igual di-
reccion, sino que también son dependientes la una de la otra.
Si bien cada época presenta sus propios mecanismos y acto-
res disruptores, pensemos por ejemplo en los diversos mo-
mentos de la historia del arte del siglo XX donde estos proce-
sos —identificados como rupturas— resignifican discursos y
practicas, y establecen nuevas formas de apreciacion y con-
sumo, como fue el caso del movimiento muralista en México,
un momento de suma importancia para el analisis sociologico.

Por ello, resulta importante distinguir lo que socialmente se
comprende como arte, politica y politica revolucionaria. Los
tres conceptos, aunque funcionan como vasos comunicantes,
para su plena comprension resulta necesario tener plena con-
ciencia del contexto especifico en el que fueron formulados y
desplazados. Para Susan Buck Morss, esto resulta suma-
mente pertinente, pues aunque pareciera una especie de in-
genuidad, lo cierto es que el tiempo histérico marca definitiva-
mente la comprensién de cada uno de los procesos, desde el
momento en que se introduce una propuesta, donde no resul-
ta extrano el hecho de que en la percepcién de los especta-
dores se presente incluso un indice de confusion o desagrado,
como se advirtié en el caso del surrealismo, hasta el momen-
to en que se instauran mecanismos de legitimacion en torno
al movimiento, obras y artistas (Buck Morss, 1998).

El desplazamiento de estos procesos es posible por el he-
cho de que dentro de ellos se proyectan una serie de valores
culturales, asi como un espacio histérico determinado. En
este sentido, reflexionamos sobre la riqueza que el fendbmeno
supone para el analisis sociologico. Al respecto, si bien Bour-
dieu integra a su andlisis el aspecto de los campos artisticos
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y la implicacién de los capitales que los actores han desarro-
llado a través de sus habitus —capital cultural, capital simboli-
co—, para el analisis de la conformacién del gusto y de la re-
cepcion de obras y artistas dentro del campo artistico, no
reflexiona de manera integral sobre los elementos estéticos
gue desatan otra serie de procesos y practicas tanto al inte-
rior de dicho campo, como también en el consumo de los pu-
blicos, especializados o0 no.

De esta forma, la sociologia del arte plantea una necesi-
dad transdisciplinaria que, como hemos advertido, adquiere
relevancia de acuerdo con las caracteristicas del fenédmeno
artistico. El enriquecimiento del que la dotan otras disciplinas
como la estética, la filosofia politica, la antropologia y la histo-
ria del arte implica no sélo abrir paradigmas, sino el pleno
fortalecimiento epistemoldgico que el objeto nos reclama, con
el fin de que nuestro andlisis cuente con las herramientas y
los saberes necesarios para analizar debidamente incluso
aquellas areas porosas y opacas que dentro de los margenes
estéticos o politicos escapan a la mirada de nuestra discipli-
na. De igual forma, el disefio metodoldgico quedara necesa-
riamente trastocado por las influencias no so6lo de otros ambi-
tos disciplinares, sino porque los planteamientos artisticos
sostienen dentro de su propuesta plastica cruces incluso con
nuestra disciplina, como es el caso del trabajo de la artista
mexicana Mdnica Mayer.

Resulta comprensible que aun exista reticencia para anali-
zar y reflexionar sobre los aportes que los elementos de ca-
racter simbolico pueden brindar a una investigacion sobre
sociologia del arte, sobre todo por la condicion objetiva que
nuestra disciplina reclama; sin embargo, la trama politica so-
bre la que se teje la produccion del arte moderno y contempo-
raneo obliga a analizar de manera profunda, y en un ejercicio
casi microsocioldgico, las diversas condiciones técnicas de la
obra —formatos, influencias, técnicas—, para comprender no
solo las condiciones en las que son desarrolladas tales pro-
puestas, sino el contexto mismo.
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Como lo hemos analizado, al enunciar la condicidn politica
de la vida social no sugerimos hablar ni de mecanismos de poder
o de obras y artistas que sostengan una estructura de fetichis-
mo politico, sino que, dentro del régimen de visibilidad de las
piezas, se contempla un dialogo con el contexto social, con
las practicas y demandas que en él se sustentan, al mismo
tiempo que se concretan los espacios de autonomia en la pro-
duccidn artistica: el orden, lugares y ocupaciones considera-
dos dentro del campo artistico.

Diversos artistas y obras nos obligan a realizar una revi-
sion critica sobre el desplazamiento de los conceptos que
hemos mencionado —politica, politica revolucionaria, van-
guardia—; sin embargo, no debemos olvidar que el sistema
econdémico, la influencia del mercado y la estructura del mis-
mo proponen una tension en la lectura de nuestro contexto.
La escena actual del arte contemporaneo a nivel global
plantea que el aspecto del capital y la influencia del mercado
pueden generar un cambio en la percepcion, e incluso en el
propio gusto, de cara a los artistas y sus obras. Al respecto,
el concepto de capitalismo artistico que plantean Lipovetsky
y Serroy detona una fuerte duda sobre la capacidad del arte
—incluso desde su dimension autbnoma-— para generar me-
canismos de activacion politica, pues encara la posicion de
ser incluso un dispositivo de agencia economica vinculado
directamente con el sistema de servicios, es decir, se con-
vierte en una actividad mas dentro de la cadena de produc-
cion: “El capitalismo artistico o transestético no es solamen-
te el sistema que adapta al mundo de la empresa, los valores
o la ideologia artisticos; es ante todo el sistema que amplia
e incorpora a su funcionamiento incluso las actividades rele-
vantes del mundo del arte, hasta el punto de convertirlas en
una dimension mayor de la vida econémica” (Lipovetsky y
Serroy, 2015: 52-53).

Esta transformacién, a la que se refieren Gilles Lipovets-
ky y Jean Serroy, sustenta la generacion de los mecanismos
legitimadores gestados desde el mercado —el mecenazgo o
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los grupos empresariales—, asi como desde la academiay la
critica. En el caso del campo artistico de la Ciudad de Méxi-
co podemos verlo en relacién con los apoyos estatales, pero
también en cuanto a las reglas que dictan fundaciones como
Fundacién Slim, Fundacion Bancomer y Fundacion Jumex,
por nombrar a las mas visibles, que establecen posiciones y
disposiciones dentro del campo artistico que igualmente re-
velan una tendencia al cambio de acuerdo con los contex-
tos. Tales disposiciones corresponden a reglas que se con-
figuran a partir de las jerarquias y la posesion de capitales,
tanto de los directores de museos, presidentes y patrones
de fundaciones, como de galeristas y todo tipo de mecenaz-
gos, ya que, unos Yy otros, detentan un determinado poder
sobre las formas de produccién, circulacion y consumo de
estéticas y discursos (Bourdieu y Wacquant, 1995). Sin to-
dos estos apoyos —que desde luego consolidan la figura del
artista—, el poder que tiene una propuesta artistica queda
desdibujado del mapa del arte contemporaneo; sin embar-
go, si los apoyos son otorgados, y las piezas obtienen su
lugar en el panorama artistico y mercantil donde el nivel de
consumo socialmente lo supone todo, su articulacion con
posibles luchas y/o apuestas politicas queda desafiada y
cuestionada ante la pregunta de si acaso ese mismo arte —que
puede incluso defender las causas sociales mas justas—, no
pierde su efecto disruptivo.

A MANERA DE CONCLUSIONES

Finalmente, més que proponer que entendamos los procesos
antes mencionados como un transcurrir en vias paralelas en
lo que se refiere a la produccion del arte contemporaneo, ex-
ponemos la necesidad de analizar debidamente las practicas
y actores que influyen directamente en la produccion artistica,
pero que no siempre se observan como actores que tienen
una influencia directa. Como lo menciona Susan Buck Morss,
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la circunstancia de que los publicos sean invisibilizados den-
tro de estos procesos puede incluso desactivar el lugar de lo
politico en el arte, ya que desde el espacio de la teoria y la
critica se desplaza el aspecto critico en las propuestas artis-
ticas, para dar lugar a la concepcidén de un canon o una pos-
tura legitimadora de frente a las instituciones —dentro o fuera
de la colectividad—, por lo que “el canon institucionalizado del
trabajo de artistas politicos amenaza en convertirlo simple y
sencillamente en otro género artistico” (Buck Morss, 2007).
En este sentido, nuestras propias investigaciones deben pro-
poner una autocritica que sea capaz de evaluar la resonancia
de nuestras ideas y de los autores que convocamos al concierto
analitico. No resulta gratuito que en los estudios que plantean
una reflexién critica sobre el presente y futuro de las artes
otorguemos un lugar, muchas veces preponderante, a autores
gue son ya canoénicos para tratar estos temas, como Benjamin,
Foucault, Gramsci, Balibar, Habermas, Spivak y Agamben. Esta
practica desde la academia muestra una tradicion enfocada a
debatir en torno del arte critico y politico que, de alguna ma-
nera, conforma una legitimacion y un nicho para los artistas
que, debemos decirlo, en algin momento pueden volverse
politicamente correctos.

Por otro lado, en la accién de exponer se encuentra sus-
pendida la eficacia de la accion social, pues mediante ella la
obra de arte quedara implantada en el eje social, producira
imaginarios, creara publicos y relaciones mercantiles; dara
coordenadas dentro del mapa de representacion para que el
presente analisis encuentre una verdadera justificacion.

Por ello, la clave para comprender desde la sociologia los
margenes de representacion de la obra de arte se encuentra
ligada al contexto social en el que ésta se produce. A partir de
los conceptos de mediacion cultural® y contexto social susten-
tamos la importancia del analisis sociolégico frente al arte,

8 Entendemos por mediacion cultural a las instituciones académicas y culturales
donde se preserva el hilo conductor del Estado, asi como a las industrias cul-
turales.
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pues entre ambos se configura la pertinencia epistemolégica,
ya que se recupera, por un lado, el peso de la institucion fren-
te a la vida social, pero también las condiciones historicas,
politicas y sociales que intervienen de manera directa dentro
de la produccién artistica.

Recapitulando y a manera de colofon, el estudio nos re-
vel6 la existencia de dos vias para abordar la relaciéon arte-
sociedad. La de los que hacen un analisis socioldgico del
arte y aquélla de los que buscan apuntalar una sociologia
del arte para abordarla. Ambas rutas han sido prolificas. Lo
importante es aprovechar el estimulo que parte del conti-
nuum arte-sociedad-sociologia para mover las fronteras
epistemoldgicas, mediante recursos inter y transdisciplina-
rios, que redunden en el enriquecimiento de la propia socio-
logia.
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