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A modo de introduccion

Los conceptos centrales en la sociologia
de la cultura de Pierre Bourdieu

Alicia B. Gutiérrez

La intencién de Pierre Bourdieu de construir elementos que
permitan fundamentar una sociologia de la cultura se encuentra ya en
los comienzos de su produccién cientifica y ha estado presente como
preocupacién en muchos de sus trabajos.

Alo largo de mis de cuarenta anos de reflexiones tedricas € investiga-
ciones empiricas, Bourdieu construyé una serie de conceptos articulados
en una logica de analisis especifica que, superando distintas dicotomias
que fueron planteadas en el origen mismo de las ciencias sociales, permi-
ten comprender y explicar diversos fenémenos sociales, entre los cuales,
sin duda, ocupan un higar importante aquetlos que estin ligados a los
distintos ambitos de produccién y consumo de biencs simbélicos.

Evidentemente, los dos conceptos centrales de su teoria, campoy habi-
tus, han mostrado diferentes grados de explicitacién en todos esos anos
de trabajo y en diferentes momentos y contextos de produccién. Reto-
mar brevemente sus principales caracteristicas a modo de introduccion,
y hacer referencia también a los otros conceptos a los que estan asocia-
dos, implica ese reconocimiento y un intento de sistematizar ideas que se
encuentran en distintos escritos del autor.

En la génesis del concepto de campo hay una intencion de indicar una
necesaria direccion en la investigacion empirica, definida negativamente
como reaccion frente a la interpretacion interna y frente a la explicacion
externa de ciertos fendmenos.' Es decir, con la construccién de la no-
¢ién de “campo”, Bourdieu comenzé a tomar distancias, en relacion con
el analisis de las obras culturales, tanto del formalismo que otorga a los
ambitos de produccion de sentido un alto grado de autonomia cuanto
del reduccionismo {(especialmente presentes en los trabajos de Lukacs y
Goldinan) que se empena en relacionar directamente las formas artisti-

1 P. Bourdieu, “The (Genesis of the Concepts of Habitus and Field”. Sociocri-
ticism (Pitsburg-Maontepellicr), en Theories and Perspectives, 1, n? 2, 1985,
pp-14-24.



10 EL SENTIDO SOCIAL DEL GUSTO

cas con las formas sociales. Las explicaciones que recurren a la evolucién
interna de las ideas o de las formas artisticas en s{ mismas, como una
suerte de universo “puro” y alejado del mundo social que los produce,
y las explicaciones que identifican sin mas una produccién estética con
la clase social a la que pertenece su productor, cometiendo “el error
de cortocircuito”? tienen algo en comun: el hecho de ignorar que las
pricticas que se analizan se insertan en un universo social especifico, un
campo de produccién especifico, definido por sus relaciones objetivas.

Asi, para construir la nocién de “campo”, en 1966 Bourdieu parte de
una primera formulacién del campo intelectual como universo relati-
vamente autdnomo, inspirado en una relectura de los analisis de Max
Weber consagrados a la sociologia de las religiones.® En “A la vez conitra
Weber y con Weber”," una reflexion sobre el analisis que €] propone acer-
ca dc las relaciones entre sacerdotes, profetas y magos, Bourdieu opone
una vision relacional del fendémeno, frente a la vision interaccionista de
Weber. Pretende, asi,

subordinar el andlisis de la logica de las interacciones —que pueden
establecerse entre agentes directamente en presencia— y, en
particular, las estrategias que ellos se oponen, a la construccion
de las estructuras de las relaciones objetivas entre las posiciones
que ellos ocupan en el campo religioso, estructura que determina
las formas que pueden tomar sus interacciones y la representa-
cién que pueden tener de ellas.®

Pasando de las interacciones a las relaciones se hace evidente que Bour-
dieu retoma de una larga tradicién estructuralista ¢l modo de pensa-
miento relacional, que identifica lo real con rdaciones, por oposicién al
pensamiento sustancialista, vision comin del mundo social que sélo re-
conoce como realidades aquellas que se ofrecen a la intuicién directa: €l

2 P. Bourdien, “Objetivar al sujeto abjetivante”, Cosas dichas, Buenos Aires,
Gedisa, 1988, p. 99.

3 P. Bourdieu, “Champ Intellectuel et Project Créatewr”, en Les Temps Modernes,
n¥ 246, pp. 865-906. [ “Campo intelectual y proyecto creador”, en Pouillon a
al, Problemas del estructuralismo, México, Siglo XXI, 1967.]

4 P. Bourdieu, “Puntos de referencia”, Cosas dichas, ob. cit, p. 57.

5 P. Bourdieu, “Une interprétation de la théorie de la religion sefon Max
Weber”, en Archives européennes de sociologie, X1, 1, p. 5, subrayado del autor.
{"Una interpretaciéon de la teorta de la religion segiin Max Weber”, en P.
Bourdieu, Mtelectuales, politica ¥ poder, Buenos Aires, EUDEBA, 1999.]
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individuo, el grupo, las interacciones. Pensar relacionalmente es centrar
el analisis en Ja estructura de las relaciones objetivas —lo que supone un
espacio y un momento determinado- que establece las formas que pue-
den tomar las interaccionesy las representaciones que los agentes tienen
de la estructura y de su posicién en la misma, de sus posibilidades y sus
practicas.

Entendido como un sistema de posiciones y de sus relaciones objetivas,
el campo, en sentido general, asume también una existencia temporal,
lo que implica introducir la dimensién histérica en el modo de pensa-
miento relacional y con ello tomar distancias respecto de la tradicion
estructuralista y conformar una perspectiva analitica autodefinida como
“estructuralismo constructivista”.®

Conceptualizados como “espacios de juego histéricamente constituidos
con sus instituciones especificas y sus leyes de funcionamiento propias”,”
los distintos campos sociales presentan una serie de propiedades genera-
les que, adoptando ciertas especificidades, son vélidas para campos tan
diferentes como ¢l econdmico, ¢l politico, el cientifico, el literario, el
educativo, el intelectual, el del deporte, el de la religion, etc.

Asi, en su aprehension sincrénica, se trata de espacios estructurados
de posiciones a las cuales estan ligadas cierto namero de propiedades
que pueden ser analizadas independientemente de las caracteristicas de
quienes las ocupan y se definen, entre otras cosas, definiendo lo que estd
en fuego {enjer) y los intereses especificos de un campo, que son irreduc-
tibles a los compromisos y a los intereses propios de otros campos. Cada
campo engendra asi el interés (illusio) que le es propio, que es la condi-
cién de su funcionamiento.® La nocién de interés o de tllusin se opone
no sélo a la de desinterés o gratuidad, sino también a la de indiferencia:

La iltusio es 1o opuesto a la ataraxia: es el hecho de estar levado
a invertir (invest?), tomado en el juego y por el juego. Estar in-
teresado es acordar a un juego social determinado que lo que
alli ocurre tiene un sentido, que sus apuestas son importantes y
dignas de ser perseguidas.’

6 P. Bourdicu, “Espacio social y poder simbélica”, Cosas dichas, ob. cit., pp.
127-142.

7 P. Bourdieu, “El interés del socidlogo”, Cesas dichas, ob. cit., p. 108.

8 P. Bourdieu, "Algunas propiedades de los campos”, Saciologia y cultura, Méxi-
co, Grijalbo, pp. 135-14].

4 P. Bourdieu y L. Wacquant, Réponses, pour une Anthropologie riflexive, Paris, Seuil,
1992, p. 92. [ Respuestas. Por una antropolrgia reflexina, México, Grijalho, 1995.1
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Al no reducir los fines de la accién a fines econémicos, esta nocién de
illusio —y también de inversién (investissement) o de kibido-'* implica acor-
dar a cierto juego social que €l esimportante, que vale la pena luchar por
lo que alli se lucha, que cs posible tener interés por el desinterés ~en sentido
estrictamente econémico~y obtener beneficios de ello —en especial sim-
bolicos-, como en ¢l caso de aquellos universos sociales que se explican
por la economia de los bienes simbélicos.

Por otra parte, la estructura de un campo es un estado —en el sentido
de momento histérico~ de la distribucién, ¢t un momento dado del tiem-
po, del capital especifico que alli esta en juego. Se trata de un capital
que ha sido acumulado en el curso de luchas anteriores, que orienta
las estrategias de los agentes que estin comprometidos en el campo y
que puede cobrar diferentes formas, no necesariamente econdémicas,
como el capital social, el cultural, el simbélico, y cada una de sus sub-
especies.

En “Con Marx contra Marx”," como en el caso de la nocién de inte-
rés, la nocién de capital rompe con la visién economicista de los tené-
menos sociales y sugiere la posibilidad de considerar una amplia gama
de recursos susceptibles de generar interés por su acumulacién y de ser
distribuidos diferencialmente en Tos espacios de juego, generando posi-
ciones diferenciales en el marco de estructuras de poder. En ese sentido,
puede decirse también que la estructura de un campo es un estado de las
relaciones de fuerza entre las instituciones y/o los agentes comprometi-
dos en el juego. 4

Ademas de un campo de fuerzas, un campo social constituye un campo
de luchas destinadas a censervar o a ransformar ese campo de fuerzas.
Es decir, es la propia estructura del campo, en cuanto sistema de diferen-
cias, o que estd permanentemente en juego. En definitiva, se trata de la
conservacion o de la subversion de la estructura de la distribucién del
capital especifico, que oricnta a los mas dotados del capital especifico a
cstrategias de ortodoxia y a los menos capitalizados a adoptar estrategias
de herejia.'” Ahora bien, las luchas para transformar o conservar la es-
tructura del juego levan implicitas también luchas por la imposicién de
una definicion del juego y de los triunfos necesarios para dominar en ese

10 0. Bourdieu, Raisons pratiques sur fu thévrie de Uaction, Paris, Seuil, 1994, [ Razo-
nes précticas sobre la teoria de la accion, Barcetona, Anagramna, 1997.]

11 P. Bourdieu, “Puntos de referencia”. ob. cit., p. 57.

12 P. Bourdicu, “Algunas propicdades de los campos”, ob. cit.
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juego: “Todo campo es el lugar de una lucha mas o menos declarada por
la definicién de los principios legitimos de divisién del campo™.™*

Pero el campo social como campo de luchas no debe hacernos olvi-
dar que los agentes comprometidos en ¢llas tienen en comiin un cierto
nimero de intereses fundamentales, todo aquello que estd ligado a la
existencia del campo como una suerte de complicidad basica, un acuer-
do entre los antagonistas acerca de lo que merece ser objeto de lucha,
el juego, las apuestas, los compromisos, todos los presupuestos que se
aceptan ticitamente por el hecho de entrar en el juego.

Para que un campo funcione es necesario que haya gente dispuesta
a jugar el juego, que esté dotada de los habitus que implican el conoci-
miento y el reconocimiento de las leyes inmanentes al juego, que crean
en el valor de lo que alli estd en juego. La creencia es, a la vez, derecho de
entrada a un juego y producto dc la pertenencia a un espacio de juego.
Esia creencia no es una creencia explicita, voluntaria, producto de una
eleccion deliberada del individuo, sino una adhesion inmediata, una su-
misidn déxica al mundo y a las exhortaciones de ese mundo.

Un aspecto fundamental de la dinamica de los campos —cuyo principio
reside en la configuracién particular de su estructura, en las distancias y
acercamientos de las diferentes fuerzas que alli se enfrentan— se funda-
menta en la dialéctica que se establece entre productores y consumido-
res de los diferentes tipos de bienes en juego. Pero también, en lo que
se refiere a la autonomia relativa de los campos, dentro de una de ldgica
de mercado, es importante la existencia de intermediarios, algunos de los
cuales actiian corno instancias de consagracidn y legitimacién especificas
del campo, y el surgimiento de la diversificacion y de la competencia
entre productores y consumidores.

Las constantes definicionesy redefiniciones de las relaciones de fuerza
(definiciones y redefiniciones de posiciones) entre las instituciones y los
agentes comprometidos en un campo, asi como las de los limites de cada
campo y sus relaciones con los demas campos, implican una redefinicion
permanente de la qutonomia relativa de cada uno de ellos.

El surgimiento del mercado especifico senala histéricamente el surgi-
miento del campo especifico, con sus posiciones y sus relaciones entre
posiciones. Podria decirse entonces que a mayor desarrollo del mercado
propio, mayor autonomia del campo respecto de los demas, o que la

13 P. Bourdien, “Espacio social y génesis de las “clases’™, en Espacios, n* 2, Bucenos
Aires, p. 28.
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influencia de los otros campos (econdmico, politico, etc.) varia segiin el
grado de complejidad o de desarrollo del campo como campo especifi-
co, que posee leyes de funcionamiento propias, que actian mediatizando
la incidencia de otros campos.

Hablar de autonomia relativa supone pues, por un lado, analizar las
practicas en el sistema de relaciones especificas en que cstan insertas, es
decir, seguin las leyes de juego propias de cada campo, leyes que mediati-
zan la influencia de los demas espacios de juego, pero supone también la
presencia de los demas campos que coexisten en el espacio social global,
cada uno de ellos gjerciendo su propia fuerza, en relacién con su peso
especifico.

Asociado a la nocién de ethos y de hexis, el concepto de habitus es
introducido por Bourdieu hacia 1968 y cobra especial importancia en
1970, con La reproduccion,'* centrada especialmente en el analisis del
papel de la escuela en la reproduccion de las estructuras sociales, don-
de la accién pedagégica (en tanto violencia simbdlica}, y més precisa-
mente el trabajo pedagdgico, es concebido como trabajo de inculca-
cién, que tiene una duracién suficiente como para producir un habitus
capaz de perpetuarse y, de ese modo, reproducir las condiciones obje-
tivas reproduciendo las relaciones de dominacién-dependencia entre
las clases.

Especialmente en £l sentido prdctico,' Bourdieu se propone rescatar la
dimension activa, inventiva, de la practica y las capacidades generadoras
del habitus, rescatando de ese modo la capacidad de invencion y de im-
provisacion del agente social. Aqui los habitus son:

sisternas de disposiciones duraderas y transferibles, cstructu-
ras estructuradas predispuestas a funcionar como estructuras
estructurantes, es decir como principios generadores y organi-
zadores de pricticas y de representaciones que pueden estar
objetivamente adaptadas a su fin sin suponer la bsqueda cons-
ciente de fines ni el dominio cxpreso de las operaciones nece-
sarias para alcanzarlos, objetivamente “regladas” y “regulares”
sin ser en nada el producto de la obediencia a reglas y, siendo

14 P. Bourdieu ¥ | -C Passeron, La Reproduction, Paris, Minuit, 1970. [ L reproduc-
con, Barcelona, Laia, 1977.]

15 P. Bourdieu, Le sens pratique, Paris, Minuit, 1980. [£! sentide préctico, Buenos
Aires, Siglo XXI, 2007].
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todo esto, colectivamente orquestadas sin ser el producto de la
accién organizadora de un director de orquesta.”™

Producto de la historia, el habitus es lo social incorporado —estructura es-
tructurade— que se ha encarnado de manera duradera en ¢l cuerpo como
una segunda naturaleza, naturaleza socialmente constituida. El habitus
no es propiamente “un estado del alma”, es un “estado del cuerpo”, es
un estado especial que adoptan las condiciones objetivas incorporadas y
convertidas asi en disposiciones duraderas, maneras duraderas de mante-
nerse y de moverse, de hablar, de caminar, de pensar y de sentir que se
presentan con todas las apariencias de la naturaleza.

Por otro lado, al ser inculcadas dentro de las posibilidades y las impo-
sibilidades, las libertades y las necesidades, las facilidades y las prohibi-
ciones inscriptas en las condicioncs objetivas, estas disposiciones duraderas
{(en términos de lo pensable y lo no pensable, de lo que es para nosotros 0 no
lo es, lo posible y Io no posible,) son objetivamente compatibles con esas con-
diciones y de alguna manera preadaptadas a sus exigencias. Como inte-
riovizacion de la exterioridad, el habitus hace posible la produccion libre de
todos los pensamientos, acciones, percepciones, expresiones, que estan
inscriptos en los limites inherentes a las condiciones particularcs —hist6-
rica y socialmente situadas— de su produccién: en todos los ambitos, aun
los aparentemente mas “individuales” y “personales” como pueden ser
los gustos y las preferencias estéticas.

El habitus es, por un lado, objetivacién o resultado de condiciones
objetivas y, por otro, es capital, principio a partir del cual el agente de-
fine su accién en las nuevas situaciones que se le presentan, segun las
representaciones que tiene de ellas. En este sentido, puede decirse que
¢l habitus es, a la vez, posibilidad de invencion y necesidad, recurso y
limitacién.

Es decir, en tanto estructura esiructurante ¢l habitus se constituye en un
esquema generador y organizador, tanto de las practicas sociales como
de las percepciones y apreciaciones de las propias practicas y de las prac-
ticas de los demas agentes. Sin embargo, esas practicas sociales no se
deducen directamente de las condiciones objetivas presentes, ni s6lo de
las condiciones objetivas pasadas que han producido el habitus, sino de
la puesta en relacion de las condiciones sociales en las cuales se ha consti-

16 Ob. cit., pp. 8889.
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tuido el habitus que las ha engendrado y de las condiciones sociales de
su puesta en marcha.

Hablar de habitus, entonces, es también recordar la historicidad del
agente (sumando la dimension histérica a la dimensién relacional), es
plantear que lo individual, lo subjetivo, lo personal es social, es produc-
to de la misma historia colectiva que se deposita en los cuerpos y en las
cosas.

Unidad sistematica que sistematiza todas las practicas, el habitus es
sentido prictico (sentido del juego social) y tiene una légica propia, que
es necesario aprchender para poder explicar y comprender las practi-
cas. La logica de la préctica es una légica paradéjica: logica en si, sin re-
flexion consciente ni control logico. Es irreversible, esta ligada al tiempo
del juego, a sus urgencias, a su ritmo; esti asociada a funciones practicas
y no tiene intereses formales: quien estd inmerso en cl juego se ajusta a
lo que pre~v¢€, a lo que anticipa, toma decisiones en funcién de las pro-
babilidades objetivas que aprecia global e instantineamente, y lo hace
en la urgencia de la prdctica, “en un abrir y cerrar de ojos, en el calor de
la accién™.!” Y como es resultado de un proceso de incorporacién en la
practica y por la practica, el sentido practico no puedc funcionar fucra
de toda situacién, en la medida en que impulsa a actuar en relacién con
un espacio objetivamente constituido como estructura de exigencias,
como las “cosas a hacer”, ante una situacién determinada: es lo que los
deportistas llaman “el sentido del juego™.

El habitus es el instrumento de andlisis que permite dar cuenta de
las practicas en términos de estrategias, dar razones de ellas, sin hablar
propiamente de practicas racionales. Dentro de este contexto, los agentes
saciales son razonables, no cometen “locuras” {“esto no es para nosotros”)
y sus estrategias obedecen a regularidades y forman configuraciones cohe-
rentes y socialmente inteligibles, es decir, socialmente explicables, por
la posicién que ocupan en el campo que es objeto dc analisis y por los
habitus incorporados.

¢Por qué retomar aqui las caracteristicas mas importantes de los concep-
tos clave y la manera como se articulan en la sociologia de Bourdieu?
Para recordar que son las mismas categorias analiticas las que permi-
ten explicar y comprender los distintos dmbitos de la compleja realidad
social y habilitan a construir cientifica y metédicamente diversas proble-

17 Ibidem.
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maticas. Ponerlas en funcionamiento en la construccién de una sociolo-
gia de la cultura supone subrayar que la relacién dialéctica entre campo
y habitus permite romper, por un lado, con la visibn comun del arte
como “proyecto creador”, como expresion de una pura libertad, y, por
otro, con la actitud metodolégica que erroneamente relaciona de mane-
ra directa la obra artistica con la posicién de clase de su productor.

Para recordar también que las cosas en apariencia més puras, mas su-
blimes, menos sujetas al mundo social, las cosas del arte, no son diferen-
tes de los otros objetos sociales y sociologicos y que su “purificacion”,
su “sublimacién” y su “alejamiento” del mundo cotidiano son resultado
de las relaciones sociales especificas que constituyen el universo social
especifico donde se producen, se distribuyen, se consumen y se genera
la creencia en su valor: es la problematica de la autonomia del campo ar-
tistico la que conduce a definir, pues, las “reglas del arte”. Las diferentes
dimensiones implicadas, el contenido especifico que adopta cada una de
las categorias, sus relaciones con las demas, la légica que las entrelaza, las
rupturas que implican su puesta en marcha y las posibilidades de cons-
truccion de este dmbito de la realidad social se encuentran minuciosa y
detenidamente detalladas en las piginas siguientes.

Campo, capital, i#fusio, creencia, habitus, estrategia, etc., son, pucs, no-
cloncs centrales que el lector encontrara a lo largo de estos articulos, co-
brando las formas y las especificidades que les confieren, por una parte,
los diferentes dominios de preducciéon, de distribucion y de consumo
de los bienes simbélicos y, por otra, los distintos momentos y contextos
de produccién que, en este caso, abarcan un periodo de treinta y cinco
anos de trabajo.

La seleccion de los once articulos que componen £l sentido social del
guste ~todos ellos inéditos en lengua espanola- y el itinerario sugerido
para su abordaje son obra de Pierre Bourdieu.

Nueve de ellos son de su exclusiva autoria y dos fueron escritos en co-
laboracién, uno con Marie-Claire Bourdieu y otro con Roger Charter.
Cada uno de los textos asume con especial particularidad un aspecto del
mercado de los bienes culturales: el origen del campo intelectual de las so-
cledades europeas y su dinamica, el campo de la producciéon (amplia y res-
tringida) con las diferentes posiciones y tomas de posicion de los produc-
tores de las diferentes obras, ¢l del consumo y las disposiciones estéticas
asociadas, la constitucion de la creencia en €l valor de lo que alli se juega,
las posibilidades y las imposibilidades ligadas al espacio social global.

El conjunto de los textos termina con dos entrevistas que constituyen
las producciones mas recientes que aqui se presentan. Ellas muestran
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explicitamente un aspecto fundamental: las relaciones entre el arte y la
politica y las posibilidades de subvertir las legitimaciones del juego artis-
tico. Tal vez sea una manera pudorosa de recordarnos que, a diferencia
de muchos otros intelectuales contemporianeos comprometidos en jue-
gos muy especificos, Bourdieu asocié sus producciones, sus apuestas y
sus luchas a diferentes dmbitos sociales, evidenciande que, mas alla de
sus fuertes condicionamientos, es posible cuestionar las relaciones de
dominacién impuestas.



1. Cuestiones sobre el arte a partir
de una escuela de arte cuestionada

APERTURA -
por Nadine Descendre

Como parte de su investigacién, Pierre Bourdieu acepté venir
a la Escuela de Bellas Artes de Nimes para reflexionar junto con uste-
des sobre (o a partir de) la situacién de una escuela de arte, y estamos
muy honrados por su interés. Esperamos poder hallar ahora o mis tarde
Ias respuestas a las preguntas que haria falta formular (y entablar, todos
juntos, un intercambio animado, pues estamos en una situacién de bis- -
queda y todo el mundo debe poder exponer con absoluta libertad las
preguntas que verdaderamente le surjan). Una escuela de arte tiene sus
propias practicas, que le son especificas y que gozan —es necesario decir-
lo~ de una cierta autonomia [en las obras que alimentan esta practical.
iY es verdad que semejante cosa molesta a alguncs!

Pierre Bourdieu es etndlogo y sociblogo y reivindica también esa li-
bertad, en particular con relacién a los medios de comunicacién, a la
politica, al dinero y a los diversos mandarinatos de la cultura. Por esta
razon, estamnos particularmente atentos a la mirada que tiene sobre las
artes visuales y las escuelas de arte, y conmovidos por su presencia.

PRESENTACION
por Inés Champey

Quisiera agradecer a Nadine Descendre por haber recopilado las pre-
guntas dirigidas a Pierre Bourdieu, y agradecer también a todos los
estudiantes que han dedicado tiempo para reflexionar y redactar esas
preguntas, muchas de ellas muy desarrolladas, otras mis breves, mis in-
cisivas, otras més abstractas. De hecho, le solicité a Pierre Bourdieu que
este ano dictara algunos cursos en el Collége de France sobre la revo-
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lucién simbdlica llevada a cabo por Manet, retomando aquellos que ya
habia dado a comienzos de los afios ochenta, y que han sido publicados
en parte en los Cahiers du Musée National d’Art Moderne. Me parecia na-
tural que €l deseara hablarles de esta revolucién artistica que esta en el
origen de la modernidad tal como la conocemos hoy. Me respondié que
preferia establecer un diilogo y encontrar una modalidad diferente del
curso o la conferencia. Finalmente, ha reaccionado como artista pues la
forma de esta intervencion va a definirse en tiempo real. Pierre Bourdien
ha previsto comenzar respondiendo a su manera a sus preguntas, luego
abordar algunos puntos y detenerse en ciertos momentos, para poder
dialogar perfilando una coherencia de conjunto.

PIERRE BOURDIEU

Agradezco a Nadine Descendre y a Inés Champey, y a todos ustedes, que
han aceptado las reglas del juego envidAndome un cuestionario por es-
crito. En efecto, pensé que al venir a una Escuela de Bellas Artes como
ésta (y como algunas otras), que se enfrenta con cierta incomprensién
e, incluso, hostilidad, debia hallar una forma menos convencional y mas
adecuada que la conferencia tradicional, y mas cercana a un modelo
artistico —“intervencion” o “happening™-, para abordar los problemas
ligados a la animadversion con respecto a la creacion coﬁtemporénea
que hoy se manifiesta cada vez con mas frecuencia —como lo atestigua
una carta de Paul Devautour que acabo de recibir, a propésito de otra
escuela de Bellas Artes, cuya existencia se ve amenazada por su propia
municipalidad-. '

Ustedes me han enviado muchas preguntas gue revelan sus preocu-
paciones. Me han parecido, en su mayor parte, muy dificiles. Algunas,
porque son demasiado claras, demasiado simples en apariencia, dema-
siado faciles de comprender y entonces se corre el riesgo de no ver las
cuestiones profundas y complicadas que disimulan bajo su aire de fami-
liaridad o de banalidad; otras, porque son demasiado oscuras, parecen
desprovistas de sentido e incluso absurdas, y la tentacién de desecharlas
con rapidez es grande; sin embargo, pueden contener verdaderas pre-
guntas que, a falta de los instrumentos necesarios para formularlas, no
han podido enunciarse.

éQué puedo hacer aqui, pues, con ustedes? Me gustaria practicar un
verdadere didlogo y ayudarlos a dar a luz, segin la metafora socratica
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de la mayéutica, los problemas que Illevan en ustedes mismos. Quisiera
ayudarlos a devenir los sujetos de sus problemas, partir de sus propios pro-
blemas, y contribuir a plantearlos con claridad, en lugar de imponeries los
mios. Esto es exactamente lo contrario de lo que se hace la mayoria de
las veces, sobre todo en ¢l dominio del arte y de la critica de arte, donde
se practica con asiduidad e] abuso de poder, que consiste en imponer a
espiritus poco armados construcciones te6ricas y problemas mas o me-
nos fantisticos. Algo de -esto resuena en la oscuridad de algunas de sus
preguntas.

Dicho esto, y dadas las condiciones en las que nos encontramos —uste-
des son muchos y no tenemos demasiado tiempo-, les propongo practi-
car una suerte de didlogo, en la medida en que yo responderé las pregun-
tas y trataré de dejar lapsos abiertos a sus intervenciones. Sin embargo,
serd un falso didlogo o, mejor, €l comienzo de un didlogo que podrin
continuar entre ustedes.

Voy a comenzar por referirles las preguntas tal como las he entendido.

Me parece que la situacién en que se encuentra la Escuela de Bellas
Artes de Nimes, en tanto es cuestionada, como suele decirse, favorece la
interrogacién. Una institucién en crisis es mis reflexiva, esti mas dis-
Puesta a la interrogacién sobre si que una institucién sin problemas. Lo
mismo sucede con los agentes sociales: Ia gente que estd bien en el mun-
do social no encuentra nada para criticar al mundo tal como €s, no tene
nada muy interesante que decir sobre 1. Las preguntas que he recibido
me parecen en general interesantes por ¢l sentido que revelan, que se
expresa a través de ellas, sin que ustedes lo busquen deliberadamente,
¥ que quisiera intentar explicitar. Ustedes estan aqui presentes. Podran,
pues, corregir, redireccionar, completar. _

En primer lugar, una cantidad de preguntas trata sobre ustedes mis-
nos en cuanto aprendices de artistas, como esta pfcgunta (la 1): “:Cual
es la diferencia entre un aprendiz de artista (0 un artista) y un ciudada-
no comin?”. La cuestién de la diferencia entre un aprendiz de artista,
alguien que esti en una escuela donde encuentra natural iniciarse en el
arte, incluso en el arte contemporineo, y los ciudadanos comunes de una
ciudad comiin, para quienes todo esto no es natural Y se preguntan si es
bueno que exista una escuela de Bellas Artes, si el arte contemporaneo
puede ensefiarse, si debe ensefiarse, es uno de los puntos fundamentales
que ustedes plantean, porque a su vez les viene de la realidad misma,
producto del cuestionamiento de la Escuela de Bellas Artes de Nimes,

Esta pregunta acarrea otras, explicitadas en algunos casos ¥, €n otros,
implicitas: “;Qué es un artista?”, “¢En qué se reconoce que alguien -
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es un artista?”. Hay otra pregunta que no es totalmente idéntica (la
2): “sCuail es la diferencia entre un artista verdadero y uno falso, un im-
postor?”. ;Un artista es alguien que dice de si mismo que es un artista, o
es aquel de quien los otros dicen que es artista? Pero los otros, ;quiénes
sonr ¢Son los otros artistas, o la gente de su pueblo que cree que es un
artista, que puede creer que un pintor aficionado es un artistar Puede
verse que la cuestién de decidir quién tiene el derecho de decir de al-
© guien que es un artista es muy importante y muy dificil. ¢Es la critica, el
coleccionista? ¢Es el comerciante de cuadros? ¢Es el pablico, el “gran
piblico” o el “pequeiio piiblico” de los conocedores? Estas preguntas
son planteadas por ciertos artistas que llevan a cabo acciones que se
declaran como imposturas; imposturas que algunos, sin embargo, con-
sideran artisticas.

Otro conjunto de preguntas (por ejemplo, Ia 3): “Por qué y cémo
se deviene artista?”, dentro del cual hay una muy interesante, que voy a
leer jaunque no sea una lista de laureados! (la 4): “Aparte del deseo de
gloria, ¢qué es lo que produce la vocacién de ser artista?”. El deseo de
gloria podria considerarse una explicacién suficiente, y muchos de us- -
tedes podrian creer que la sociologia se contenta con invocar el interés
de practicar esta conducta. Explicacién que no explica nada, ya que es
visiblemente tautolégica. '

Por el momento, no respondo a las preguntas, me contento con formu-
larlas para que dejen de ser simples frases en el papel. Ustedes plantean,
ademas, interrogaciones correlativas: “¢Quién tiene razén cuando se tra-
ta de decir lo que estd bien en materia de arte y en materia de artista? ¢El
artista mismo? ¢Los criticos? ¢O el ‘pueblo’ (con o sin comillas)?”. ;Qué
decir? El “pueblo” no habla de arte (ni siquiera de politica) a menos que
se lo haga hablar; los politicos, los periodistas, todos se constituyen en
portavoces del pueblo, hablan en nombre del pueblo (pregunta 5): “sCoémo
explica usted que esto provoque tanta agresividad en la ciudad y en el
peribdico de la regién?”.

Hablar en nombre del pueblo, y también en lugar del pueblo, es
dar una respuesta “populista” a otra pregunta planteada por uno de
ustedes (la 6): “:Quién tiene derecho a juzgar en materia de arte?”. A
esta posicién populista se puede oponer otra, igualmente burda, evo-
cada por una de las preguntas (la 7): “¢El artista puede imponer su
gusto, crear nuevas categorias artisticasr”. La respuesta elitista consiste
en estimar que el artista es iinico juez en materia de arte y que tiene,
incluso, el derecho de imponer su gusto. Pero ¢esto no es exponerse a
la anarquia de los juicios antagénicos, siendo cada artista juez y parte?
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¢G6mo no dudar de que quienes participan del juego y de las apuestas
artisticas —artistas pero también coleccionistas, criticos, historiadores
del arte, etc.— puedan someter a la duda radical los presupuestos ticita-
mente aceptados de un mundo con el que estin de acuerdo? Hay que
apelar 2 instancias exteriores (pregunta 8): “¢Quién forma el valor del
arte contemporaneo? ;Los coleccionistas?”.

Uno piensa en esa suerte de bolsa de valores artisticos creada por un
critico, Willy Bongart, cuando publica, en Kunst Kompass, 1a lista de los
cien pintores mas citados por un panel de coleccionistas y criticos. Ber-
nard Pivot procedié de la misma manera con la literatura, publicando
Ia lista de los autores mis citados por doscientos o trescientos jueces
designados por,él. Pero sc6mo no ver que la que serd la lista de premiados
se decide decidiendo quiénes seran los Jjueces? Para decirlo de manera
rigurosa: squién serd juez de la legitimidad de los Jueces? :Quién deci-
dira en ultima instancia? Se puede pensar que, en el mundo social, la
- escuela o el Estado constituyen perfectamente (poniendo a Dios entre
paréntesis) el tribunal de tltima instancia cuando se trata de certificar
el valor de las cosas. Para que comprendan, les doy, muy rapidamente,
un ejemplo: cuando un médico redacta un certificado de enfermedad,
dqui€n certifica al que certifica? ¢La facultad que le ha concedido un
diploma? De regresion en regresién se Hega al Estado, esa suerte de
altima instancia de consagracion. Yno es por azar que, en los conflictos
a propésito de la Escuela de Bellas Artes de Nimes, nos volvamos hacia
el Estado.

Hay también todo un conjunto de preguntas sobre la escuela, sobre la
ensenanza del arte (la 9); “4Es necesaria una escuela de Bellas Artes?”,
Dicho de otro modo, sel arte debe Yy puede enseftarse? Esta cuestién ha
suscitado numerosos debates en los comienzos de Ia III® Repiiblica, una
época en la que habia inquietud por democratizar el acceso al arte. Algu-
nos, como €l filésofo Ravaisson, querian extender al miximo el acceso a
 las formas elementales de la préctica artistica y hacer llegar la ensefianza
del dibujo hasta las escuelas primarias mas alejadas; otros, por el contra-
rio, sostenian que el arte no se aprende. Es un viejo debate, cuyo proto-
tipo se encuentra en Platén: “:Puede ensefiarse la excelencia? ". ¢Puede
ensefiarse la manera mas consumada de ser hombre? Hay quienes dicen
que no y sélo creen en el don hereditario. La creencia en la transmisién
hereditaria del don artistico estd todavia muy extendida. Esta creencia
carismatica '(de carisma, gracia, don) es uno de los grandes obstaculos
para una ciencia del arte y de Ia literatura: llevando las cosas al extremo,
puede decirse que uno nace artista, que el arte no puede ensefiarse y que
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hay una contradiccién inherente a la idea de la ensefianza del arte. Es el
mito de “la mirada”, concedida a algunos mas que a otros por nacimiento
y que hace que, por ejemplo, el arte contemporaneo sea inmediatamen-
te accesible a los nifios. Esta répresentacion carismatica es un producto
historico creado progresivamente a medida que se constituia lo que 1la-

mo el campo artistico y se inventaba el culto del artista, Este mito es uno

de los principales obsticulos para una ciencia de la obra de arte.

En resumen, la cuestion de saber si el arte puede ensefiarse no tiene
nada de trivial. A fortion:, la cuestion de saber si el arte contemporineo
puede enseiiarse, y enseiiarse en una escuela de Bellas Artes. ;No hay
algo de bérbaro o absurdo en el hecho de ensefiar arte ~que no se en-
sefia— en una escuela, y, sobre todo, ese arte particular ‘que es el arte
moderno, constituido contra el academicismo (especialmente Manet)?
La dificultad del problema se duplica por el hecho de que las escuelas de
Bellas Artes son sede de un academicismo antiacadémico, de un acade-
micismo de la transgresién. Pregunta 10: “En las facultades, en las escue-

las de Bellas Artes, esta de moda estudiar arte contemporaneo”. Dicho de

otro modo, la escuela de Bellas Artes espera que quienes la frecuentan
se interesen en un arte que se ha constituido contra ella. Terminé el
tiempo en que Manet se batia con su maestro Couture. Hoy en dia, en
Ias facultades y en las escuelas de Bellas Artes ocurre aquello que Manet
‘oponia a la Academia. Es un poco como si Couture demandara a Manet
hacer de anti-Couture. Volveré sobre todas estas cuestiones.

Segundo gran conjunto de preguntas: preguntas que se le plantean,

me parece, a cada uno de ustedes, las preguntas que ustedes se hacen en

cuanto individuos, sin duda porque ellas les son planteadas por la situa-
cién misma en la que se encuentran. Pregunta 11: “;Hay un futiro para
la pintura?”. Pregunta 12: “:El recurso de las nuevas tecnologias es una
simple modar”. Pregunta 13: “sHay una eficacia del artista?”. Pregunta
14: “;El artista tiene la posibilidad de imponer su gusto?”. Pregunta 15:
“¢El artista puede tener un rol politico?”. Pregunta 16: “:El arte contie-
ne un potencial revolucionario”. Pregunta 17: “sEs posible la autonomia
del artista respecto del poder econémico y politico ?”. Pregunta 18; “:El
arte debe tener un rol politico?”. Finalmente —ustedes se dirigen a un

soci6logo, no lo olvido— hay una pregunta sobre la sociologia (la 19):

“sLa sociologia es una respuesta critica a la estética?”. Esta interrogacién,
como la mayor parte de las que plantean, parece inspirada en una defini-
cidn ticita de la sociologia que la sittia en el orden de lo colectivo, de la
estadistica, de los grandes nimeros, del gran piblico. Es, debo decirlo, la

definicién més comin, ]a mas banal, ]a mas “gran publico” -aunque tam-
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bién esté presente en la mente de la mayor parte de los filésofos que han
contribuido mucho a difundir, a vulgarizar esta idea vulgar, pero que se
cree distinguida, de la sociologia: pienso por ejemplo en Heidegger y su
famoso texto sobre el “uno”, en que trata de la estadistica, de lo medio,
de la banalidad y, ticitamente, de la sociologia—; es la imagen mi4s exten-
dida en los medios artisticos que, sintiéndose del lado de lo singular, de
lo tinico, de la originalidad, etc., etc., se creen obligados a,despreciar,
incluso a detestar, la sociologia, ciencia décididamente “yulgar”, y afir-
man asi, sin demasiado costo, su distincién, Con semejante imagen de
la sociologia, es comprensible que ustedes vean al sociélogo como un
personaje funesto y detestable, situado necesariamente en el mal campo,
del lado del Midi Libre, de la critica populista, y contra el artista, la sin-
gularidad, la excepcién, incluso contra la libertad. Ustedes tienen una
mala imagen de la sociologfa, pero debo decir, en su defensa, que hay
muchos malos sociélogos que les dan la razén. Por eso he venido, para
intentar darles una idea mas justa de la sociologia y ayudarlos a descubrir
que, al contrario de lo que quieren hacerles creer los malos soci6logos y
tantos otros, la sociologfa es un instrumento de liberacién también para
el artista. Puede ser una de las armas mas eficaces para defender el arte,
no solamente el arte ya hecho, canonizado, vuelto museo, sino el arte
que estd haciéndose, la blisqueda artistica mas asombrosa, la mas audaz,
la mis critica, la mis libre. Esa es la tesis que defiendo. La declaro ante
ustedes. No hago trampas.

Voy a hacer aqui una primera interrupcién, para que ustedes puedan
plantear preguntas.

Pregunta, Quisiera conocer la definicién que usted tiene de la palabra
“artista”. |

P.B. Le responderé: el artista es aquel de quien los artistas dicen que es
un artista. O bien: el artista es aquel cuya existencia en cuanto artista esti
en juego en ese juego que llamo campo artistico. O, incluso, el mundo
del arte es un juego en el cual lo que esti en juego es la cuestién de sa-
ber quién tiene derecho de decirse artista y, sobre todo, de decir quién
es artista. Se trata de una definicién que no llega a ser una definicién y
que tiene el mérito de escapar de la trampa de la definicién, sin perder
de vista que es ella la que esta en juego en el campo artistico. Y lo mismo
ocurre en todos los campos. En el mundo del arte contra el cual Manet
se rebeld, existian instancias de evaluacion. El Estado era el juez en il-
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tima instancia cuando se trataba de evaluar la calidad artistica de una
obra y de un productor. Dicho de otro modo, habia —voy a emplear un
término técnico— un noemos, un principio de visién y divisién legitimo, un
punto de vista legitimo del mundo, garantizado por el Estado (el mundo
debia ser representado a partir de determinados temas, antiguos o con-
temporineos que podian pasar por antiguos, como los paises orientales,
etc.). Por esta razén, Ia revolucién de Manet, aunque puramente artfs-
tica, ha sido al mismo tiempo una revolucién politica en la medida en
que el Estado apoyaba a los peintres pompiers,' el salon, el jurado del salén.
Hoy, desde los afios ochenta, el Estado francés desempeiia de nuevo el
papel de banco central de la legitimidad artistica, aunque sin detentar el
monaopolio del “oficio” y dejando la puerta abierta a los artistas en verdad
“transgresores” (lo que le vale las criticas mis feroces de los partidarios
de la “revolucién conservadora” en arte). Detengo aqui mi respuesta; si
no, voy a anticipar lo que tengo para decirles.

Voy a intentar retomar, elaborindolas, las preguntas que ustedes han
formulado, de manera que ellas les retornen mas fuertes, mas eficaces,
menos académicas, que los conmuevan mas. Luego pasaré al tercer mo-
mento de mi exposicién, en el que intentaré darles instrumentos para
responder a estas preguntas (instrumentos que he comenzado a itilizar
en la respuesta que acabo de dar).

Ustedes se han interrogado coleciivamente sobre el estatus del arte
contemporaneo, sobre el cuestionamiento del arte contemporineo, so-
bre la crisis del arte contemporaneo, sobre la crisis de la creencia en el
arte contemporaneo. Al pasar de un enunciado al otro, quiza lo hayan
notado, he reformulado la pregunta: la crisis del arte es probablemente
una crisis de creencia, a la cual sin duda han contribuido los propios
artistas. Aquellos que creen (que creen en el arte}, asumiendo el riesgo
de cuestionar los fundamentos mismos de la creencia artistica (es una
actitid muy valiente y no se encuentra nada similar entre los escritores
o los filésofos, que se sienten tan audaces). Aquellos que no creen, o
que creen sobre todo en si mismos, ofreciendo sacrificios a estrategias
oportunistas (como los retornos a la tradicién o las falsas rupturas del

1 Artistas que ejercian el art pompier (cuya traduccién literal serfa “arte bom-
bero”), denominacién peyorativa para referirse al academicismo francés de
la segunda mitad del siglo x1x, bajo la influencia de la Academia de Bellas
Artes. La expresion refiere todavia hoy al arte académico oficial, adicto al
peder, que aunque utiliza técnicas magistrales resulta a menudo falso y vacio
de contenidos. [N. de T.] o
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academicismo antiacadémico) que no cambian nada y contribuyen a
desacreditar las verdaderas rupturas.
He dicho al comenzar que si la ciencia del arte o, simplemente, Ia re-

- flexidn sobre el arte es tan dificil, es porque el arte es un objeto de creen-

cia. Para que comprendan mejor podria decir -y esto se ha hablado mu-
cho antes de mi- que, en cierto modo, la religién del arte ha tomado el
lugar de la religion en las sociedades occidentales contemporaneas. Por
ejemplo, detras del famoso titulo de Malraux, La moneda de lo absoluto,
hay metifora religiosa: esta lo absoluto, Dios, donde ¢l arte es la moneda
pequeiia (no hay un délar, sino centaves) . Asi, armado de esta metifora, o
més bien de esta analogia entre el mundo artistico y el mundo religioso,
vuelvo a lo que se describe como la crisis del arte contemporaneo y, mas
precisamente, al problema de Ia Escuela de Arte que nos preocupa y que
se puede pensar por analogia como un gran seminario. Al igual que en
un gran seminario, quienes ingresan en la escuela donde van a formarse
los sacerdotes del arte ya son creyentes que, habiéndose separado de los
profanos por su creencia especial, van a reforzarla con la adquisicién de
una competencia especial que legitimara su trato con las obras de arte.
Siendo lo sagrado aquello que estd separado, la competencia adquirida
en un gran seminario de arte es aquello que se necesita para atravesar sin
sacrilegio la frontera entre lo sagrado y lo profano. Piensan sin duda que
digo cosas abstractas y especulativas, pero voy a darles un ejemplo con-
creto que les mostrara que no teorizo por placer. Hemos publicado en
1a revista Actes de la recherche en sciences sociales, hace diez afios, un articulo
de Dario Gamboni?® sobre una experiencia social llevada a cabo en una
pequena ciudad de Suiza, Bienne, donde se habian comprado obras de
arte contemporaneo y se las habia expuesto en los espacios piblicos. Un
buen dia, los barrenderos, los basureros se llevaron las obras tomando-
las por basura. Esto ha dado lugar a un proceso muy interesante acerca
de la diferencia entre desecho, basura y obra de arte. Sagrado problema.
Hay artistas que hacen obras con desechosy la diferencia sélo es evidente
para quienes poseen los principios de percepcioén convenientes. Eviden-
temente, cuando se trata de obras en un museo, es facil reconocerlas.
¢Por quér? El museo es como una iglesia: es un lugar sagrado, la frontera
entre lo sagrado y lo profano estd marcada. Exponiendo un urinario o
una rueda de bicicleta en un museo, Duchamp se ha contentado con re-

2 Dario Gamboni, “Méprises et mépris. Eléments pour une éwude de
Iiconoclasme contemporain”, Ades de la recherche en sciences sociales, 49, 1983,
Pp- 2-28, '
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cordar que una obra de arte es una obra que esti expuesta en un museo.
¢Por qué saben ustedes que es una obra de arte? Porque esti expuesta en
un museo. Ustedes saben, al atravesar la puerta del museo, que ningin
objeto entra alli si no es obra de arte. Lo que no es evidente para todo
el mundo. En mi investigacién sobre las obras de arte —cuyos resulta-
dos han sido publicados en EI amor al arie-, realicé entrevistas por cierto
apasionantes a gente para quien esta transmutacion ontolégica que ex-
perimenta la obra de arte por el simple hecho de entrar en un museo,
y que se traduce en una suerte de sublimacién, no funciona: hay gente
que continia teniendo una visién erdtica de los desnudos, o una visién
religiosa de Ia pietd o de los crucifijos. Imaginen que alguien se arrodille
delante de una obra de Piero Della Francesca. Corre el riesgo de pasar
por loco. Como dicen los filésofos, comete un “error de categoria™ toma
por una obra religiosa, susceptible de un culto religioso, una obra sus-
ceptible de otro culto, én otro campo, en otro juego.

En otro articulo de Actes de la recherche en sciences sociales® relato una
observacién que hice en la iglesia de Santa Maria Novella de Florencia,
donde convivian obras ante las cuales la gente (las mujeres) del pueblo
se detenia para rezar (se trataba de esculturas o de pinturas muy realis-
tas, en el estilo Saint-Sulpice: por ¢jemplo, una estatua de Nuestra Senio-
ra del Rosario con el nifio Jesus, a la cual se habia colgado un rosario)
porque respondian a sus expectativas estéticas y religiosas, mientras que
la gente culta pasaba sin verlas, ignorandolas, excluyéndolas de la con-
ciencia, como dirfa un psicoanalista, o despreciindolas, junto con obras
candnicas del arte consagrado, cuya visita esti prescripta por las guias
turisticas. Cada uno rendia su culto separado.

Vuelvo a la iconoclasia inconsciente e inocente del recolector de ba-
sura de Bienne. Al no tener las categorias de percepcién adecuadas ni la
sefial que da el museo, cometié un barbarismo, un “error de categoria”
semejante al de la mujer que pone un cirio delante de un fresco de Fili-
ppino Lippi o de Domenico Ghirlandaio.

Asf, al entrar en el museo o en los cuasimuseos en los que se han trans-
formado ciertasiglesias, la obra sagrada pierde su estatus de imago pietatis,
de imagen religiosa que reclama la reverencia religiosa, la genuflexién,
el reclinatorio, €l cirio, el rosario, y apela a esa otra forma de piedad que
es el culto del arte. Puede verse por qué el lugar de exposicién (es una de

3 Pierre Bourdieu, “Piété religieuse et dévotion artisique. Fid¢les et amateurs
d’art 4 Santa Maria Novella”, Actes de la recherche en sciences sociales, 105, 1994,
pp. 71-74.
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las preguntas que ustedes me han planteado) es tan importante. Como
lo descubren, frecuentemente a su pesar, los artistas que responden a
un encargo piblico (un ejemplo limite es el caso de Richard Baquié,
cuya obra, instalada en el barrio Malpassé, en Marsella, en 1987-1988, fue
objeto de vandalismo, luego restaurada, de nuevo objeto de vandalismo
y finalmente retirada). Esos artistas se chocan de frente con los mismos
problemas que ustedes me han planteado. Encuentran en primer lugar
la demagogia “natural” (sobre todo hoy, con la descentralizacién) de los
hombres politicos que, acostumbrados a plegarse al juicio de la mayo-
ria, tienden, como la gente de television, a hacer del plebiscito el primer
principio de las elecciones estéticas (y politicas). Habituados al espacio
privilegiado del museo, donde cuentan con la docilidad de un publico
cultivado, es decir, predispuesto a reconocer (en todos los sentidos del
término) la obra de arte, sensible al imperativo de reverencia que repre-
senta el museo, no estin preparados para afrontar directamente el juicio
del gran piblico, es decir, de gente que en su mayoria jamés habria en-
contrado la obra de arte en su universo familiar, y que no esti de ningin
modo preparada para aprehender la obra de arte como tal, en cuanto
1al, y aplicarle los instumentos de percepcion y decodificacion conve-
nientes. Si hacen una obra olvidable —porque es insignificante—, o dema-
siado bien adaptada, han perdido, porque han renunciado; si hacen una
obra notable—es decir, adecuada para hacerse notar—, corren el riesgo del
rechazo, aun de la destruccién iconoclasta. En resumen, sin contar con
la complicidad objetiva del museo que designa de entrada lo kitsch, lo feo
o el desecho expuestos como obras de arte, es decir, como los productos
de una intencidén artistica (de parodia, de burla, de destruccién: poco
importa), se enfrentan con una prueba imposible: mostrar los productos
de un gran universo de diez siglos de experiencia ante ojos nuevos (en
el sentido fuerte) o ingenuos, es decir, totalmente desprovistos de los
instrumentos de reconocimiento indispensables. :

Una artista contemporéinea, Andrea Fraser, juega con esta distancia
entre lo sagrado y lo profano, entre la obra de arte -y los esquemas de
percepcion que exige- y el objeto ordinario, que se entrega a cualquie-
ra. Organiza falsas visitas a los museos, en las cuales lleva a un grupo
de visitantes y los detiene delante de las bocas de incendio, haciendo
comentarios eruditos: observen la construccién, el rojo, etc. Recuerda
asi las categorias de percepcién producidas a través de toda la historia
del mundo artistico que debemos tener presentes para comprender lo
que sucede en ese mundo particular donde la basura puede ser una obra
de arte.
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¢Qué es lo que se aprende en las escuelas de Bellas Artes? Se ingresa
sabiendo lo que es el arte, y que uno ama el arte, pero alli se aprenden
razones para amar €l arte y también todo un conjunto de técnicas, de
saberes, de competencias que hacen que uno pueda sentirse, a la vez,
inclinado y apto para transgredir legitimamente las “reglas del arte” o,
mas simplemente, las convenciones del “oficio” tradicional. Si Duchamp
ha sido uno de los primeros en hacer grandes transgresiones a propésito
del estatus de la obra de arte, de la funcién del museo, etc., es porque
era orfebre, porque jugaba como un ajedrecista con las reglas del juego
del arte, porque estaba como pez en el agua en el mundo del arte. A Ia
inversa, precisamente, del aduanero Rousseau, que era un pintor objeto
(como se dice “una mujer objeto”) que no sabia que transgredia. Un
“naif” es, en efecto, alguien que transgrede reglas que incluso no conoce.
Asi como la iglesia que, segin Max Weber, se define por “el monopolio
de la manipulacién legitima de los bienes de salvacién”, la Escuela de
Bellas Artes permite acceder a la manipuiacién legitima de los bienes de
salvacion cultural o artistica; ustedes tienen el derecho de decir lo que es
arte y lo que no lo es; pueden incluso, como Andrea Fraser, trastornar la
frontera sagrada entre el arte y el no arte y hacer el elogio de una boca
de incendio. En una palabra, en el campo artistico, al igual que en ¢l
cientifico, es necesario tener mucho capital para ser revolucionario.

¢Por qué la discusién sobre el arte contemporaneo es tan confusa en
la actualidad? ¢Y por qué ciertos sociélogos juegan en ella un rol per-
verso? Si la critica del arte contemporineo es tan dificil de combatir, e
incluso de comprender, es porque se trata de lo que puede llamarse una
“revolucion conservadora”, Es decir, una restauracién del pasado que se
presenta como una revolucion o una reforma progresista, una regresion,
un giro hacia atras que se da por un progreso, un salto hacia adelante, y
que llega a hacerse percibir como tal (el paradigma de toda “revolucién
conservadora” es el nazismo de los afios treinta). De manera que, por
- una inversioén paraddjica, Jos mismos que combaten la regresién pare-
cen retrogrados. La revolucién conservadora encuentra en el dominio
del arte y de la cultura su campo de accién porque, incluso més que en
materia de economia, donde los desposeidos tienen siempre una cierta
conciencia de sus carencias y saben que el retorno al pasado favorece el
aumento de esas carencias (con la pérdida de las conquistas sociales, por
¢jemplo), los “pobres en cultura”, los desposeidos culturales, estan de
alguna manera privados de la conciencia de su privacién, En resumen,
la regresién puede presentarse (y aparecer) como progresista porque
estd plebiscitada, ratificada por el pueblo que, en principio, es arbitro
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cuando se trata de decir lo que es popular: ;quién puede decir lo que
es popular sino el pueblo? O los sociblogos, si al menos hicieran un uso
cientifico de sus instrurnentos de conocimiento, en lugar de contentarse
con apoyarse sobre mis investigaciones para decir lo contrario de lo que
yo dirfa y de dar legitimidad de ciencia a un populismo estético que invoca
el gusto del pueblo para condenar el arte contemporaneo y, sobre todo,
la ayuda estatal concedida especialmente a este arte a través del apoyo a
los curadores de museo. De hecho, para comprender lo que pasa en el
dominio del arte y las querellas en tormo del arte contemporineo, hay
que tener una mirada de conjunto sobre las conclusiones cientificas de dos
de mis libros, La distincién y Las reglas del arte. En primer lugar, €l hecho
indiscutible de la distribucién desigual del capital cultural (del cual el
capital artistico es una especie particular), que hace que todos los agen-
tes sociales no estén igualmente inclinados y aptos para producir y con-
sumir obras de arte; y, en segundo lugar, el hecho de que lo que llamo
el campo artistico —ese microcosmos social en cuyo interior los artistas,
los criticos, los conocedores, etc., discuten y luchan a propésito del arte
que unos producen y los otros comentan, hacen circular, etc.— conquista
progresivamente su autonomia respecto del mundo mercantil en el cur-
so del sigle XIX, e instituye una ruptura creciente entre lo que se hace
en ese mundo y el mundo ordinario de los ciudadanos ordinarios. Cito
en La distincion un texto de Ortega y Gasset, un filésofo espanol de co-
mienzos de siglo XX, que critica muy violentamente el arte de su tiempo,
convencido de que los artistas han roto el lazo vital que los unia al pue-
blo. Pero habria podido citar también a Caillois, que defiende la “figura
humana” contra Picasso. Los revolucionarios conservadores paradédjica-
mente invocan al pueblo para imponer programas regresivos en materia
de arte, apoyandose sobre el filisteismo de los no instruidos {puesto en
evidencia, hoy, por el medidor de audiencia) o, para simplificar, sobre
el hecho social indiscutible de que el pueblo no quiere ¢l arte moder-
no. Pero (qué quiere decir esta frase?- Por el momento, dejo de lado la
cuestién de saber lo que se entiende por “el pueblo”. ;Qué quiere decir
“no quiere el arte moderno™? Quiere decir que no tiene los medios de
acceso, el codigo o, mas precisamente, Jos instrumentos de conocimien-
to -la competencia-, y de reconocimiento -la creencia, la propension a
admirar como tal (una admiracién puramente estética) lo que esta so-
cialmente designado como admirable (o que debe ser admirado) por la
exposicién en un musec o una galeria consagrada—. Como el recolector
de basura de Bienne, no piensa de ello ni bien ni mal, no tiene categorias
de percepcidén; no ha incorporado bajo forma de gusto el nomos del que
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hablaba hace un rato, el principio de visién y de division que permite
hacer las diferencias. Lo que se llama gusto es precisamente la capacidad
de hacer diferencias entre lo salado y lo dulce, lo modemno y lo antiguo,
lo romanico y lo gotico, o entre diferentes pintores, o entre diferentes
maneras de un mismo pintor, y, en segunda instancia, de probar y enun-
ciar preferencias. Y el defecto, la ausencia, la privacion de categorias de
percepcidn y de principios de diferenciacién conduce a una indiferencia
mucho mis profunda, més radical que la simple falta de interés del esteta
hastiado. Decir, a propésito de la gente del pueblo, que no quiere el arte
moderno, es bastante tonto. De hecho, eso no le concierne. ;Por qué?
Porque no se ha hecho nada para desarrollar en ella la lbido artistica, el
amor al arte, la necesidad de arte, que es una construccién social, un
producto de la educacidn.

En El amor al artey en La distincon he mostrado (creo incluso poder de-
cir que he demostrado) que la disposicidn artistica que permite adoptar
delante de la obra de arte una actitud desinteresada, pura, puramente
estética, y la competencia artistica, es decir, el conjunto de saberes ne-
cesarios para “descifrar” la obra de arte, son correlativas con el nivel de
instruccién o, mas precisamente, con los aiios de estudio. Dicho de otro
modo, lo que se llama “la mirada” es pura mitologia justificadora, una de
las maneras que tienen quienes pueden hacer diferencias en materia de
arte de sentirse justificados por naturaleza. Y de hecho el culto del arte,
como la religion en otros tiempos, ofrece a los privilegiados, como dice
Weber, “una teodicea de su privilegio™; es incluso, sin duda, la forma por
excelencia de la sociodices para los individuos y los grupos que deben su
posicidn social al capital cultural. Por ello se explica la violencia que sus-
cita el anilisis que actualiza todo esto. El simple hecho de recordar que
lo que se vive como un don, o un privilegio de las almas de elite, un sig-
no de eleccion, es en realidad ¢l producto de una historia, una historia
colectiva y una historia individual, produce un efecto de desacralizacion,
de desencantamiento o de desmitificacion.

Asi, por un lado esta el hecho de la desigual distribucion de los medios
de acceso a Ja obra de arte (por ejemplo, a medida que nos acercamos
a lo contemporaneo, la estructura sociat del pablico es mas elevada: el
Museo de Arte Moderno tiene un puablico mas “culto”, para decirlo rapi-

‘damente, que el Louvre); y por el otro, el hecho de que el mundo en el
cual se produce el arte, por su propia l6gica, se aleja atn mis del mundo
comiin. La ruptura, que ¢s sin duda muy antigua, se ha tornado dramat-
ca desde el momento en que el campo artistico ha comenzado a volverse
hacia si mismo y devenir reflexivo, y tiene que vérselas, ademas, con un
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arte que demanda, para ser percibido y apreciado, que el espectador
comprenda que el objeto de ese arte es el arte mismo. Me parece que
una zona del arte contemporaneo, la més avanzada, no tiene otro objeto
que el arte mismo. El ejemplo mas paradigmatico es sin duda Devautour,
que tomé por objeto de exposicion el acto de exposicién, el acto de com-
posicidn de una coleccidn, el acto critico, el acto artistico mismo, en una
obra totalmente reflexiva cuyo objeto es el juego artistico mismo. Podria
dar otros ejemplos.

Asj, las expectativas del piblico, inclinado a una suerte de academi-
cismo estructural —en el mejor de los casos, aplica a las obras de arte
categorias de percepcion producidas e impuestas por la época anterior,
es decir, hoy, por el impresionismo—, se alejan siempre mas de lo que
proponen los artistas que, inmersos en la légica auténoma del campo,
cuestionan sin cesar las categorias de percepcién comunes, es decir, los
principios de produccién del arte anterior. Es posible apoyarse en la
constatacion de ese desfase, como hacen ciertos sociélogos, para descri-
bir las investigaciones de vanguardia en nombre del “pueblo” que paga
subvenciones por un arte que no le interesa (y, €l colmo del escandalo,
que se le impone incluso en la calle) y también en nombre del “oficio”
tradicional del pintor y del “placer visual” que procuraria al espectador
(pero ¢cual espectador? No necesariamente el recolector de basura de
Bienne). Se puede aparentar un anticonformismo valiente y denunciar
la doxa progresista-modernista pretendidamente dominante y la coali-
cién internacional museo-mercado que favorece a una pequefia minoria
de artistas internacionales “incapaces de agarrar un pincel” en detrimen-
to de excelentes artistas franceses, mantenidos al margen del “nuevo arte
oficial”. Se puede incluso, para los mas maligros, denunciar la subver-
sion subvencionada y todas las formas del academicismo antiacadémico
que han hecho posible la revolucién moderna, de Manet a Duchamp y
mas alla: quiero hablar de las repeticiones interesadas y calculadas, en
una palabra, oportunistas, de las rupturas ya efectuadas, :

Todo esto en nombre de un populismo estético que, apoyandose
¢n una sociologia mal comprendida de la recepcién de las obras de
arte, condena las busquedas de vanguardia cuya verdadera sociologia
no comprende. Las revoluciones especificas, cuyo prototipo es la de
Manet, se hacen, si se puede decir asi, contra “el pueblo”, contra el
gusto coman, contra e} gran piblico. Y a los criticos o a los socidlo-
gos conservadores les resulta facil invocar al pueblo para condenar una
subversion necesariamente “impopular” o “antipopular” (lo que, como
en los tiempos de Manet, quiere decir en primer lugar “antiburguesa”,
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porque la fuerza de la revolucién conservadora en materia de arte vie-
ne del hecho de que expresa ante todo el desconcierto o la aversién
del phiblico burgués de museos y galerias frente a las bisquedas de
vanguardia). Y mis ain en un momento en que se ha instaurado una
tradicién de la revolucién artistica (en el seno del campo artistico) y
se puede disfrazar la condena de la intencién revolucionaria (artisti-
camente) como condena de la impostura en nombre de la idea de la
revolucién auténtica. Seria necesario evocar aqui a un personaje como
Jean Clair, gran experto, que actiia de tal modo que nunca se sabe si
denuncia la impostura del arte moderno o a los impostores que se le-
gitiman en la autoridad de la imagen del arte moderno para conseguir
subvenciones y consagraciones.

Liegado a este punto, habria que abordar el problema de las relacio-
nes entre el arte y la politica que ustedes me han planteado o, mas pre-
cisamente, entre el conservadurismo en materia de arte y el conserva-
durismo en materia de politica. De hecho, cuesta comprender —tanto
a izquierda como a derecha- que ciertas obras politicamente “progre-
sistas” (por su contenido o su intencién explicita) puedan ser estética-
mente conservadoras mientras que otras obras politicamente “neutras”
(formalistas) puedan ser estéticamente progresistas. Eso se desprende,
de manera evidente, de la autonomia del campo artistico. Madame de
Cambremer, diria Proust, “en arte, siempre a la izquierda”. El confor-
mismo de la transgresi6n, tan frecuente hoy en el mundo del arte y la
literatura, se apodera asi de las “buenas causas” politicamente correctas
pero estéticamente conservadoras. Todo lo que aqui describo (a lo que
es necesario agregar las estrategias de quienes adoptan signos exteriores
de vanguardismo para producir efectos de subversion kitsch) contribuye
a mezclar las fronteras entre ¢l arte y €l no arte, entre el confomusmo ¥
la subversmn, y contribuye asi a la crisis de la creencia.

[Pregunta (inandible) sobre el rol de los conservadores.]

P.B. Seria necesario examinar casos particulares. Simplemente pienso
que es importante saber —eso deriva de la teoria del campo como uni-
verso auténomo- que-ser subversivo politicamente no implica ser sub-
versivo estéticamente (y a la inversa). Ese desfase estructural posibilita
una cantidad de estrategias de doble juego particularmente perversas
que dificultan la interpretacion y la critica. Si el critico de literatura y
pintura lleva una vida tan dificil hoy es en gran parte porque todo un
conjunto de escritores y de artistas conoce suficientemente la historia del
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arte y de la literatura para saber imitar de un modo cinico y oportunista
—es una de las perversiones cuya posibilidad est4 inscrita en la légica de
los universos destinados a Ia revolucién permanente— las apariencias del
vanguardismo (por ejemplo, tal pintor oportunista presentara en la Bie-
nal de Venecia los retratos desnudos de dos criticos influyentes...). En
un dominio donde el juego de la impostura est4 muy avanzado, como
la filosofia, hay quienes saben imitar tan bien la postura filoséfica que,
delante de los no filésofos, pareceran mis filésofos que los filésofos. No
citaré nombres, porque, desgraciadamente, ustedes mismos quiza ya los
conozcan y no vale Ia pena que les haga publicidad. E incluso, hay gente
suficientemente informada de los usos del arte como para hacer eleccio-
nes aparentemente de vanguardia. Por ejemplo, tal critico de Le Monde
que defiende con mucha constancia un arte conformista se apresura a
celebrar la pintura de un artista francés que lleva nombre arabe (y cuyos
personajes estilizados y sobriamente patéticos son llamados por el pintor
“becketianos”). Paga asi un tributo, como dicen los norteamericanos, a
un valor “politicamente correcio”,

Pregunta. Usted habla de la mirada, del hecho de que se aprecia una
obra de arte por la mirada.

P.B. Le respondo remitiéndolo 2 un libro titulado L*Eil du Quatirocento
(un texto aparecido en las Actes de la recherche en sciences sociales y luego
publicado por Gallimard),* en el cual Baxandall estudia Ja génesis social
de las categorias de percepcién artistica en el Quattrocento. De €l hay que
retener la idea de que la mirada es un producto social habitado por prin-
cipios de visién y divisién socialmente constituidos (que varian segiin el
sexo, la edad, la época, etc.) y del que se puede dar cuenta sociologica-
mente. En la misma perspectiva, intento, trabajando sobre Manet, des-
cribir la mirada académica que €1 ha destruido. Esa mirada academicista
ha sido desechada por la historia del campo artistico, pero toedavia es
posible respaldarse demagégicamente en esta suerte de visién ortodoxa
burguesa para cuestionar el producto de la biisqueda auténoma del arte.
De alli la ambigiiedad del Museo de Orsay.

Pregunta. Usted piensa que no hay mirada sensible a priori.

4 M. Baxandall, “L'Eil du Quatirocento”, Actes de la recherche en sciences sociales,
40, 1981, pp.1049,
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P.B. Es un problema muy dificil. No puedo evitar pensar que si usted
plantea esta pregunta, arraigada sin duda en los recuerdos de su clase de
filosofia sobre la percepcién {en lo que percibimos ¢qué es producto de
la construccion intelectual?, ¢qué es efecto directo de la sensacién?), es
porque tiene ganas de que haya algo que no sea reductible a las catego-
rias y la categorizacion sociales. Se lo digo sin maldad. Pero creo que es
necesario recordar constantemente el principio de reflexividad. Cuando
usted dice algo como esto, pregiintese si no es porque tiene ganas de que
eso sea asi. El sociblogo es un tipo que fastidia porque se la pasa quitando
los estrados, los taburetes, los zancos, los coturnos que usted tiene bajo
los pies, y a veces hasta el suelo que pisa. Es lo que hace que la sociologia
parezca triste, pero no es la sociologia la que es triste, es el mundo. Pien-
so aqui en una metifora, muy pictérica, que Freud emplea en alguna
parte (creo que en Psicologia de las masas) y que expresa bien la miseria
de la sociologia, es decir, la miseria humana (simplemente uno no sopor-
ta la sociologia porque no soporta la miseria humana: la sociologia no
cuentza historias, cuenta el mundo tal como es): San Cristobal lieva sobre
sus espaldas el Cristo que lleva el mundo.? Y Freud pregunta: jsobre qué
reposan los pies de San Cristobal? El socidlogo descubre que muchas
de esas cosas que creemos naturales, que quisiéramos que fueran natu-
rales, mas o menos segin nuestra posiciéon en el mundo social, segiin
nuestras disposiciones, muchas de esas cosas son puramente historicas,
es decir, puramente arbitrarias, existen pero habrian podido no existir,
son contingentes, sus fundamentos son histéricos. Los remito a mi libro
Meditaciones pascalianas,® donde cito un bello texto en el cual Pascal va en
busca del fundamento dltimo de la autoridad de la ley y, de regresion en
regresion, llega hasta la arbitrariedad del origen, la “verdad de la usurpa-
cién”. El arte constituye una ocasion para descubrir muchos fenémenos
de este tipo. Hay categorias que no estan fundadas por naturaleza y, en
todo caso, si se quiere universalizarlas, no es en Ia naturaleza donde hay
que apoyarse. He aqui lo que hace Ia tristeza de la sociologia. La sociolo-
gia comparte esta tristeza con el arte contemporaneo. En efecto, el arte
contemporaneo, al ponerse a si mismo en cuestion permanentemente,
plantea la pregunta acerca de lo que hay bajo los pies de San Cristobal.

5 El texto citado por Freud dice, en la wraduccién de Luis Lopez Ballesteros: “5i
Cristébal Nevaba a Cristo y si Cristo lievaba al mundo entero, ¢donde apoya-
ria sus pies Crist6bal?”. [N. de T.]

6 Pierre Bourdieu, Méditations pascaliennes, Paris, Seuil, 1997, p. 114. [ Meditacio-
nes pascalianas, Barcelona, Anagrama, 1999.]
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Es la razdn por la cual, al comenzar, les decia que nada puede defender
mejor el arte contemporineo que la sociologia: los sociélogos, si tienen
la valentia de llevar hasta el fin, para su propio universo, €l cuestiona-
miento que hacen padecer a los otros y de quitarse ellos mismos el suelo
de certidumbre que tienen bajo los pies, quedan enfrentados al drama
de no tener punto sobre el cual apoyarse.

Podria aqui invocar, después de Freud, a Mallarmé, que, en un texto
célebre y oscuro titulado “La musica y las letras”, recuerda que no hay
esencia de lo bello mas alla de ese mundo literario en €l cual se produce
la creencia colectiva en la belleza, pura ficcién que necesita no ser desmi-
tificada (encontraran un comentario de ese texto, importante para com-
prender las ansiedades alrededor del arte contemporaneo, en Las reglas
del arte).” Contra la tradicion holderlino-heideggeriana y el culto mistico de
la “creacién”y del “creador” como ser Ginico, excepcional, sin historia, al
cual se lo ha indebidamente asociado, Mallarmé anticipa todos los actos
artisticos por los cuales los artistas han planteado el problema de los
fundamentos sociales de la creencia artistica, del arraigo de la “ficcion”
artistica en la creencia que se engendra en el seno del campo artistico.

No hay esencia de lo bello y los artistas son, entre todos los producto-
res de bienes simbélicos, aquellos que mais han avanzado en el sentido
de la reflexividad sobre su prictica. La intencién reflexiva es mucho
mas antigua en las artes plisticas que en las otras artes, y si hoy los
artistas tienen problemas con la sociedad es porque le plantean proble-
mas sobre su propia existencia, sobre los fundamentos sociales de su
existencia —y en ese sentido estin muy préximos a los sociélogos—. Si se
les remite el problema de su razén de existir, es porque se lo plantean,
porque dan armas al enemigo y, en cierto modo, colaboran con su pro-
pio cuestionamiento.

Para terminar rapidamente, quisiera, en un tercer momento, darles algu-
nas herramientas que considero ttiles para comprender cémo funciona
el mundo del arte. Ese mundo es wn mundo social entre otros, un micro-
cosmos que, tomado del macrocosmos, obedece a leyes sociales que le
son propias. Eso es lo que significa el término “autonomia™ es un mundo
que tiene su propia ley (nomos), en el cual hay apuestas sociales, luchas,
relaciones de fuerza, capital acumulado (un artista célebre es alguien
que ha acumulado lo que llamo un capital simbdlico que puede producir

7 Pierre Bourdieu, Les Régles de I'ant, Paris, Seuil, 1992, p. 380 y ss. { Las reglas del
arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Anagrama, 1995.]
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efectos simbélicos, pero también econdmicos; un critico célebre puede
hacer el valor de una obra de arte; un experto puede decir lo que esy no
es auténtico, puede hacer miltagros sociales, transformar una cosa que no
vale nada, que estd en un desvin, en una obra carisima, etc.). Pero todo
lo que adviene en ese campo —capital, luchas, estrategias, etc.— reviste
formas especificas, originales, que no circulan necesariamente en otros mi-
crocosmos ni en el macrocosmos social en su conjunto. Por ¢jemplo, las
luchas son esencialmente luchas simboélicas que movilizan instrumentos
simbolicos, palabras, formas, etc., y lo que esti en juego es la acumula-
cién de capital simbélico, de crédito, por lo que se puede desacreditar a
quienes estan ya acreditados (los académicos en los tiempos de Manet).
Se dira de tal o cual que esti “acabado”, que ha sido “superado”

El campo es como un juego, pero que no ha sido inventado por nadie,
que ha emergido poco a poco, de manera muy lenta. Ese desarrollo his-
torico va acompaitado por una acumulacién de saberes, competencias,
técnicas y procedimientos que lo hacen relativamente irreversible. Hay

una acumulacién colectiva de recursos colectivamente poseidos, y una

de las funciones de la institucién escolar en todos los campos y en el
camnpo del arte en particular es dar acceso (desigualmente) a esos recur-
s0s. Esos recursos colectivos, colectivamente acumulados, constituyen a
la vez limitaciones y posibilidades. Al igual que un instrumento —un cla-
vicordio o un piano—, cierto estado del campo artistico ofrece un teclado
de posibilidades pero cierra otras. No se puede hacer todo —cuartos de
tono, por ejemplo—; tampoco se puede hacer cualquier cosa: hay cosas
posibles, probables e imposibles; pensables e impensables. Hay sistemnas
de clasificacién admitidos —por género, especialmente—, jerarquias que
orientan las elecciones.

Desde mi experiencia, los tres grandes —-Manet para la pintura, Hei
degger para la filosofia, Flaubert para la literatura— son los que mejor
conocen y dominan el teclado, el universo de las posibilidades abiertas -y
también por abrir- en su tiempo. Me parece que se puede extraer, si no
una ley general, al menos una leccién de esas grandes empresas de pro-
‘duccién cultural del pasado: enfrentarse al conjunto de los problemas
propuestos por un estado del campo, intentar conciliar cosas inconcilia-
bles, rechazar alternativas absurdas como la oposicién entre blisqueda
formal y compromiso politico. Asi es posible obtener un gran éxito en el
dominio de la produccion simbdlica.

Este universo de obligaciones y posibilidades es también lo que los
filésofos llaman una problematica, es decir, un conjunto de cuestiones
que son de actualidad; y estar en el juego, “en la cosa” —no estar como
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perro en misa, a la manera de un aduanero Rousseau—, es saber no sélo
lo que se hace o no se hace —eso es una vision mundana que ni siquiera
es valida en materia de moda-, sino saber dénde estin los verdaderos
problemas, y el buen critico, en mi opinidn, es aquel capaz de identifi-
car al que ha identificado los verdaderos problemas, aquel que, a través
de la frecuentacion de las obras y de los artistas, etc., conoce casi tan
bien como un artista el espacio de los posibles y estd en condiciones de
ver enseguida lo que ya ha sido hecho, de identificar cinicos u oportu-
nistas, etc.

En ese juego, la gente ocupa posiciones que estin determinadas, en
gran parte, por la importancia de su capital simbélico de reconocimien-
to, de notoriedad —capital distribuido desigualmente entre los diferentes
artistas—. Hay, pues, una estructura de la distribucién de ese capital que,
a través de la posicién que cada artista ocupa en esa estructura (la de
dominante o dominado, etc.), “determina” u orienta las estrategias de
los diferentes artistas a través, especialmente, de la percepcién que cada
artista puede tener de su propio espacio. Ustedes me preguntan: squién
hace al artistar Evidentemente, no es el artista quien hace al artista sino
el campo, ¢l conjunto del juego. Por el hecho de que trastoca todas las
tablas de valores, todos los principios de evaluacién, el revolucionario
esti condenado a encontrarse solo. Quién va a decir que Manet es un
artista cuando cuestiona radicalmente los principios segin los cuales se
determina quién es artista y quién no lo es. Es la soledad del heresiarca,
del fundador de la herejia: no tiene legitimidad sino en si mismo.

¢Quién hace entonces al artista, qué es lo que hace el valor del artista?
Es el universo artistico, no el artista mismo. Yllevado al extremo: ¢qué es
lo que hace la obra de arte? —esto seguramente desencantara a los que
creen en la singularidad del artista-. Es, en diltima instancia, el juego
mismo el que hace al jugador dindole el universo de las jugadas posibles
y los instrumentos para jugarlas.

El segundo instrumento que hay que tener es aquello que llamo Agbi-
tus, €l hecho de que los “individuos” son también el producto de condi-
ciones sociales, histdricas, etc. Y que tienen disposiciones (maneras de
ser permanentes, la mirada, categorias de percepcién) y esquemas (es-
tructuras de invencién, modos de pensamiento, etc.) que estan ligados a
sus trayectorias (a su origen social, a sus trayectorias escolares, a los tipos
de escuela por los cuales han pasado). Por ejemplo, es importante saber
que una parte de sus propiedades esta ligada a la posicién de su escuela
en el espacio de las escuelas de Bellas Artes, espacio evidentemente jerar-
quico en la medida en que lo que ustedes son y hacen esti determinado
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por la posicion que ocupan en el juego y por las disposiciones que han
tomado en ese juego. |

Ultima cosa: lo que llamo el espacio de los posibles se define en la re-
lacién entre el hgbitus como sistema de disposiciones ligado a una trayec-
toria social y un campo. Del mismo modo que Balzac no podia inventar
el mondlogo interior, no podemos saltar por encima de nuestro tiempo;
estamos determinados por el espacio de los posibles ofrecido por el cam-
po en un momento dado del tiempo y aprehendido a través de las lentes
de un habitus. L

Pero es también en la relacién entre el habitus destinado y consagrado
al campo como se engendra esta suerte de pasién por el juego (funda-
mento del intexés por lo que esti en juego) que ltamo ilusio, 1a creencia
fundamental de que el juego vale la pena, de que merece ser jugado y
es bastante mds fuerte que “el deseo de gloria” que evocaba una de sus
preguntas (la 4). Creencia, amor al arte, libido artistica, todo esto se arrai-
ga en una relacién social y no tiene nada que ver con la representacién
mistica que ofrece la hagiografia tradicional del arte y del artista.

Para quienes encuentran esta propuesta un tanto decepcionante, qui-
siera, para terminar, evocar esa suerte de sociologia experimental del
campo artistico que Duchamp ha sido el primero en practicar, y que
encuentra una réplica espontinea en la experiencia del recolector de
basura de Bienne que trata como desecho, detritus, basura buena para
tirar, “obras” consagradas por la exposicién pablica y hechas, para algu-
nos, de desechos transfigurados por el acto artistico como La Fontaine de
Duchamp. En efecto, ¢cémo no ver que la consagracién artistica es una
especie de acto magico, que no puede ser camplido sino en y por un tra-
bajo colectivo en el seno de ese espacio magico que es el campo artistico?
Duchamp ha podido creer que era él, en cuanto artista singular, quien
habia constituido el ready made en obra de arte. Sin embargo, ¢habria te-
nido la idea de esa creacién y habria tenido éxito en hacerla reconocer si
no hubiera sido un artista, y un artista reconocido? (Es significativo que
Man Ray haya podido reivindicar la prioridad de la invencion del ready
made: en arte, como en ciencia, las invenciones simultineas estan alli
para recordar que el campo es siempre el principio de las invenciones.)
El artista que pone su nombre en un ready made (como el modisto que
pone su firma en un perfume o un bidet —es un ejemplo real-), “crean-
do” asi un producto cuyo precio de mercado no coincide con el costo
de producci6n, tiene de alguna manera un mandato de todo un grupo
para realizar un acto magico que quedaria desprovisto de sentido y de
eficacia sin toda la tradicién de la que resulta su gesto, sin ¢l universo de
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los celebrantes y los creyentes que le dan sentido y valor porque también
son producto de esa tradicién. Pienso evidentemente en los curadores
de museos, en los criticos, en los aficionados de arte de vanguardia, en
todos los que, de una manera u otra, tienen algo que ver con el juego del
arte en ese momento. Es evidente que el recolector de basura de Bienne,
inmortalizado por Dario Gamboni, pero también, muy probablemente,
el conserje o el guardia del museo o incluso algiin miembro de la familia
del artista que tuvo que ordenar su estudio en vista de una mudanza, ha-
bria echado a la basura uno u otro de los ready made hoy inmortalizados
por la historia del arte. En efecto, se esta alli en el punto en que la distan-
cia entre el juego artistico del artista que produce para otros artistas (o
asimilados) y el pitblico profano es maxima. Es decir que el ready madeno
estd ya hecho cuando se presenta delante del espectador. Esta por hacerse
y compete al espectador terminar el trabajo que el artista ha comenzado,
¥ que no seria nada mas que un objeto ordinario del mundo ordinario,
incluso un detritus banal y vulgar (pienso en esos artistas que exponen
objetos kitsch) sin la contribucién de los “que miran™ quienes, segin
Duchamp, “hacen los cuadros”, En cuanto a los “que miran”, ¢cémo olvi-
dar que son productos histéricos de la educaciéon familiar y escolar, y de
los museos donde se adquiere la disposicion artistica, y que se necesitan
siglos para producir un artista como Duchamp y un esteta capaz de apre-
ciar sincera e ingenuamente sus producciones? '

Fsta idea, indiscutible, de que el ready made como limite de la obra
de arte —por lo tanto la obra de arte misma- es producto de un trabajo
colectivo e histérico, no deberia desesperar o decepcionar a quienes estin
desesperadamente ligados a la creencia en la unicidad del “creador” y
el acto de creacion, vieja mitologia de la cual debemos hacer el duelo,
como de tantas otras que la ciencia ha desechado.






2. Los museos y su publico

La estadistica revela que el acceso a las obras culturales es el
privilegio de la clase culta. Pero ese privilegio tiene todas las apariencias
de la legititnidad, puesto que los Gnicos excluidos son los que se exclu-
yen. Dado que nada es mds accesible que un museo y que los obstaculos
econémicos apreciables en otros ambitos son alli escasos, al parecer se
justificaria invocar la desigualdad natural de las “necesidades culturales™.
Sin embargo, ¢l caracter autodestructivo de esta ideologia salta a la vista:
¢qué son esas necesidades que no podrian existir en estado virtual ya
que, en esta materia, la intencién sblo existe como tal si se realiza y se
realiza si existe? Hablar de “necesidades culturales” sin recordar que, a
diferencia de las “necesidades primarias”, son el producto de la educa-
cion, es disimudar que las desigualdades frente a las obras culturales son
un aspecto de las desigualdades frente a la escuela, que crea la necesidad
cultural al mismo tiempo que da y define los medios para satisfacerla.
En mayo y junio ltimos se ha llevado a cabo una investigacion en una
veintena de museos franceses. He aqui algunas constataciones que se
desprenden de los primeros resultados.

La proporcion de las diferentes categorias sociales que integran el pa-
blico de los museos aparece invertida respecto de su distribucion en la
sociedad global, siendo las clases sociales mas favorecidas las mas fuerte-
mente representadas. Mis significativa aiin es la distribucion del publico
segiin el nivel de instruccién, que muestra que el visitante predominante
es el estudiante de la escuela secundaria y que la estructura de los pabli-
cos de los museos es muy parecida a la estructura de la poblacion estu-
diantil distribuida segiin el origen social. La existencia de una relacion
tan brutal entre la instruccién y la frecuentaciéon de los museos basta
para demostrar que sélo la escuela puede crear o desarrollar (segin el
caso) la aspiracion a la cultura, incluso la menos escolar.

La comparacion de la estructura del piblico en pericdo nonmal y en
periodo de vacaciones revela que, mientras que la cantidad de visitantes
dc las clases bajas es la misma en los dos casos (lo que resulta comprensi-
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ble ya que se trata de un publico casi exclusivamente locad), los visitantes
de las clases medias y altas son mucho més numerosos, ¢n cifras absolutas
y relativas, durante las vacaciones. La frecuentacién de los museos esta,
pues, muy ligada a las posibilidades de hacer turismo, repartidas muy
desigualmente segin las clases sociales porque a su vez dependen de los
ingresos: a primera vista, parece que las desigualdades, ya muy marcadas,
que separan las clases sociales en lo que concierne a las vacaciones, su
duracién y su destino, son més tajantes aiin cuando se considera la utili-
zacién del tiempo libre con fines “culturales”. La proporcion de la gente
que dice haber ido al museo porque tiene la costumbre de visitar los mu-
seos de las ciudades o de la region que recorre crece de modo notable a
medida que se asciende en la jerarquia social, lo que parece indicar que
el turismo se concibe con mds frecuencia como una empresa cultural a
medida que se asciende en dicha jerarquia.

Menos asociada al turismo que la de los sujetos de las clases favore-
cidas, la visita de los individuos de las clases bajas responde con mayor
frecuencia a la inquietud por acompaiar a los nifos: por eso se hace en
general el domingo (en casi la mitad de los casos) y en familia {en mas
de un tercio de los casos}.! Por el contrario, la proporcion de las visitas
familiares y dominicales (muy numerosas en cifras absolutas) disminuye
a medida que se asciende en la jerarquia social, y la eleccion del dia es
azarosa entre los cuadros superiores,

Ast, la mayoria de los museos tienen, de hecho, dos priblicos: por un lado, un
pubdlico local (que constituye una parte mds o menos importante del priblico total,
seguin la fuerza de la atraccion turistica ejercida por el museo) conformado por
una proporcion relativamente mds elevada de individuos de las clases bajas, ori-
ginania de las pequenias ciudades o de los alvededores y que frecuentan los museos
sobre todo el domingo, a veces habitualmente; por otre lado, un pniblico de turisias
que pertenece, la mayoria de las veces, a las clases medias y, sobre todo, altas.?

1 Si bien la proporcién de las entradas gratuitas decrcce a medida que uno se
¢leva en la jerarquia sncial, no se puede concluir que la gratuidad favorezca
automaticamente ¢l acceso de las clases bajas al museo, o que las razones
econdémicas sean uno de los obsticulos importantes para la frecuentacién de
los museos; de hecho, el domingo suele ser el dia gratuito y las visitas de las
clases bajas son mis frecuentes ese dia, incluso en aquellos casos en que ta
entrada no es gratuita.

2 Seria facil mostrar que estos dos priblicos estdn separados por Ja misma,
diferencia sistematica tanto en ¢l nivel de las actitudes respecto del museo
como en el orden de las preferencias estéticas. Todo parece indicar que las
diferentes acciones destinadas a atracr un nuevo piblice {publicidad, expo-
siciones temporarias, etc.) tienen por efecto reforzar la participacién de las
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LA CARENCIA DE LA ESCUELA

De todos los factores que actiian sobre el consumo cultural, el nivel cul-
tural (medido por los diplomas otorgados) y el wurismo parecen ser los
mas importantes. Es necesario observar que no son independientes: la
frecuencia y la extension de los desplazamientos estan relacionadas con
el nivel de instruccién por la mediacién de la profesiéon y los ingresos
que ella procura; reciprocamente, €l estilo de turismo y la incidencia
que tienen en €] los consumos culturales mas o menos elevados parecen
ser funcién del nivel cultural. Es decir que quienes tienen ocasiones mas
numerosas, asiduas y prolongadas de frecuentar los museos son quienes
estan mas inclinados a hacerlo, y viceversa. Esta es una de las confluen-
cias que hacen que en materia de cuitura las ventajas y las desventajas
sean acumulativas.

En efecto, los individuos con mayor nivel de instruccién tienen mas
probabilidades de haber crecido en un medio cultivado.* Ahora bien,
en ese ambito, el rol de los estimulos difusos del medio es determinante.
Si la mayor parte de los visitantes han hecho su primera visita al museo
antes de los 15 anos, la proporcion relativa de las visitas precoces crece
regularmente a medida que se asciende en la jerarquia social. Casi la mi-
tad de los sujetos ha realizado la primera visita al museo en familia; pero,
aqui también, las diferencias entre las categorias son claras: la primera
visita de las clases mas desfavorecidas se hace gracias al turismo (es decir,
en la edad adulta) mas frecuentemente que con la familia, desde Ja in-
fancia. Para las clases medias, mas fuertemente tributarias de la escuela,
las visitas escolares parecen haber jugado un rol més importante que
para las categorias inferiores y superiores; en fin, es en la clase cultivada
donde el rol del estimulo familiar parece alcanzar su punto culminante,
ya que casi la mitad de los sujetos dice haber sido acompafniada al museo
por su familia, aunque la imagen aristocritica del encueniro electivo con

clases ya mas representadas antes que incrementar realmente el porcentaje
del publico popular.

3 Las encuestas en ¢l medio estudiantil iruesian que ka profesion del padre
del estudiante esta significativamente ligada a 1a profesion y al nivel de
instruccion de la madre, a la profesion y al nivel de instruccion del abuelo
paterno ¢, incluso, a la residencia €n una gran ciudad que, sin lugar a dudas,
incrementa las posihilidades de accesa a la cultura. Cf. P. Bourdieu y J.-C.
Passeron, Les Héritiers (Paris, Minuit, 1964) [Los herederos. Los estudianies y iz
cultura, Buenos Aires, Siglo XXI, 2008] y Les Etudiants et leurs études {Paris,
Mouton, 1964}
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la obra lleve a un mayor nimero de sujetos a afirmar que han hecho
solos su primera visita.'

De manera general, si la accién indirecta de la escuela (en tanto crea-
dora de esta disposicién general ante los bienes culturales que define la
actitud culta) sigue siendo determinante, la acciéon directa (bajo la forma
de la ensenanza artistica) €s débil ya que los sujetos que dicen haber des-
cubierto el museo gracias a la escuela constituyen menos de un cuarto
del publico. Y, de hecho, la enseftanza artistica ocupa un espacio muy
reducido tanto en la escuela primaria como en la secundaria. Esta caren-
cia debe ser imputada mas bien a obsticulos materiales ¢ institucionales
que a la indiferencia de los docentes, quienes en efecto conforman una
parte importante del pablico de tos museos, lo que supone una tasa muy
elevada de frecuentacién dada la débil importancia numérica de la cate-
goria. El escaso lugar que se le otorga a la historia del arte en los progra-
mas; la jerarquia establecida entre los docentes —reconocida tanto porla
administracién y los profesores como por los alumnos y los padres— que
ubica el dibujo y la misica en ¢l Gltimo rango; las resistencias que los
padres, cuidadosos de la rentabilidad de los estudios, oponen a todas
las tentativas (ficilmente consideradas como subterfugios de la pereza
de los maestros) para desarrollar el interés artistico: todo esto bastaria
para desalentar las buenas voluntades, sin contar la falta de espacio y de
material, aparatos de proyeccion, tocadiscos, etc.

La carencia de la escuela es mds lamentable avin si se considera que solo una
institucion cuya funcion especifica consiste en transmitir al mayor mimero de
personas las actitudes y las aptitudes que hacen al hombre cultivado’ podria com-
pensar (al menos parcialmente) las desventajas de los que no encuentran en su
medio familiar el estimulo de la prdctica cultural.

LAS PERSONAS DESPLAZADAS

VOLVER LAS OBRAS MAS ACCESIBLES
Se ve, por numerosos indices, que los individuos de las clases mas desfa-
vorecidas que se arriesgan a visitar los museos se sienten fuera de lugar,

4 Dada la tasa elevada de no respuestas, estas conchusiones deben ser interpre
tadas con prudencia.

5 Es lo que constituye la areidn indirecta de la escuela por oposicion a a accién
de estimulacién diredta ¢ inmediata de 1 o caei pracica culmral.
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faltos de preparaciéon. Nada se ha hecho (o muy poco} para que la visita
sea mas agradable y las obras expuestas, mas accesibles. Se puede supo-
ner que el desconcierto de los sujetos menos preparados frente a las
dificultades de las obras podria minimizarse con un esfuerzo por mejorar
la presentacion y, mis precisamente, por proporcionar los instrumentos
indispensables para una contemplacién adecuada. Mas de 1a mitad de los
sujetos recurren a las indicaciones ubicadas junto a los cuadros, y entre
ellos es muche mayor la proporcion de individuos de las clases bajas,
pues los de las clases medias y superiores disponen con mis frecuencia
de recursos para adquirir folletos, gnias y catilogos. Las clases superiores
utilizan mas las guias y sobre todo la Guia azul Se puede suponer gue
la falta de preparacion explica ~tanto como las razones econdmicas— el
hecho de que las clases bajas dispongan también de pocos recursos para
las ayudas auxiliares de la contemplacion artistica.®

Lo que se espera de un programa cultural queda de manifiesio en el deseo, ma-
sivamente expresado, de disponer de carteles que proporcionen aclaraciones sobre
las obras presentadas; esta expectativa es mayor entre los sujelos menos cultivados.
Que la idea de un recorrido “jalonado” en su totalidad por flechas que indican
las etapas sea también aprobada por casi dos tercios de los sujetos demuestra cudn
necesania es la ayuda pedagogica en las visitas.”

DEL MOBILIARIO A LA PINTURA

Sin embargo, no hay que creer que Ia dificultad objetiva de las obras de
un museo (o, si se quiere, el nivel de la oferta cultural propuesta por el
museo para el consumo) depende sdlo de la presentacion de las obras,
es decir, principalmente, del curador y de los medios —con frecuencia
irrisorios— que le son otorgados.! Depende también de la naturaleza de
las obras presentadas: la cantidad de sujetos atraidos exclusivamente por
objetos histéricos o folcléricos, cerdmicas o mobiliario, decrece de modo
regular y acentuado de las clases bajas a las clases medias y altas. Por otra

6 Incluso, para reducir el sentimiento de desorientacién, se podria entregar un
catalogu en la entrada {cuande exista) para ser restituido a la salida, como se
hace en ciertos paises.

7 No era posible introducir en una encuesta que sélo podia Hevarse a cabo con
el acuerdo de los curadores preguntas mas directas sobre la prescntacién del
museo. Las entrevistas libres muestran que las expectativas del publico estin
lejos de verse satisfechas por la calidad de la presentacion actual.

8 Es evidente que un museo puede présentar varios niveles de oferta y que, al
mismo tiempo, su pablico puede ser mis o menos diferenciado socialmente.
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parte, es evidente que la exhibicién de obras culturales mas accesibles
que la pintura atrae mas a las clases inferiores y, sobre todo, medias. Se
puede suponer que los museos que yuxtaponen obras de diversos 6r-
denes, desde la pintura hasta el mobiliario, tienen en realidad dos pa-
blicos (0 mis) que difieren por su composicion social y por sus gustos.
Por ejemplo, el mobiliario, que forma parte de las experiencias y de los
intereses estéticos mds cotidianos, puede, mejor que la pintura —para la
cual no siempre se esta preparado—, atraer a las clases medias, en las que
desde hace algunos anos se ha desarrollado el gusto por la decoracién
de la vivienda. Del mismo modo, como lo atestigua la difusién de las re-
vistas de divulgacion histérica, los objetos historicos o folcloricos pueden
satisfacer una demanda relativamente importante en esas clases. De ello
se deriva que los museos consagrados a determinado tipo de obras estan
en condiciones de atraer un piblico nuevo si a las obras ya expuestas
agregan otras que satisfagan el gusto de otro pablico. Se puede incluso
suponer que este nuevo publico podria, a condicién de que sea ayudado,
acceder a obras que no constituian el objetivo inicial de su visita.

AUMENTAR LA FRECUENTACION

De estos analisis se deriva que es posible constriir un modele del consu-
mo cultural que permita prever cuil sera, cualitativa y cuantitativamente,
el pablico de los museos partiendo de la hipétesis de que no se haria
nada para actuar sobre las expectativas actuales del piblico (es decir, so-
bre la demanda) y sobre los museos mismos (es decir, sobre la oferta).

En efecto, si es verdad que Ia frecuentacion de los museos, y mis parti-
cularmente de los museos de pintura, esti ligada de manera directa y estre-
cha con el nivel de instruccién y el turismo, de ello se sigue, por ejemplo,
que el publico deberia incrementarse a medida que la escolarizacién pro-
longada se extendiera a nuevas capas sociales y que el turismo (cuyo desa-
rrollo depende del aumento del tiempo libre y el aumento de los ingresos)
se volviera una prictica mas frecuente y general. Pero este modelo debe
también permitir determinar las acciones mas adecuadas para incremen-
tar el piblico de los museos al menor costo, sea intensificando la prictica
de quienes ya los frecuentan o atrayendo a nuevas capas sociales.

Si es verdad que la prictica cultural se relaciona estrechamente con el
nivel de instruccién, es evidente que elevar la demanda lleva a elevar el
nivel de instruccidn, la educacion artistica, es decir, Ia accién directa de
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la escuela, lo que de todos modos deja pendiente la accién indirecta
de la ensefanza,

L.a accion sobre la oferta no puede reemplazar la accion —fundamen-
tal- sobre la demanda, y sélo puede haber una funcién de facilitacién
(que reduzca la separacién entre oferta y demanda), entre el nivel cul-
tural objetivo de las obras ofrecidas v ¢l nivel de las expectativas (creadas
por la educacién), Si, por ejemplo, la presentacion de obras de diferen-
tes niveles permite atraer un nuevo publico, el esfuerzo por reducir la
dificultad de las obras presentadas {(es decir, bajar el nivel de la oferta)
proporcionando a todos los visitantes ~y sobre todo a la fraccién menos
cultivada~ las ayundas indispensables para la contemplacion puede facili-
tar a quienes ya van al museo una relacion mas intensa con las obras. Sin
embargo, no hay que esperar que tal accién logre superar las resistencias
y reticencias, la mayoria de las veces inspiradas por el sentimiento de
ineptitud y, el término no es demasiado fuerte, de indignidad que expe-
rimentan tan vivamente quienes no han penetrado jamis en esos altos
lugares de la cultura por temor a sentirse fuera de lugar.







3. El campesino y la fotografia

Pigrre Bourdieu y Marie-Claire Bourdieu

Que la fotografia y, mis precisamente, la practica fotografica,
ocupen un lugar tan reducido en el medio campesino, ¢se debe a la ig-
norancia, vinculada a la escasa informacion sobre las técnicas modernas,
© a una voluntad de ignorar, es decir, a una verdadera eleccién cultural
que es preciso entender en relaciéon con los valores propios de la socie-
dad campesina? En esta dltima hipoétesis, 1a historia de una técnica que
contradice o mas esencial de esos valores :na corre el riesgo de revelar
aquello que hace la esencia de la moral campesina?

La imagen fotografica aparece muy pronto, mucho antes que la prac-
tica, introducida por la gente del burgo predispuesta a jugar el rol de
mediador entre los campesinos de los caserios y la cindad.' Si €l uso se
impone rapidamente como una obligacién, sobre todo con motivo de los
casamientos, es porque la fotografia viene a cumplir funciones preexis-

1 £n razén de la dualidad de su estructura, la aldea de Lesquire (en Bearne)
presentaba una verdadera sitnacién experimental, que permite estudiar
la difusién de una técnica moderna en un medio campesino y analizar las
relaciones entre la urbanizacién y la aparicion o el incremento de la prictica
fotografica. Muy marcada desde los puntos de vista ecolégico y mortoldgico
(e! tamano de la familia es mucho mas grande en los caserios), la oposicion
entre el burgo (264 habitantes en 1954) v los caserios (1080 habitantes) do-
mina todos los aspectos de la vida aldeana, en primer lugar la vida econémi-
ca. A partir de [918, el burgo asume todas las tunciones urbanas: es el lugar
de residencia de los jubilados, funcionarios y miembros de las profesiones
liberales (44,2% de los jefes de familia), de fos artesanos y los camerciantes
(36,6%); los wabajadores agricoias, obreros y propietarios son wnd infima
minoria (11,5%), mientras que constituyen la casi totalidad (88,8%) de la
poblacion de los caserios. Entre las 1ilfimas casas del burgo en las que se
habla francés y fas primeras granjas, distantes apenas una centena de metros,
en las que se habja bearnés, considerada por los aldeanos coma una lengna
inferior y vulgar, pasa una verdadera frontera cultural, la que separa a los
aldcanos con pretensiones ciudadanas de Los canpesinos de fos caserios,
ligados o encadenados a sns tradiciones y frecuentemente considerados, por
ello, arasados (3¢ enconuara un andlisis mds profunde de esta opusicidn cn
“Celibat et condition paysanne”, Efwdes rivales 15-6), abril-septiembre 1962,
pp- 32:135}.
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tentes a su introduccion. En efecto, la fotografia aparece desde el origen
como el acompanamiento obligado de las grandes ceremonias de la vida
familiar y colectiva. 51 se admite, con Durkheim, que la fiesta tiene por
funcion revitalizar el grupo, se comprende que la fotografia se le asocie,
ya que proporciona el medio de eternizar y solemnizar esos momentos
culminantes de la vida social donde €l grupo reafirma su unidad. En el
caso del casamiento, por ejemplo, la imagen que fija para la eternidad al
grupo reunido —o mejor, la reunion de dos grupos- se inscribe de mane-
ra necesaria en un ritnal cuya funcioén es consagrar, es decir, sancionar y
santificar, la unién de dos grupos a través de la unién de dos individuos.
Sin duda, no es por azar que el orden en el cual se introduce la fotografia
en el ritual de las ceremonias se corresponda con la importancia social
de cada una de ellas.

La mas antigua, la mas tradicional, explica J-P. A... (nacido en
1885, en Lesquire), s la fotografia de casamiento: “La primera
vez que asisti a una boda de la que se tomaron fotos delante de
la iglesia debi6 de ser en 1903. Era la boda de uno del campo
que tenia parientes en la ciudad. El fotégrafo los hizo poner
sobre las escaleras de la iglesia, alla, y habria algunos que esta-
ban sentados y otros que estaban de pie atras; habia preparado
bancos, alfombras, para que no se ensuciaran. No habia autos
entonces. Habia venide con un coche. Hemos hablado mucho.
Era un norteamericano (antiguo emigrado de América), L...,
de la familia Ju..., casado con la heredera de Ju... Era un gran
casamiento, él venia de América. Se paseaba con una pequeiia
yegua, la cadena de oro sobre ¢l chaleco. Es la primera que yo
me acuerdo, quizas habia habido otras, jpero aquella impresio-
né bastante! {Los muy viejos no conocian eso, nol! (...} Después,
los mismos fotografos se acercaban cuando sabian que habia
una boda (...). Ellos se presentaban, no era el interesado el que
pedia. Ahora uno les dice. Pero eso comenzé sobre tedo des-
pués del 14, en 1319, con el fin de la guerra. La costumbre de ir
a hacerse fotografiar a Pau data también de ese momento (...)
Era el fotografo el que venia, el que se ofrecia; si no, quiza no lo
hubieran llamado. Pero una vez que estaba alli, no se animaban
a decir no. En ese entonces no habia nada demasiado caro”.

La fotografia de boda se ha impuesto con tanta rapidez porque ha en-
contrado sus condiciones sociales de existencia: el gasto y el despilfarro
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forman parte de la conducta de la fiesta y, en particular, los gastos osten-
tosos a dos cuales nadie sabria sustraerse sin faltar al honor.

Esas fotos, los primeros tiempos, el fotografo pasaba para ver
quién queria, preguntaba los nombres y luego las enviaba. Ha-
bia que pagar antes. {Oh! No era muy caro, no. Eran dos fran-
cos por persona. Y nadie se animaba a negarse. Y no, estaban
contentos de tener después la boda entre ellos. El caballero pa-
gaba la folo a la dama, era normal entonces. (J.-P. A.)

La foto de grupo es obligatoria, el que no la comprara pasaria
por tacaiio {picheprim). Seria una afrenta para los que lo han
invitado. Seria no tomarlos en cuenta. En la mesa, uno esti en
primer plano, no puede decir “no”. (J. B.)

La compra de la fotografia es un homenaje que se rinde a quienes han
invitado a la fiesta. La fotografia es e} objeto de intercambios reglados;
ingresa en el circuito de los dones y los contradones obligatorios a los
que dan lugar el casamiento y ciertas ceremonias. El fotografo oficial es
un oficiante cuya presencia sanciona la solemnidad del rito; puede estar
acompariado o secundado por el fotografo aficionado, pero jamis ser
reemplazado por €1.2

Recién hacia 1930 aparecieron las fotografias de primera comunién, y
las fotografias de bautismo son todavia mas recientes y mds raras. Desde
hace algunos anos, Jos campesinos aprovechan a los fotografos que lle-
gan durante los comicios para hacerse fotografiar con sus animales, pero
son la excepcion. Para los bautismos, cuyas ceremonias son siempre mds
intimas y reinen sélo a los parientes préximos, la fotografia es excepcio-
nal. Sin embargo, la primera comunién es una ocasién para que muchas
mujeres hagan fotografiar a sus hijos;® la madre que actia asi gana cada
vez mas aprobacion a medida que crece la importancia social de los ni-
ios. En la antigua sociedad, el nifio no era el centro de las miradas, como
ocurre hoy. Las grandes fiestas y las ceremonias de la vida aldeana eran
sobre todo asuntos de adultos y sélo a partir de 1945 las fiestas de los
nintos (la Navidad o Ja primera comunién, por ejemplo} han ganado im-

2 La fotografia marca la transicién entre el ritwal religioso y el ritual profano.
La boda es fotografiada en el portai de la iglesia.

3 Como ocurre con el casamiento, la fotografia ingresa en el circuito de los
intercambios impuestos por el rito y se agrega a la estampa-souvenir que ¢l
nifo entrega a los parientes y vecinos a cambio de un regalo.



54 EL SENTIDO SOCIAL DEL GUSTO

portancia. A medida que la sociedad les otorga mas lugar a los ninos, y,
al mismo tiempo, a la mujer en cuanto madre, la costumbre de hacerlos
fotografiar se refuerza, En la coleccién de un pequeno campesino de Jos
caserios (B. M.}, los retratos de los ninos constituyen la mitad de las foto-
grafias posteriores a 1945, mientras que en la coleccion anterior a 1939
estan practicamente ausentes (sélo hay tres fotos). Antaiio se fotogra-
fiaba sobre todo a los adultos, en segundo lugar a los grupos familiares
que reunian a padres ¢ hijos y excepcionalmente a los nifios solos. Hoy
ocurre a la inversa. La fotografia de los nifios se admite, en gran parte,
porque tiene una funcién social. La division del trabajo entre los sexos
confiere a la myjer la tarea de mantener las relaciones con los miembros
del grupo que viven lejos y, en primer lugar, con su propia familia. Como
la carta -y mejor que la carta-, la fotografia desempeiia el papel de po-
nernos permanentemente al dia de la vida de los otros.* Es costumbre
llevar a los ninos (al menos una vez, y, si se puede, peridodicamente) con
los familiares que residen fuera de la aldeay, en primer lugar, ala casa de
la abuela materna cuando la madre viene de otro sitio. Es la mujer quien
inspira esos desplazamientos y los lleva a cabo, a veces sin su marido. Los
envios de fotos tienen la misma funcién: a ravés de la foto se presenta al
recién llegado al conjunto del grupo que debe “reconocerlo”.

Por esa razén, es natural que la fotografia sea objeto de una lectura
que puede llamarse sociolégica y que jamas sea apreciada en si y por
si misma, segin sus cualidades técnicas o estéticas. Se considera que el
fotografo conoce su oficio y no se dispone de elementos de compara-
cion. La fotografia s6lo debe proporcionar una representacion bastante
fiel y precisa que permita el reconocimiento. Se procede a una inspec-
cién metédica y una observacion prolongada, segin la légica misma que
domina el conocimiento del otro en la vida cotidiana; la confrontacién
de los saberes y de las experiencias permite situar a cada persona por
referencia a su linaje y, con frecuencia, la lectura de las viejas fotogra-
fias parece un curso de genealogia cuando la madre, especialista en la
materia, refiere a los nifios las relaciones que los unen a cada una de
las personas fotografiadas. Pero ante todo, inquieta saber quién asistia
a la ceremonia, c6mo cstaban constituidas las parejas; se analiza el cam-
po de las relaciones sociales de cada familia; se observan las ausencias,

4 Los envios de las fotografias de los casamientos provocan, en general. un in-
cremento de la correspondencia, “Los exilados preguntan para identificar a
las patejas que aparecen en la foto, sobre tode a las jovenes, puesto que ellos
han conacido sdlo 2 Jos padres.” (A. B.}
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indices de desavenencias, y las presencias que hacen honor. Para cada
invitado, la fotografia es como un trofeo, indice y fuente de proyeccion
social [“uno esta orgulloso de mostrar quién estaba en el casamiento” (J.
L.)}; para la familia de los novios y para los novios mismos, testimonia ¢l
rango familiar rememorando la cantidad y calidad de los invitados: los
invitados de B. M., hijo de una “pequena casa” de los caserios, son en su
mayoria parientes y vecinos, segun ¢l principio de seleccidn tradicional,
mientras que en la boda de J. B, ciudadane acomodado, junto con los
invitados estipulados, aparecen los “companeros” del esposo e incluso
de la esposa. En resumen, la fotografia de casamiento es un verdadero
sociograma y es leida como tal.

La fotografia de las grandes ceremonias es posible porque -y sélo por-
que- fija conductas socialmente aprobadas y regladas, es decir, solemni-
zadas. Nada puede ser fotografiado fuera de lo que debe ser fotografiado.’
La ceremonia puede ser fotografiada porque escapa de la rutina cotidia-
nay debe ser fotografiada porque encama la imagen que el grupo espera
dar de si en cuanto grupo. Se fotografia lo que el lector de la fotografia
aprehende: no son, propiamente hablando, individuos en su particula-
ridad singular, sino roles sociales —el novio, el que toma la primera co-
munién, el militar— o relaciones sociales —el tio de América o la tia de
Sauvagnon-. Por ejemplo, la coleccién de B. M. contiene una foto que
ilustra perfectamente el primer tipo: representa al curiado del padre de
B. M. con uniforme de vigilante: la gorra de policia sobre la cabeza, la ca-
misa blanca de cuello recto con una corbata anudada a cuadros blancos,
el capote escotado sin solapa, sobre el pecho la placa con el namero 471,
el chaleco cerrado y adomado con botones dorados, la cadena de reloj
visible; posa de pie, la mano derecha apoyada sobre un asiento de estilo
oriental. Lo que la hija emigrada enviaba a su familia no era la fotografia
de su marido sino ¢l simbolo de su éxito social.® Hustracion del segundo
tipo: una fotografia que ha sido tomada en ocasiéon de una estadia en
Lesquire del cunado de B. M., y que solemniza ¢l encuentro de las dos
familias uniendo tios y sobrinas, tias y sobrinos. Como si se quisiera mani-
festar que ¢l objeto verdadero de la fotografia no son los individues sino

5 “No, el fotografo no toma jarnas fotografias del baile. Eso no tiene ningun
valor para la gente. Yo no las he visto jamas.” (J. L.}

6 Incluso, entre las fotogratias expirestas entre los aldeanos, se ve con frecuen-
cia la forografia anual del equipo de rugby alineado, preparado para jugar, y
muy raramente fotografias que representan las fases de juego, relegadas en la
caja de fotogratias,
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las relaciones entre los individuos, los parientes de una familia llevan en
sus brazos a los ninos de la otra,’

En la mayor parte de las casas campesinas, las fotografias estan “ence-
rradas” en una caja, con excepcion de la fotografia del casamiento y de
ciertos retratos. Seria indecente 1 ostentoso exponer ante el primero
que llegara imagenes de los miembros de la familia: las fotografias cere-
moniales son demasiado solemnes o demasiado intimas para exhibirse
en el espacio de la vida cotidiana;” su lugar es la habitacién de gala, el sa-
161, 0, para las mas personales, como las fotografias de los parientes falle-
cidos, el dormitorio, junto a las imagenes piadosas, el crucifijo y el ramo
de olivo bendito. Las fotografias de los aficionados estan guardadas en
los cajones, Por el contrario, entre los pequenoburgueses de la aldea, ad-
quieren un valor decorativo o afectivo: ampliadas y enmarcadas, adornan
las paredes de la sala comiin con los recuerdos de viaje. Invaden incluso
el altar de Jos valores familiares —la chimenea del salon-y toman el lugar
de las medallas, distinciones honorificas y certificados de estudio que alli
se exponian antafio y que la joven aldeana ha relegado con discrecién,
por considerarlos un poco ridiculos, al rincén mas oscuro, detris de la
puerta, para no disgustar a “los viejos”.

Mientras que la imagen fotografica -y la fotografia de casamiento en par-
ticular~ ha sido adoptada de entrada, sin ninguna resistencia, por toda la
comunidad, en tanto que momento obligado del ritual social, la practica
fotografica ha sido en un principio asunto de aficionados aislados, todos
cilos miembros de 1a burguesia aldeana.

7 La mayor parte de las fowos recientes de la coleccién de B. M. han sido
tomadas por aficionados. Algunas de las fotos de la esposa de B. M. y dc su
hija fueron sacadas durante las visitas a 1a cufiada de la esposa (que reside en
Oloron) en ocasién de asistir al mercado o la feria: los nifios estin alineados
en primer lugar, y los adultos deuras de ellos. En cuanto 2 las otras fotografias
de aficionados, han sido 1omadas, como la descripta mas arriba, durante la
visita del cufiado de Pacis. Cuatro de elias s¢ distinguen a primera vista: las
que representan a B. M. delante de sus vacas, 1a aguijada sobre la espalda, y
su sebrino en la misma actitud, ;Fotografias de la vida cotidiana tomadas en
estado natural? De hecho, fotografias preparadas y ategéricas: por una parte,
el pequenio parisino que juega a ser paisano; por otra parte, no B. M. sino la
postal bearnesa, que representa un campesino que arrea a su yunta, el cuer-
po derecho, la boina inclinada sobre la oreja, el latigo sobre la espalda.

8 La gran habitacidn comn, la cocina, tiene una decoracién impersonal, en
todas partes idéntica: calendario del correo o de los bomberos, cromos trai-
dos de un viaje a Lourdes o comprados ¢en Pau.
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En mis tiempos, s6lo hacia fotos el duenio del castillo y algunos
“emplegais” (empleados): recaudador, inspector de las contribu-
ciones, maestros y el doctor Co... (J.-P. A)

Incluso en la actualidad, mientras entre los campesinos de los caserios no
hay mas que un fotografo —todavia joven y soltero-, en el burgo existe un
pequeiic numero de aficionados més o menos activos. Si bien depende
fuertemente del ingreso, la practica fotogréifica también mantiene una
relacion manifiesta con la residencia, mediada por el grado de adhesion
a los valores urbanos. De hecho, nada seria mas falso que pretender ex-
plicar la rareza de la practica fotogrifica en medios campesinos por sim-
ples determinismos negativos. Ni los obsticulos econémicos, tales como
cl precio de los equipos, ni los obstaculos técnicos, ni siquiera la escasa
informacién pueden dar razon del fenémeno. Si los campesinos no usan
ni pueden usar la fotografia mas que como consumidores y como con-
sumidores selectivos es porque el sistema de valores del cual participan
y que tiene por foco una cierta imagen del campesino cabal les prohibe
devenir productorcs.

La fotografia se considera un lujo, en primer lugar, porque el ethos
campesino aprueba los gastos destinados a la ampliacién del patrimonio
o la modernizacién de las herramientas antes que al consumo. Es que,
en general, todo gasto que no esta sancionado por la tradicién se con-
sidera despilfarro. Pero hay mas: la innovacién es siempre sospechosa a
los ojos del grupo, y no solamente en si misma, es decir, en cuanto pone
en entredicho la tradicién, Se tiende a ver en ¢lla la expresion de una
voluntad de distinguirse, de singularizarse, de deslumbrar y de humillar
a los otros. Atenta contra el principio que domina toda la existencia so-
ctal y que no tiene nada que ver con el igualitarismo. De hecho, laironia,
la burla y el chisme tienen por funcién llamar al orden, es decir, a la
conformidad y la uniformidad a aquel que, por su conducta innovadora,
parece dar una leccién o lanzar un desafio a toda la comunidad. Mas
alla de cual sea su intencién, siempre resuitara sospechosa. Invacando la
experiencia pasada y tomando a todos los otros como testigos, se negara
que Ja innovacién introducida responde a una necesidad real, por lo que
sGlo puede ser ostentosa.

Sin embargo, la reprobacién colectiva se matiza segin la naturaleza
de la innovacién y ¢l dominio en el gue interviene. Cuando se sitila en
el dominio de las técnicas agricolas y los modos de cultivo, jamas suscita
una condena absoluta y brutal porque, a pesar de todo, se concede al
innovador el beneficio de la duda: su conducta podria, a pesar de las
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apariencias, inspirarse en razones mas loables, como la voluntad de in-
crementar el valor del patrimonio; aunque traicione la tradicion campe-
sina, sigue siendo campesino. Ademas, la condena moral puede adoptar
la apariencia del escepticismo del técnico y del hombre de experiencia:
la sanci6n de la empresa vendra de las cosas mismas. De un modo u otro,
porque da pie al fracaso o al ridiculo, el innovador suscita respeto.

Por el contrario, la comunidad experimenta como desafio y desau-
torizacién la innovacién de la que sospecha que carece de justificacién
racional o razonable. Es que la conducta ostentadora o percibida como
tal, a la manera de un don que excluye todo contradon, ubica al grupo
en situacion de inferioridad y se vive como afrenta, sintiéndose cada uno
herido en su autoestima. En ese caso, la reprobacion y 1a represién son
inmediatas y despiadadas. “El se la cree! ;Por quién se toma?” En cali-
dad de signo de estatus, la prictica fotografica expresa el esfuerzo por
escapar de su rango. A la voluntad de distinguirse se opone entonces el
recuerdo de los origenes comunes: “Nosotros sabemos de dénde sale”.
“1Su padre ha llevado zuecos!™

La practica de la fotografia, lujo frivolo, seria, para un campe-
sino, un barbarismo ridiculo; dedicarse a esta fantasia seria un
poco como ir, en las noches de verano, a pasear en compaiia
de su mujer, como hacen los jubilados del burgo. “Es bueno
para los veraneantes; son cosas de la ciudad. Un campesino que
se paseara con su maquina fotogrifica seria un seftor fracasa-
do (u moussu manquani); hay que tener las manos finas para
manejar esos aparatos. ;Y la plata? Es caro. Resultan caros esos
pertrechos.” {F. M.)

Asociada a la vida ciudadana, la practica de la fotografia se toma como
una manifestacién de la voluntad de jugar al ciudadano, de “enseriorear-
se” (moussureya). En consecuencia, aparece como el gesto renegado del
advenedizo. “Ensefiorearse” (en-moussuri’s) es faltar doblemente a los im-
perativos fundamentales de la moral campesina. En efecto, es singulari-
zarse negandose en cuanto miembro del grupo y en cuanto campesino,

9 “iQuiere hacer fotos! ;Se ensefiorea tremendamente! ;Va a fotografiar las
vacasy el chiquero!”™ "Haria mejor en cambiar su carreta y la mala yunta de
vacas que tiene para arar” “Esa herramienta con su mal traje!”

16 De ese modo se explican las ambigiiedades de la actitud del campesine hacia
¢l funcionario det burgo. Por un {ado, a titulo de representante de la admi-
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Se admite que el ciudadano auténtico, totalmente extrafio al grupo, haga
fotografia porque eso forma parte de la imagen estereotipada que se tie-
ne de él. La camara fotogrifica es uno de los atributos del “veraneante”
(low bacanci?). E] campesino se presta, no sin ironia, a sus fantasias y posa
delante de la yunta pensando: “Tienen tiempo que perder y dinero para
gastar”. Se es mucho menos tolerante con los nativos de la aldea que vuel-
ven a la ciudad; y menos todavia con los habitantes del burgo de quienes
se sospecha que hacen fotografia para darse aires de ciudadanos. Dicho
de otro modo, lo que se rechaza no es la practica fotogrifica en si misma;
en calidad de capricho y de fantasia de ciudadano, convienc perfecta-
mente a los “extraiios”, pero solo a ellos. En ese dominio, la conducta
innovadora del ciudadano no suscita imitacion, porque la tolerancia no
es sino voluntad de ignorar o rechazo de identiticarse."!

Sin embargo, del mismo modo que varia segin la naturaleza de la
innovacién, la reprobacién varia segiin la condicion y el estatus del in-
novador. La légica de Ia seleccién que rige los préstamos y, al mismo
tiempo, los valores que dominan esta seleccion se dejan aprehender no
solamente en las defensas que el ethos campesino opone a tode lo que
lo amenaza, sino también y sobre todo en las excepciones que concede.
Si la fotografia puede ser admitida entre las mujeres, o mejor, entre las
madres de familia, es porque sirve, en tal caso, a los fines socialmente
aprobados; si, actividad frivola, se la tolera durante la adolescencia, edad
de la frivolidad, es porque se establecen transacciones y compromisos
con la regta inspirados en los mismos valores de los que participa la regla.
Asi, los adolescentes han poseido siempre un derecho estatutario a la
frivolidad licita, es decir, simbolica y onirica; asi ocurre con la fotografia
como con la danza, y mas ampliamente con todas las técnicas del cortejo
y 1a fiesta: “Toman fotos cuando se enamoran (cuan §'amourouseyen), €n
tiempos de bailes”.

nistracion central y depositario de la autoridad gubernamental, esti rodeado
de respeto y consideracién. Pera por otro lado, el hombre del burgo es
verdaderamente el burgués, el que ha desertado de 1a tierra y roto o negado
los lazes qu¢ 1o unian a su medio.

11 La mayor parte de los campesinos interrogados citan el caso de parientes que
se inclinaron por la folografia cuando dejaron la aldea. Pero el campesino
que ve que una hermana o prima, hijo o hermane que ha entrado a trabajar
en una fabrica regresa con una cimara fotografica justifica su asociacion
entre la practica de la fotografia y la urbanizacion. Lejos de incitar a la imi-
tacién, eses ejemplos cercanos confirman su conviccion de que la fotografia
“no es para €1,
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Cuando una pareja se casa en el campo tiene otras cosas en qué
pensar. Be..., el campesino mas importante, tomaba algunas fo-
tos durante su noviazgo y en los comienzos de su matrimonio.
Ahora “tiran la guignorre” (estan arruinados) mas que nosotros,
los pequefios propietarios. Esos pequefos caprichos desapa-
recen con las preocupaciones de la administracién de la casa,
como las ganas de bailar, por otra parte. Y es normal, para mi.
Ademds, por la foto, la gente del oficio esta ahi para eso, para
las grandes ocasiones al menos.

(R. M., de Debat en el valle del Gave, a 10 kilémetros de Lacq.)

Admisibles entre los jovenes, estas practicas son abandonadas cuando se
casan, acontecimiento que marca una ruptura tajante en la existencia y,
de la noche a la maitana, significa el fin de los bailes, las salidas y la foto-
grafia que les estaba a veces asociada.'?

No hay nada, ni siquiera la actitud que el campesino adopta delante del
objetivo de la camara, que no parezca expresar los valores campesinos
¥, mas precisamente, el sistema de los modelos que rigen las relaciones
con el préjimo en la sociedad campesina. Los personajes se presentan
la mayoria de las veces de frente, en el centro de la imagen, de pie y
de cuerpo entero, es decir, a distancia respetuosa. En las fotos de gru-
po, estan apretados unos contra otros y frecuentemente entrelazados.
Las miradas convergen hacia la cdmara de manera que toda la imagen
indica el centro ausente. Cuando se trata de una pareja, los sujetos se
toman por ¢l talle, en una pose enteramente convencional. Las normas
de conducta que se deben mantener frente a cAmara afloran a veces a
la conciencia en forma positiva o negativa: quien, en un grupo reunido
para una ocasién solemne como el casamiento, adopta una actitud rela-
jada o descuida mirar el objetivo y posar, es reprobado. Es que, como se
dice, “esta ausente”.

Prestarse a la fotografia significa otorgar el testimonio de la presencia,
contraparte obligada del homenaje recibido a través de la invitacién; es

12 “Yo dejé después de mi viaje de bodas, dice J. B. (...). Ahora tengo otras cosas
en la cabeza.” Y su mujer interviene: *;Oh! ;T hablas, hay otras preocupa-
ciones ahora!”. El, que antafio se enorgullecia al hablar de sus vacaciones en
Biarritz o su viaje a Paris, que dice no tener tiempo libre para tomar fologra-
fias mientras dedica mucho tiempo a cazar palomas, hoy sélo insiste con su
trabajo, Gnica actividad digna «de un hombre adulto y responsable,
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expresar que se corresponde al honor de haber sido invitado y que se
participa para hacer honor.!* ;CG6mo la disposicién y la actitud de los per-
sonajes no estarian marcadas por la solemnidad? Nadie sueiia con trans-
gredir las consignas, hablar con su vecino, mirar hacia otra parte. Seria
faltar al decoro y sobre todo afrentar a todo el grupo y, en primer lugar,
a aquellos que “son honrados ese dia”, los jovenes casados. La actitud
digna y conveniente consiste en mantenerse derecho y mirar derecho
hacia adelante, con la gravedad que corresponde a una circunstancia
solemne,

No estd prohibido pensar que la blisqueda espontinea de la fronta-
lidad se liga a los valores culturales mas profundamente escondidos.!?
En esta sociedad que exalta el sentimiento del honor, la dignidad y la
responsabilidad, en ese mundo cerrado donde cada uno se siente en
todo momento y sin escapatoria bajo la mirada de los otros, importa
dar al préjimo la imagen mas honorable de si: la pose inmévil y rigida,
cuyo limite es ponerse firmes, parece ser la expresién de esa intencién
inconsciente. La imagen axial, que obedece al principio de frontalidad,
ofrece la impresién mas claramente legible que se pueda imaginar, como
si existiera la intencién de evitar todo malentendido y toda confusion. A
través de la molestia que experimenta el sujeto fotografiado, a través de
la preacupacion de rectificar la actitud, de ponerse su mejor ropa, a tra-
vés del rechazo instintivo de dejarse sorprender con modales ordinarios
y en la ocupacién cotidiana, es la intenciéon misma la que se manifiesta.
Posar es respetarse y exigir respeto. El personaje dirige al espectador un
acto de reverencia, de cortesia convencionalmente reglada, y le deman-
da obedecer las mismas convenciones y normas. Hace frente y exige ser
mirado de frente y a distancia, exigencia de deferencia reciproca que
constituye la esencia de la frontalidad. El retrato fotogrifico cumple la
objetivacion de la imagen de si. Ese es el limite de la relacién con el pré-
Jimo." Todo ocurre como si, obedeciendo al principio de frontalidad
y adoptando la postura mas convencional, se pretendiera lograr, tanto

18 “Has asistido a no sé cuil casamiento y no saliste en la foto. Fsto fue comen-
tado. No estabas con el grupo, se dijo que M, L, nu estabu «n la fote. Se ha
supuesto que estabas escondido, s mal visto” {J. L., dirigiéndose a su marido
en ¢l carso de una entrevista).

14 Entre los Cabiles, el hombre de honor ¢s €l que hace frente, el que tiene la
frente alta, el que mira a los otros al rostro, descubriendo su rostro.

15 La fotogratia es la situacion en la cval 1a conciencia del cuerpo para el
préjime alcanza su mayor agudeza. Uno se siente bajo la mirada y bajo una
mirada que tija e inmoviliza las apariencias.
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como fuera posible, la objetivacion de su propia imagen. Mirar sin ser
visto, sin ser visto mirando y sin ser mirado, o, como se dice, a hurtadillas,
y mejor, fotografiar asi, es hurtar al préjimo su imagen. Mirando al que
mira (o a quien fotografia), rectificando los modalcs, me doy a mirar
como quiero ser mirado, doy ia imagen de mi que quiero dar y, simple-
mente, doy la imagen de mi. En resumen, delante de una mirada que fija
e inmoviliza las apariencias, adoptar la actitud maés digna y maés sobria, la
mas ceremonial, mantenerse de pie, tieso, los pies juntos, los brazos a lo
largo del cuerpo, en una suerte de postura militar, es reducir el riesgo
de la torpeza y la inhabilidad y dar al préjimo una imagen de si reglada,
preparada, afectada: dar de si una iinagen reglada es una manera de im-
poner las reglas de la propia percepcion.

El convencionalismo de los modales de la fotografia remite, segin pa-
rece, al estilo de las relaciones sociales que favorece una sociedad a la
vez jerarquizada y estatica, donde el linaje y la “casa” tienen mds realidad
que los individuos particulares, deflinidos ante todo por sus relaciones de
pertenencia,' donde las reglas sociales de conducta y el cédigo moral son
mas manifiestos que los sentimientos, 1as voluntades o los pensamientos
de los sujetos singulares, donde los intercambios sociales, estrictamente
reglados por convenciones consagradas, se¢ cumplen en la obsesion del
Jjuicio de los otros, bajo la mirada de la opinién pronta a condenar, en
nombre de normas indiscutibles e indiscutidas, y estan stempre domina-
dos por la preocupacion de dar de si la mejor imagen, la mas conforme
al ideal de dignidad y de houvor."”

Solemnidad, hieratismo y eternizacién son inscparables. En el lengua-
Je de todas las estéticas, la frontalidad expresa lo eterno, por oposicién
a Ja profundidad por donde se reintroduce la temporalidad. En la pin-
tura, el plano expresa el ser o la esencia, en resumen, lo intemporal.' Si
una accién se dibuja alli, es siempre un movimiento esencial, “inmdvil”
y arrancado del tiempo; es, las palabras lo dicen bien, el equilibrio o el
aplomo de un gesto eterno como la norma ética o social que encarna: los

16 No es raro que el hijo menor que se ¢asa con 1na primogénita y va a vivir a su
casa pierda su nombre porque a partir de entonces sdlo se lo designa por el
nombre de su nueva casa.

17 W, Hausenstein ha puesto en evidencia la conexién entre la frontalidad y 1a
estructura social de las culturas *feudales y hicraticas™ (Archiv fiir Soziabwissens-
chaft und Sozialpolitik, 36, 1913, 759-760).

18 CI. Yves Bonnefoy, “Le emps ¢t 'intemporel dans la peinture du Quattrocen-
10", Mercure de France, febrero, 1958,
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esposos que se mantienen enlazados expresan con otro gesto la misma
significacién que las manos juntas del “Caton y Porcia™ del Vaticano.

La fotografia popular elimina el accidente o ¢l aspecto que, en tanto
imagen fugaz, disuelve lo real temporalizindolo. Mientras que la foto-
grafia que “reproduce del natural” —expresion de una vision del mundo
nacida en el Quattrocento con la perspectiva— opera un corte instantaneo
en el mundo visible y, petrificando el gesto humano, inmoviliza un esta-
do Gnico de la relacién reciproca de las cosas, detiene la mirada sobre
un momento imperceptible de una trayectoria jamas acabada, la foto-
grafia que o toma y no fija mas que personajes instalados, inméviles, en
la inmutabilidad del plano, pierde todo su poder de corrosién.' Asi, al
retomar espontineamente el mandato y la postura de los personajes de
los mosaicos bizantinos, los campesinos que posan para la fotografia de
casamiento parecen querer escapar del poder desrealizador —por tempo-
ralizante- de la fotografia.

14 Los nifios son, una vez mas, ¢l objelo de una excepcion —quizd porque su
naturaleza ¢s cambio—: va que sc trata de fijar 1o efimero y lo accideneal, la
fotografia conviene a quien no puede arrancar el aspecto fugitivo a la desapa-
ricion definitiva sin constitairie comeo tal.







4. Sociologia de la percepcidn estética

La observacién determina quc los productos de la actividad
humana socialmente designados como obras de arte (por su exposicion
en museos, entre otros signos de consagracion) pueden ser objeto de
percepciones muy diferentes, desde una percepcidon propiamente artis-
tica, es decir, socialmente reconocida como adecuada a su significacién
especifica, hasta una percepcion gque no difiere ni en su logica ni en su
modalidad de la que se aplica en la vida cotidiana a los objetos cotidia-
nos. Producte de una historia particular en una sociedad particular, esta
distincidn se impone con lo arbitrario del hecho social, La mejor prueba
de ello es, sin duda, el inevitable fracaso al que esta condenado el ana-
lisis esencialista de la percepcion propiamente estética cuando, por no
realizar una dltima “reduccion”, omite tomar en cuenta las condiciones
sociales de posibilidad de la experiencia vivida de la obra de arte a la cual
se aplica. Sin duda, la fenomenologia de la experiencia estética no vuelve
a caer por azar en el circulo donde se encerraba la fenomenologia de
la experiencia dc lo sagrado, condenada a oscilar de modo indefinido
entre el punto de vista del sujeto y el del abjeto, entre lo “numinoso” y el
“sentimiento de lo numinoso™: si la obra de arte es, como observa Erwin
Panofsky, lo que demanda ser percibido segun una intencién estética
(demands 1o be experienced esthetically) y si, por otra parte, todo objeto, natu-
ral o artificial, puede ser percibido de acuerdo con esa intencién, (como
escapar a la conclusién de que es la intencién estética la que “hace” la
obra de arter Para salir del circulo, Panofsky asigna a 1a obra de arte una
“intencién” en el sentido escolastico, intencién objetiva que contradice
la percepcion puramente “prictica”, del mismo modo que, aplicada a un
objeto técnico —un semaforo, por ejemplo—, la percepcién estética cons-
tituyve de alguna manera una negacién prictica de la intencién objetiva
de ese objete que demanda una respuesta “practica” —pisar el freno—.
Asi, en el seno de la categoria de los objetos producidos por el hombre,
definidos por oposicién a los objetos naturales, 1a categoria de los obje-
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tos de arte se definiria por el hecho de que reclama ser percibida segin
una intencién propiamente estética, es decir, en su forma mas que en
su funcién. Pero ;c6mo volver operativa tal definicion? Panofsky observa
que es casi imposible determinar cientificamente en qué momento un
objeto producido por el hombre se transforma en una obra de arte, es
decir, en qué momento la forma se impone sobre la funcién: “Cuando
escribo a un amigo para invitarlo a cenar, mi carta es, en primer lugar,
un instrumento de comunicacion; pero mientras mas atencién presto a
la forma de mi escritura, mas tiende a transformarse en una obra de ca-
ligrafia; mientras mas atento estoy a la forma de mi lenguaje, mas tiende
a transformarse en una obra literaria o poética”.! ¢Significa esto que la
linea que separa el mundo de los objetos técnicos y el mundo de los obje-
tos estéticos depende de “Ia intencién” del productor de dichos objetos?
De hecho, esta “intencién” es el producto de las normas y convenciones
sociales que definen la frontera siempre incierta y cambiante entre los
simples objetos técnicos y los objetos de arte: “El gusto clsico —observa
Panofsky— exigia que las cartas privadas, los discursos oficiales y los es-
cudos de los héroes fueran artisticos (...) mientras que el gusto modermno
exige que la arquitectura y los ceniceros sean funcionales”.* Sin embargo,
la aprehension y la apreciacién de la obra dependen también de la in-
tencion del espectador —que a su vez es funcién de las normas conven-
cionales que rigen la relacion con la obra de arte en una cierta situacion
historica y social-, y de la aptitud del espectador para conformarse a esas
normas, por lo tanto de su experiencia y de su formacién artistica. La
inica manera de salir de la aporia es tratar la percepcién propiamente
“artistica” de la obra de arte, es decir, la percepcidn considerada como la
unica legitima en una sociedad dada, como un hecho social, cuya necesi-
dad es determinada “por una institucién arbitraria”, como decia Leibniz
al traducir el ex instituto de la escolastica. Al no estar unida por ninguna
clase de relacion interna a la “naturaleza de las cosas” o a la “naturaleza
humana”, no puede ser deducida de ningiin principio, sea fisico o biols-
gico. Al tener existencia y valor sdlo en funcién de una historia particular
o, si se quiere, de una tradicion, se impone con una necesidad no légica,
es decir, universal, incluso —si se permite la expresion— socio-logica.

La distincion entre las obras de arte y los otros objetos producidos y
la definicién (que es indisociable) de la manera propiamente estética

1 E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts, Nueva York, Doubleday Anchor Books,
1975, p. 12.
2 E. Panofsky, ibid., p. 13.
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de abordar los objetos socialmente designades como obras de arte, es
decir, como objetos que a la vez exigen y merecen ser percibidos segiin
una intencién propiamente estética que los reconoce y constituye como
obras de arte, se imponen con la necesidad arbitraria de los hechos nor-
mativos —en los que lo contrario no es contradictorio sino simplemente
imposible o improbable-. Paradoja de la legitimidad, la imposicion de un
arbitrario puede efectuarse en la medida en que el arbitrario objetivo es
desconocido como tal y reconocido como autoridad necesaria: decir “es
necesario” es reconocer e ignorar a la vez que se pueda hacer de otro
mada.’ El principium divisionis, que establece 1a admiracién adecuada de
los objetos que merecen y exigen ser admirados, s6lo puede ser tomado
comeo una categoria a priori de aprehension y de apreciacién en la me-
dida en que las condiciones histéricas y sociales de la produccién y de
la reproduccién de la disposicion propiamente estética ~ese producto
de ]a historia que debe ser reproducido por la educacién— implican el
olvido de dichas condiciones histéricas y sociales. La historia del gusto,
individual o colectivo, basta para desmentir la ilusién de que objetos tan
complejos como las obras de arte, producidas segin leyes de construc-
<ién elaboradas a lo largo de una historia relativamente auténoma, sean
capaces de suscitar, inicamente por sus propiedades formales, preferen-
cias naturales. S6lo una autoridad pedagégica puede quebrar continua-
mente el circulo de la “necesidad cultural”, condicion de la educacién
que supone la educacion. La accién propiamente pedagogica tiene asi
la capacidad de generar la necesidad de su propio producto y la mane-
ra adecuada de satisfacerla. Designando y consagrando ciertos objetos
como dignos de ser admirados y apreciados, ciertas instancias —como la
familia o la escuela, que estdn investidas del poder delegado de imponer

3 Al hablar de cultura legitima, hay que recordar que lu dominacién de la cul-
tura dominante sc impone mis completamente cuando menos aparece como
tal y cuando logra, por tanto, obtener ¢l reconocimiento de su legirimicdad,
reconocimienta implicito cn el desconocimiento de su verdad objetiva. Legi-
timidad no es legalidad: si tos individuos de las clases mis desfavorecidas en
matetia de cullura reconocen casi siempre, de manera directa o indirecta, la
legitimidad de las reglas estéticas propuestas por la cultura legitima, pueden
pasar toda su vida, de facto, fuera del campo de aplicacion de esas reglas sin
discutir, sin embargo, su legitimidad, ¢s decir, la pretensién de ser »niver-
salmente reconocidas. La regla que define la practica legitima puede no
determinar ¢n nada ias conductas, puede no tener mas que excepciones; no
define la modalidad de la experiencia que acomparia a esas conductas {por
ejemplo, la verglienza cultural} v puede no ser pensada y reconocida, sobre
todo cuandu es ransgredida, como 1a regla que rige las practicas culturales
cuando se pretenden legitimas.

™
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un arbitrario cultural, es decir, en el caso particular, el arbitrario de las
admiraciones— pueden imponer un aprendizaje al término del cual di-
chas obras aparcceran como intrinscca o, mejor, naturalmentc dignas de
ser admiradas o apreciadas.’ En la medida en que produce una cultura
(en el sentido de competencia}, que es la interiorizacion del arbitrario
cultural, Ia educacién familiar o escolar tiene por efecto ocultar cada vez
mas completamente, por inculcacién de lo arbitrario, lo arbitrario de la
inculcacién, es decir, de las cosas inculcadas y de las condiciones de su
inculcacion.

Si es necesario recordar también las condiciones sociales de posibili-
dad de Ia representacion dominante de la manera legitima de abordar
las obras de arte —es decir, las condiciones sociales de produccion del
ideal de un gusto “desinteresado” y de los “hombres de gusto” capaccs
de obedecer en su percepcién o su produccion de la obra de arte a los
canones de una “estética pura”, es porque la definicién completa del
gusto en su funcién social de signo de distincién excluye precisamente
la conciencia de esas condiciones. El ideal de la percepcidén “pura” de la
obra de arte en tanto que obra de arte ¢s el producto de un largo trabajo
de “depuracién™ comenzado ¢n ¢l momento en que la obra de arte se
despoja de sus funciones magicas o religiosas, ese proceso de autono-
mizacion se lleva a cabo paralelamente a la constitucion de una catego-
ria relativamente auténoma de profesionales de la produccién artistica,
cada vez mas inclinados a no conocer otras reglas que las de la tradiciéon
propiamente artistica recibida de sus predecesores, que les proporciona
un punto de partida o un punto de ruptura y los coloca cada vez mis en
condiciones de liberar su produccion y sus productos de toda servidum-
bre social, se trate de las censuras morales y programas estéticos de una
iglesia preocupada por el proselitismo, o dc los controles académicos y
los encargos de un poder politico inclinado a ver en el arte un instru-
mento de propaganda, Dicho de otro modo, como observa Engels en
una carta a Conrad Schmidt, la aparicidon del derecho en tanto derecho,
es dccir, en tanto “dominio auténomo”, es correlativa de los progresos
de la division del trabajo que conducen a la constitucién de un cuerpo

4 Los hijos dc las famitias cultivadas que siguen a sus padres en sus visitas
amuseos o exposiciones toman prestado de ellos, de alguna manera, su
disposicidn a la practica, el tiempo para adquirir a su turno la disposicion a
practicar que nacera de una prictica arbitraria y, en un principio, arbitraria-
mente impuesta. Basta recemplazar museo por iglesia para ver que €n €s€ caso
se liene lu ley de la transmision uadicional de las disposiciones o, si se quicre,
dc la reproduccién de los habitus.
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de juristas profesionales; y como observa Max Weber, 1a “racionalizacién”
de Ja religion debe su légica propia, relativamente independiente de las
condiciones econdmicas, al hecho de que depende del desarrollo de un
cuerpo sacerdotal dotado de tendencias y de intereses propios; asi, €l pro-
ceso que conduce a la constitucion del arte en tanto arte es correlativo de
una transformacién de la relacién que los artistas mantienen con los no
artistas y, por ello, con los otros artistas, transformacion que conduce a la
constitucién de un campo intelectual y artistico relativamente auténomo
y a la elaboracidon correlativa de una definicidon nucva de la funcién del
artista y de su arte. El movimiento hacia la autonomia que se inicié en la
Florencia del sigle xv ¢on la afirmacién de una legitimidad propiamente
artistica, es decir, del derecho de los artistas a legislar absolutamente en
su orden, el de la forma y el estilo, ignorando las exigencias externas de
la demanda social subordinada a intereses religiosos o politicos (“ron
puo essere belleza e utilita”, dice Leonardo da Vinci), se vio interrumpido
durante casi dos siglos por la influencia de la monarquia absoluta y la
iglesia {(con la Contrarreforma), ambas preocupadas por asignar un “lu-
gar” social y una tarea {por ejemplo, la funcién de la Academia) a la ca-
tegoria de los artistas, recortados de los trabajadores manuales sin estar
integrados a las clases dominantes, y tomd un nuevo principio con el ro-
manticismo, ligado, de manera mas o menos directa segiin las naciones,
a una secesion de los intelectuales y los artistas que es, sin duda, el rever-
so de una exclusion e, incluso, de una marginacion. Asi, la constitucion
progresiva de un campo intclectual rclativamente auténomo va a la par
de la explicitacidn y la sistematizacién de los principios de la legitimidad
propiamente estética: afirmar la primacia de 1a manera de decir sobre la
cosa dicha y, por ello, de la forma sobre la funcién; sacrificar el “tema”,
en otro tiempo directamente sometido a la demanda, a la manera de tra-
tarlo, al juego puro de los colores, los valores y las formas; constretiir el
lenguaje para constrenir la atencion al lenguaje y a las correspondencias
esotéricas de los sonidos y del sentido; todo esto vuelve, en definitiva, a
afirmar la especificidad y la insustituibilidad del productor poniendo el
acento sobre el aspecto mis especifico y mis irreemplazable del acto de
produccién artistica.® Es necesario citar a Delacroix: “Todos los temas

5 No sc puede pretender reconstruir aqui el sistema completo de los factores
sociales eme han posibilitado los progresos del campo intelecrual hacia la
autonomia; baste con mencionar uno de los méas importantes, a saber, la
constitucién de un pliblico andnitno, incapaz de ejercer sobre los artistas
un control explicite y de formular demandas expresas. (Cf. P. Bourdien,
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devienen buenos por el mérito del autor. [Oh, joven artista!, ;esperas
un temar Todo es tema, el terna eres i mismo, son tus impresiones, tus
emociones ante la naturaleza. Debes mirar en i, y no a tu alrededor "5 El
verdadero tema de la obra de arte no es otra cosa que el artista mismo, es
decir, el sujeto creador de la obra de arte, su manera y su estilo, marcas
infalibles de su dominio del “oficio”. Asi, la conquista de la primacia de
la forma sobre la funcidén es Ja expresion mas especifica de la autonomia
del artista y de su pretensién de detentar e imponer los principios de una
legitimidad propiamente estética. Porque exige categéricamente del cspec-
tador umna disposicidn que ¢l arte anterior exigia de €l sdlo condicional
mente, el arte moderno y, en particular, el arte abstracto (que aboliendo
el “tema” consagra el triunfo absoluto de la forma y, al mismo tiempo,
del artista), instauran una relacion radicalmente nueva entre fa obra {o
el artista} y su publico o, lo que viene a ser lo mismo, entre la forma, de la
cual el artista es el Gnico amo, y la funcion de la obra. Este arte por €l arte
es, en efecto, un arte para el artista o, mejor, para los artistas, ya que en
lo sucesivo la obra de arte y el artista recibirdn su funcién de la estructura
del campo intelectual, en tanto sistema de relaciones entre posiciones
sociales a las cuales estin asociadas posiciones intelectuales. Excluidos
del poder pelitico y econdmico, arrojados por la mayoria en la miseria
dorada de la vida de bohemio, los artistas encuentran en la contestacion
simbdlica del orden burgués que los excluye (al menos tanto como ellos
lo excluyen) una manera de revertir simbdlicamente su relacién hacia
su situacion objetiva, es decir, hacia la relacién que se cstablece objetiva-
mente entre quienes detentan ¢l poder y los artistas o los intelectuales,
coaccionados a pagar la autonomia que les es concedida por su despla-
zamiento hacia practicas destinadas a permanecer simbdélicas, sean sim-
bélicamente revolucionarias o revolucionariamente simbélicas. La obra
de arte moderno es la réplica mas especifica a la posicién del artista,
condenado por Ja division del trabajo de dominacién al interior de las
clases dominantes a ocupar un rango inferior en un universo en el cual
sus antepasados no eran admitidos: /no iguala ella a todos los especta-
dores al excluir a los que excluyen y arrojar en Ia barbarie las fracciones
no intelectuales de las clases dirigentes —algo que el arte de las épocas
anteriores jamas habia hecho, al menos hasta ese grado~? Es la indigna-
¢ion escandalizada del “burgués” excluido (al menos por un tiempo) de

“Champ intellectuel et projet créateur”, Temps Modernes, 1* 246, uoviembre,
1966, pp. 865-906.)
6 E. Delacroix, (Euwres biteraires, Paris, Grés, 1923, vol. §, p. 76.
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ese “derecho de burguesia” que es el acceso al arte la que expresa Ortega
y Gasset cuando denuncia como “impopular o incluse antipopular” un
arte que es ininteligible para los burgueses: “el arte nuevo, por su sola
existencia, obliga al buen burgués a confesarse lo que es: un buen bur-
gués, un ser indigno de los sentimientos estéticos, ciego y sordo a toda
belleza pura. Pero no se inflige impunemente tal tratamiento después de
cien aios de exaltacién del pueblo y de adulaciones de toda especie a la
masa. Habituada a dominar en todo, la masa se siente ofendida en sus
‘derechos del hombre’ por el arte nuevo, arte de privilegio, de nobleza
de espiritu, de aristocracia del instinto”.”

Asi, el modo de produccién propiamente estético es el producto —o el
subproducto— de una transformacion del modo de produccién artistico:
a la ambicién demivrgica del artista capaz de aplicar la intencién pura
de una basqueda artistica a un objeto cualquiera, como Marcel Duchamp
cuando envia un urinario al Salén de los Independientes de Nueva York,
responde la infinita disponibilidad del esteta capaz de aplicar la inten-
cion propiamente estética a todo objeto, haya o no haya sido producido
segin esa intencién. Sin duda no es por azar que las mascaras de Oce-
ania y los fetiches dogones hayan dejado los museos de etnografia para
entrar en las exposiciones de arte en el momento en que, con el arte
abstracto, la obra de arte afirmaba, sin concesiones ni excepciones, su
pretensién de imponer a la percepcién de la obra las normas puras de
su produccién. Pero el olvido de las condiciones historicas y sociales de
produccién de categorias de percepcion presentadas como las categorias
@ priori de una estética formal no conduce sélo al etnocentrismo a con-
trapelo de un falso universalismo del gusto que, como la ciencia segtin
Descartes, permaneceria idéntico en su esencia —cualquiera fuera la na-
turaleza del objeto al cual se aplica~, como el sol que permanece igual
sin importar la diversidad de los objetos que ilumina.®

7J. Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte, Madrid, Revista de Occidente,
1% ed., 1925, 7* ed., 1962, p. 7.

8 En una época en la que tantos socidlogos, bajo la influencia del estructu-
ralismo, son atraides por una teoria pura de la sociologia, seria sin duda
tnii generalizar la sociologia de 1a teoria pura eshozada aqui y analizar las
condiciones sociales de la aparicin de teorias puras de tas logicas impuras
como las de Kelsen, Saussure, Walras, y de una ciencia formal e inmanente
del arte tal como la que propene Wéllflin. Puede verse, en este iiltimo caso.
que la ambicién de desprender las propiedades formales de toda expresion
artistica posible suponia ya consumado ¢l proceso de awtonomizacin y de
@epuracion de 1a obra de arte y de lu percepcién ardstica; pero, ademas, el
formalismo fijista de esta teoria de la historia auténoma del arte que somete
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provista de una competencia propiamente artistica se remite a los rasgos
propiamente estilisticos, es decir, a la manera de tratar las hojas o las nu-
bes caracteristica de un estilo como modo particular de representacién,
situando la posibilidad estilistica realizada ~tipica de la clase constituida
por el conjunto de las obras de una época, una escuela 0 un autor- en
el universo de las posibilidades estilisticas.' Asi, 1a aprehensién de los
rasgos estilisticos que definen la originalidad de las obras de una época
con relacion a las de otra época, o, en el interior de esta clase, de las
obras de una escuela o un agrupamiento artistico con relacién a otro, o
incluso, de las obras de un autor con relacién a los otros autores de su
escuela 0 su época, o también de una obra particular de un autor con
relacion al conjunto de su obra, es indisociable de la aprehensién de las
redundancias estilisticas, es decir, de la captacién de los rasgos tipicos de
la materia pictérica que definen un estilo. En resumen, la captacién de
las semejanzas supone la referencia implicita o explicita a las diferencias
y viceversa.

Como productos de la historia reproducidos por la educaciéon difusa
o metodica, los codigos artisticos disponibles para una época y una clase
social determinadas constituyen el principio de diferenciaciones perti-
nentes que los agentes pueden operar en el universo de las representa-
ciones artisticas segin un sistema institucionalizado de clasificacién que
le es propio, acercando obras que otras épocas distinguian, separando
obras que otras épocas acercaban, de modo que a los individuos les cues-
ta concebir otras diferencias que las que el sistema de clasificacién dispo-
nible les permite pensar. “Supongamos —escribe Longui- que los natura-
listas e impresionisias franrceses, entre 1860 y 1880, no hubieran firmado
sus obras y no hubieran tenido a su lado, come heraldos, a criticos y
periodistas de la inteligencia de un Geffroy o un Duret. Imaginémoslos

10 Las leyes que rigen la percepcion de la obra de arte son un caso particular
de las leyes de desciframiento y, por ello, leyes de la comunicacién y de Ja
difusion cudwaral. Gualquiera que fuera la naturaleza del mensaje —profecia
religiosa, discurso politico, imagen publicitaria, objeto técnico, ete.—, su
recepcion depende de las categorias de percepcidn y de apreciacién de los
receptores, De ello se deriva que, en una sociedad diferenciada, se establece
una relacién estrecha entre Ja naturaleza y la calidad de las informacioncs
emitidas y la estructura del piablico, siendo su "legilibilidad” y su eficacia
tanto mas fuertes en la medida en que encuentran més directamente las
expectativas, inplicitas o explicitas, que los receptores deben sobre todo a
su educacion familiar y a sus condiciones sociales (y también, en materia de
cultnra erudita al menos, a su educacién escolar) y en la medida en que Ia
presion difusa del grupn de referencia las mantiene, sostiene y refuerza por
apelaciones incesantes a la norma.
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olvidados, debido a una inversion del gusto y una larga decadencia de la
investigacién erudita, olvidados durante cien o ciento cincuenta anos.
¢Qué ocurriria si se les volviera a prestar atencién? Es facil de prever que,
en una primera fase, el analisis comenzaria a distinguir en esos mate-
riales mudos varias entidades mas simbélicas que historicas. La primera
llevaria ¢l nombre simbolo de Manet, que absorberia una parte de la
produccion juvenil de Renoir, € incluso, creo, algunos Gervex, sin contar
todo Gonzalés, todo Morizot y todo ¢l joven Monet; en cuanto al Monet
mas tardio, también convertido en simbolo, abarcaria casi todo Sisley,
una buena parte de Renoir, y, peor, algunas docenas de Boudin, varios
Lebour y varios Lépine. No se excluye de ningiin modo que algunos Pis-
sarro e incluso, recompensa poca halagiiefia, mais de un Guillaumin fue-
ran en tal caso atribuidos a Cézanne.”" Al estudiar las representaciones
sucesivas de la obra de Caravaggio, Berne Joffroy muestra que la imagen
privada que los individuos de una época determinada se hacen de una
obra es funcién de g imagen priblica de dicha obra y que ella es producto
de los instrumentos de percepcion, constituidos a lo largo de ]a historia
y, por lo tanto, variables a lo largo de la historia, que la sociedad les
proporciona: “S¢ bien lo que se dice de las querellas de atnibucién: que
no tienen nada que ver con el arte, que son mezquinas y que ¢l arte es
grande (...). La idea que nos hacemos de un artista depende de las obras
que se le atribuyen y, lo queramos o no, esa idea global que nos hacemos
de é] tifie nuestra mirada sobre cada una de sus obras™.'? Asi, la historia
de los instrumentos de percepcion de la obra es el complemento indis-
pensable de !a historia de los instrumentos de produccion de la obra en
la medida en que toda obra es construida, de alguna manera, dos veces,
por el productor y por el consumidor, o mejor ain, por la sociedad a la
cual pertenece €l consumidor.

La legibilidad de una obra de arte es funcion, para una sociedad dada,
de la distancia entre €] cédigo que exige objetivamente la obra conside-
rada y el codigo artistico disponible; para un individuo particular, de la

1 R. Longui, citado por A. Berne Joffroy, Le dossier Garavage, Paris, Minuit,
1959, pp. 100-101.

12 A. Berne Joffroy, ob. cit., p. 9. Seria necesario examinar sistematicamente
la relacion que se establece entre la transtormacion de ios instrumentos de
percepcion y la de los instrumentos de produccion artistica; la cvolucién
de 1a imagen piiblica de las obras pasadas estd indisociablemente ligada a 1a
evolucion del arte. Como observa Lionello Venuuri, Vasari descubre a Gioue
a partir de Miguel Angel; Belloni repiensa 2 Rafael a partir de Carrache y de
Poussin.
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distancia enwre el codigo que exige la obra y la competencia individual,
definida por el grado en que el cédigo social, mas o menos adecuado, se
domina. Por el hecho de que las obras que constituyen el capital artistico
de una sociedad exigen cédigos desigualmente complejos y rcfinados,
por lo tanto susceptibles de ser adquiridos con mayor o menor facilidad
y rapidez mediante un aprendizaje institucionalizado o no, ellas se ca-
racterizan por niveles de emisién diferentes: la legibilidad de una obra
de arte para un individuo particular es, pues, funcién de la distancia entre
el ntvel de emision," definido como el grado de complejidad intrinseco
del codigo exigido por la obra, y el nivel de recepcion, definido como ¢l
grado ea el cual este individuo domina el cédigo social, él mismo mis o
menos adecuado al codigo exigido por la obra. En otros términos, cada
individuo posee una capacidad definida y limitada de aprehensién de la
“informacion” propuesta por la obra, capacidad que es funcién del cono-
cimiento quc ticne del céddigo genérico del tipo de mensaje considerado,
sea la pintura en su conjunto, sea la pintura de tal época, de tal escuela
o de tal autor, Cuando el mensaje excede sus posibilidades de aprehen-
5i6n, al espectador sélo le queda la opcién de desinteresarse por lo que
percibe como un abigarramiento sin sentido, como un jucgo de formas o
de colores desprovisto de toda necesidad; o de aplicar los cédigos de que
dispone, sin interrogarse si son adecuados o pertinentes.!’

Si es dificil describir “la estética” que se expresa en las preferencias o las
practicas de la mayoria de otro modo que no sea en #rminos negativos es
porque esta estética en si {y no para si) se funda menos sobre un rechazo
que sobre una privacion. Al no disponer de los instrumnentos de percepcién
indispensables para discernir los rasgos estéticamente pertinentes que una
obra comparte con la clase de las obras del mismo estilo y s6lo con ellas,
los espectadores menos cultivados se ven en la imposibilidad de considerar
la obra de arte como tal, no vinculindola a otra cosa que a ella misma. Por
€jemplo, cn lugar de captar ¢l color de un rostro como un elemento de un

13 Es evidente que ¢l nivel de emision no se puede definir de modo absoluto
por el hecho de que 1a obra misma puede ofrecer significaciones de niveles
diferentes segin el modo de recepeion del espectador, ¥ puede, por ejemplo,
satisfacer el interés por la anécdota y el contenido informativo {histérico, en
particular} o awraer por sus propiedades formaies.

14 Es sobre la base de Ja correspondencia entre el nivet de emnision del mensaje
(0, si se quiere, su legibilidud modal) y la estructura del publice, tratado
come indicador del nivel modal de recepeion, como se ha podido cansrruir
un modelo matematico de fa frecuentacion de tos museos (CF. P. Bourdieu
v A. Darbel, I.'amour de l'ant, les musées européens el leur publique, 2° ed., Paris,
Minuil, 1969, p. £20 v ss.).
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sistema dc relaciones de oposicién y complementariedad entre valores y
colores {en determinado retrato, los colores del sombrero, la chaqueta y
la pared situada en segundo plano), pasan de alguna manera a través de
la cualidad sensible sin detenerse en ellay, “situandose inmediatatnente
en su sentido”, para hablar como Husser], captan directamente €n ella un
significado fisiolégico o psicolégico, interpretando por ejemplo, como lo
hace la percepcién cotidiana, una cmocion en el rubor de una tez.!* Asi,
al no disponer de los medios para percibir las obras de arte en lo que tic-
nen de mas especitico, esos espectadores les aplican inconscientemente ¢l
cédigo valido para descifrar los objetos del mundo familiar, es decir, los es-
quemas de percepcién que otientan sus juicios practicos: la interpretacién
asimiladora que lleva a aplicar a un universo extrano todos los esquemas
de interpretacion disponibles se impone, en efecto, como el imico medio
para restaurar la unidad de una percepcién integrada. Como observa Pa-
nofsky, esta aprehension ingenua se funda en “1a experiencia existencial”,
es decir, en las propicdades sensibles de la obra (por ejemplo, cuando se
describe un durazno como aterciopelado 0 un encaje como vaporose), o
en la experiencia emocional que esas propiedades suscitan (cuando se ha-
bla de colores sobrios o alegres). Pero siempre tiende a superar el nivel de
las sensaciones y los afectos, es decir, la “comprensién” de las cualidades
expresivas y, por decirlo de algun modo, “fisionémicas” de la obra: en efec-
to, quienes carecen de los medios para acceder a una percepeién “pura”
incorporan en su percepcion de la obra de arte los intereses y las expecta-
tivas que susteritan su percepcion cotidiana, consagrandose de esa forma
a una “estética” funcionalista que no es sino una dimension de su estética
0, mejor, de su ethos de clase. Expresion sistemdtica de una disposicion as-
cética que se manifiesta también en las otras dimensiones dc la existencia,
el respeto incondicional hacia la cultura y el arte consagrado destina 2
los pequerioburgueses a una buena voluntad cultural perfectamente pura
aunque vacia, que se nutre de la contemplacion del trabajo bien hecho,
del culte del trabajo por el trabajo que proporciona el sustituto ético de fa
estética del arte por el arte. En cuanto a las clases populares, condenadas

15 M. Colin Thompson ha demaostrada, a través dc una serie de experimentos,
que, incluso cuando es interpelada por una cousigna cxpresa, la caplacidn
de los colores en su significaciéon propiamente estética, es decir, en sis relo-
ciomes internas, es extremadamente rara (incluso entre los adolescentes que
han finalizado estudios secundarios), va quela atcncién de los espectadores
se dirige més bien a la significacion anecditica o narrativa de la itnagen (C.
Thompson. Reponse o Colour, Corsham, Research Center in Art Education,
1963).
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por las urgencias de la vida a una disposicién pragmitica que casi no pre-
dispone a considerar y comprender como tales los productos ateleologicos
de la actividad propiamente artistica, casi totalmente desprovistas de ese
arsenal de palabras que, en el primer grado de la iniciacién artistica, per-
miten al menos nombrar las diferencias y constituirlas como tales al nom-
brarlas —como los nombres propios de pintores célebres que funcionan en
tanto categorias genéricas o los nombres de escuelas o épocas como “los
Impresionistas”, “los Holandeses” o “el Renacimiento”= estan destinadas a
percibir como indistintas todas las obras que no revelan de inmediato un
sentido cuando se les aplica el cédigo que permite aprehender los objetos
cotidianos como significantes.

Se podra objetar que es en otros dominios y en otras situaciones, yen
particular en y frente a todas las formas del juego de sociabilidad —fiestas,
competencias o pruebas fisicas o intelectuales, juegos de palabras o inter-
cambios de bromas, etc.~ como se expresa la disposicién “estética” de los
que no tienen tiempo de ocio, como el artista o el esteta, de “vivir para
ver”, segiin la frase de Simmel: de hecho, en la medida en que tiende a
transformar las relaciones sociales en formas puras de la sociabilidad,
desprovistas de toda otra finalidad que el éxito de Ja comunicacién, el
Juego de sociabilidad, como el arte, instaura por un momento un mundo
artificial donde, por la gracia del estilo, capaz de dar una forma comiin
a las significaciones mis personales, se eliminan simbélicamente las dife-
rencias y los conflictos de la existencia cotidiana. Pero si, desde ¢l punto
de vista de la sociologia que trata los sistemas de valores como hechos
que difieren sélo por su imperatividad y su orientacién tltima, esas prac-
ticas u otras semejantes -se trate de deporte, decoracién, cocina o vesti-
menta- pueden ser descriptas como pertenecientes objetivamente a a es-
tética, se sucumbiria a una suerte de etnocentrismo invertido que encuentra
alli ]a expresién de una “estética popular” olvidando que las experiencias
asociadas a esas practicas no tienen nada que ver con la biisqueda de la
belleza en si y para si, incluso cuando pueden ser descriptas como anilo-
gas en otro orden al que la contemplacién de las obras de arte procura
a los artistas y estetas.

La ilusién de la comprensién inmediata que condena a los especta-
dores desprovistos de toda competencia especifica a una comprension
ilusoria, fundada sobre la interpretacién asimiladora, no difiere en su
principio de la que determina que espectadores mas avisados apliquen
a las obras de su iempo o de oira tradicién esquemas de percepcion y
de apreciacién adquiridos por la frecuentacion de las obras de los siglos
precedentes. En efecto, el grado de concienria de la operacién de des-
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ciframiento es independiente del grado de adecuacion del codigo que
pone en prictica, ya que quienes estin mas desprovistos ante las obras
de cultura erudita sélo logran escapar del desconcierto aplicandoles ¢l
codigo de la experiencia cotidiana, excluyendo asi la posibilidad de des-
cubrir los fundamentos objetivos de su ceguera cultural, mientras que los
mas cultivados ignoran Ia cuestién de las condiciones de posibilidad del
desciframiento de un sentido que les parece evidente. Panofsky observa
que cn el cuadro de Roger van der Weyden, Los tres magos, el espectador
cultivado percibe de inmediato la representacién de una aparicién, la de
un nifio en quien reconoce al “ nifo Jesis”. ;Como sabemos que se trata
de una aparicién? Et halo de rayos dorados que rodea al nific no podria
constituir una prueba suficiente ya que también se lo encuentra en re-
presentaciones de la natividad en que el nifio Jesiis es “real”. Se llega a
esa conclusiéon porque €l nifio se mantiene en ¢l aire, sin soporte visible,
lo que también habria ocurrido con una representacion no muy diferen-
te —si el nifio hubiera estado sentado sobre un cojin (como en el modelo
que verosimilmente ha utilizado Roger van der Weyden)-. Sin embargo,
se pueden invocar centenas de representaciones en que seres humanos,
animales u objetos inanimados parccen suspendidos en el aire contra
Ia ley de gravedad sin que por ello se presenten como apariciones. Por
ejemplo, en una miniatura de los Evangelios de Otén I, hay una ciudad
representada en el centro del espacio vacio mientras que los personajes
que participan en la accién se mantienen sobre el suelo; se trata de una
ciudad bien real, ¢l lugar de la resurreccién de los jévenes representados
en primer plano. Si “en una fraccién de segundo y de modo casi auto-
matico” interpretamos al personaje aéreo como una aparicion, mientras
que no otorgamos ninguna connotacion milagrosa a la ciudad que flota
en el aire, es porque “leemos lo que vemos en funcién de lo que sabemos
acerca de Ia manera, variable segtn las condiciones histéricas, de expre-
sar a wavés de formas los objetos y los acontecimientos historicos™ mas
precisamente, cuando desciframos una miniatura de alrededor del ano
1000, manejamos inconscientemente el presupuesto de que el espacio
vacio sirve sélo de planc de fondo abstracto e irreal en lugar de integrar-
se en un espacio unitario, en apariencia natural, donde lo sobrenatural
y lo milagroso pueden surgir como tales.'® Entonces, porque obedece in-
conscientemente a las reglas que rigen un tipo particular de representa-

16 E. Panofsky, “Iconography and [conology. An Introduction to the Study of
Renaissance Art”, The Meaning in the Visual Aris, Nueva York, Doubleday and
Co., 1955, pp. 33-35.
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cion del espacio cuando descifra un cuadro construido segiin esas reglas,
el espectador competente puede de inmediato aprehender como “visién
sobrenatural” un elemento que, referido a otro mode de representacion,
en el cual las regiones del espacio cstarian de alguna manera yuxtapues-
tas 0 “agregadas” en lugar de estar integradas en una visién unitaria,
podria parecer “natural” o “real”. “La concepcién perspectiva —ohserva
en otra parte Panofsky— prohibe al arte religioso todo acceso a la regién
de lo mdgico (...), pero le abre una region totalmente nueva, la region del
‘visionario’, donde el milagro deviene una experiencia inmediatamente
percibida por el espectador, porque los acontecimientos sobrenaturales
irrumpen en el espacio visible, aparentemente natural, que le es familiar,
y le permiten penetrar la esencia sobrenatural”."”

La cuestion de las condiciones que hacen posible la experiencia de
la obra de arte como inmediatamente dotada de sentido queda radical-
mente excluida de esta experiencia: debido a que el rabajo de familia-
rizacién, es decir, el corjunto de los aprendizajes insensibles que acom-
pafnan la frecuentacién prolongada de las obras de arte, produce no
solamente la interiorizacién inconsciente de las reglas de produccién de
las obras sino también el sentimiento de familiaridad que nace del olvido
del trabajo de familiarizacion, los hombres cultivados, nativos de la cul-
tura erudita, tienden a considerar como natural, es decir, como evidente
y fundada por naturaleza, una manera de percibir que apenas es una
entre otrasy, al mismo tiempo, a ignorar que la “comprensién” inmedia-
ta de las representaciones del mundo que parecen corresponderse con
su percepcion del mundo de la experiencia practica supone incluso un
acuerdo (al menos parcial) entre el artista y el espectador sobre Jas reglas
que definen la configuracién de lo “real” que una sociedad histérica con-
sidera “realista’, precisamente porque obedece a esas reglas. Objetar que
la observacién muestra que uno esta cada vez menos inclinado a exigir la
semcjanza y el realismo de la representacion a medida que crece la com-
petencia seria confundir los progresos en el dominio del cédigo de los
codigos con el acceso a la conciencia de las condiciones de posibilidad
de esta suerte de encuentro milagroso que es la comprensién inmediata
{con ese caso particular que es la ilusion de lo “real”) ofrecida sélo al
virtuoso. En efecto, se puede admitir que a medida que se conoce mejor
un mayor niamero de estilos o las diferentes variantes de un mismo estilo

17 E. Panofsky, “Die Perspekiive als ‘symbolische Form'™, Vortrage der Bibliothek
Warbnarg, Vorurage 1924-25, Leipzig-Berlin, p. 257 y ss.
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se estd cada vez menos coaccionado o tentado de aplicar por la fuerza
los cédigos disponibles y cada vez mas orientado a suponer o admitir que
las obras pueden “hablar” segun cédigos que se ignoran. Pero esto no
significa que el mas alto grado de competencia como dominio prdctico de
los cédigos o del cadigo de los cddigos implica automaticamente el mas
alto grado de conciencia tedrica de la verdad objetiva de la competencia:
la teoria cientifica de la percepcién artistica supone una ruptura con la
experiencia primera de la obra de arte —que se caracteriza precisamente
per la ignorancia de Ja cuestién de sus condiciones de posibilidad— y
con la teoria espontinea, cara a los virtuosos del juicio del gusto, que,
porque se funda sobre la experiencia de la familiaridad, caso particular
en el cual ignora la particularidad, describe la percepcién artistica como
comunién sentimental o armonia afectiva.

El conservadurismo estético que lleva a las fracciones de las clases do-
minantes mas alejadas del polo artistico a rechazar todas las formas de
arte libres de canones estéticos del pasado reposa pues, como el gusto
de las clases populares por el “realismo”, sobre el rechazo (o la imposi-
bilidad) de romper con los cédigos probados, sean v no artisticos, para
abandonarse 4 las exigencias internas de la obra. El gusto “académico”
por las representaciones conocidas y reconocidas se encuentra con el
gusto “popular” para exigir una representacién conforme no a la “reali-
dad” de las cosas sino a los canones de un estilo ya dominado, por lo tanto
pasado y superado, y para rechazar ¢l arte moderno que, afirmando sin
concesiones la autonomia absoluta del mode de representacion (es decir, del
estilo), tiende a prohibir la interpretacién asimiladora que autorizaban
la multidimensionalidad y la multifuncionalidad de la pintura tradicio-
nal y a exigir ser contemplado en si mismo, en sus exclusivas propicdades
formales. Una obra aparece como “semejante” o “realista” cuando las
reglas que definen sus condiciones de produccion coinciden con la defi-
nicion vigente de la visién objetiva del mundo o, mas precisamente, con
la visién del mundo” del espectador, es decir, con un sistema de catego-
rias sociales de percepcion y apreciacién que son producte de la frecuen-
tacién prolongada de representaciones producidas segiin esas mismas
reglas. Asi, otorgando a la fotografia una patente de realismo, nuestra
sociedad no hace otra cosa que confirmarse a si misma en la certidumbre
tautologica de que una imagen conforme a su representacién de la obje-
tividad es en verdad objetiva. Para encontrarse reforzada en esta certitudo
sui, le basta olvidar que las representaciones fotograficas deben parecer
“semejantes” y “objetivas” conforme a las leyes de la representacion que
elta misina ha producido y puesto en practica (se conoce el uso que los
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pintores hacian de la camera obscura) largo tiempo antes de ser capaz de
producir los medios de efectuarlas mecanicamente.'® Si es verdad, como
se ha dicho, que “la naturaleza imita al arte”, se comprende que la foto-
grafia, imitacién del arte mds “natural” para nuestra sociedad, aparezca
como la imitacién mas fiel de la naturaleza.

Se comprende entonces que la legibilidad de una obra contempora-
nea varie segan la relacion que los creadores mantienen, en una época
dada, en una sociedad dada, con el codigo exigido por las obras de la
época precedente, relacién que es en si misma fungién de la relacion
que el artista o, mejor, la fraccién de los artistas e incluse de los inte-
lectuales mantienen con el resto de Ia sociedad y en particular con las
otras fracciones de las clases dominantes, es decir, con los consumidores,
con sus gustos y sus demandas. La transformacién de los instrumentos y
de los productos de la actividad artistica precede y condiciona necesa-
riamente la transformacién de los instrumentos de percepcion artistica,
transformacion lenta y laboriosa ya que conlleva desarraigar un tipo de
competencia artistica para sustituirlo por otro, por un nuevo proceso de
interiorizacion, necesariamente largo y dificil."® La inercia propia de las
competencias artisticas (o, si se quiere, de los habitus) hace que, en los
periodos de ruptura, las obras producidas segiin un modo de produccion
nuevo estén destinadas a ser percibidas, durante cierto tiempo, median-
te instrumentos de percepcién antiguos, aquellos contra los cuales han

18 Utilizada desde comienczos del siglo Xvi por los pintores, mejorada luego
sin cesar, en particular con la incorporacidn de la lente convexa, la cimara
oscura se difunde muy ampliamente a medida que se refuerza la ambicion
de produeir imigenes “semejantes”. Ademas se conoce Ja moda, en la
segunda mitad del siglo xvni, de los retratos flamados “siluetas” (dibujos de
perfil ejecuiados a partir de la sombra proyectada por ¢l rostro). En 1786,
Chrétien pone a punto la hierramienta que permite teazar retratos de tres
cuarlos de los que, tras ser reducidos sobre cobre, pueden obtencetse varias
copias. En 1807, Wollaston inventa la camara clara, aparato hecho con un
prisma que permite ver simultdneanente €l objeto a dibujar y el dibnjo. En
1822, Daguerre presenta los diorama, vastos cuadros transparentes someti-
tos a ilnminacion cambiaste; buscando pigmentos que dieran mas fuerza
dramitica a sus cuadros, experimentd con productos quimicos sensibles a
1a luz, persiguiendo € suerio de fijar quimicamente la imagen que se forma
en la camara oscura. Al conocer et invento de Niepce, 1o mejor y obluvo ¢l
daguerrotipo. Si la fotografia pudo convertirse en patrén del “realismo” es
porque proporciond el medio mecanico para hacer realidad la *vision del
mundao” inventada, varios siglos antes, con la perspectiva.

19 Esto es vilido para toda formacién cultural, forma artistica, teoria cientifica
¢ teoria politica, ya que los heditus antiguos pueden sobrevivir mucho tiempo
auna revolucion de los codigos sociales e incluso de las condiciones sociales
de produccidn de esos codigos.
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sido constituidas, Los hombres cultivados, que pertenecen a la cultura al
menos tanto como la cultura les pertenece, siempre tienden a aplicar a
las obras de su €poca categorias de percepcién heredadas y a ignorar al
mismo tiempo la novedad irreductible de las obras que, por oposicién
a las que pueden llamarse académicas y que sélo ponen en practica un
codigo o, mejor, un hebitus preexistente, aportan las categorias mismas
de su propia percepcidn. A los devotos de la cultura, destinados al culto
de las obras consagradas de los profetas difuntos, y a los sacerdotes de
la cultura, afectos, como los profesores, a la organizacion de ese culto,
se oponen los profetas culturales que sacuden la rutina del fervor ritua-
lizado, para devenir a su turno objeto del culto rutinario de nuevos sa-
cerdotes y de nuevos devotos. Si es verdad que, como dice Franz Boas,
‘el pensamiento de lo que llamamos las clases cultivadas esti reglado
principalmente por los ideales que les han sido transmitidos por las ge-
neraciones pasadas”,” no es menos cierto que la falta de toda formacién
artistica no es ni la condicién necesaria ni la condicién suficiente de la
percepci6n adecuada de las obras innovadoras o, a fortiors, de la produc-
cion de tales obras. La ingenuidad de la mirada en este caso sélo seria
Ja forma suprema del refinamiento de la mirada. El hecho de estar des-
provisto de claves no predispone de ningiin modo a comprender obras
que exigen Gnicamente que se rechacen todas las claves antiguas para
esperar que la obra misma entregue la clave de su propio desciframiento.
Se trata, segiin puede observarse, de la actitud que los mas desprovistos
ante el arte erudito estin menos dispuestos a adoptar: si las formas mas
innovadoras del arte no figurativo sélo se entregan en primer lugar a
algunos virtuosos (cuyas posturas de vanguardia deben siempre algo a
la posicién que ocupan en el campo intelectual y, mis generalmente, en
la estructura social), es porque exigen la aptitud para romper con todos
los cédigos, comenzando evidentemente por el cédigo de la percepcion
cotidiana, y porquc csta aptitud se adquiere a través de la frecuentacién
de obras que exigen codigos diferentes y a través de la experiencia de la
historia del arte como sucesion de rupturas con los cédigos establecidos;
en resumen, la aptitud para poner en suspenso todos los codigos disponi-
bles para remitirse a la obra misma, en lo que tiene de mas insolito a pri-
mera vista, supone ¢l dominio practico del codigo de los codigos que regula
la aplicacién adecuada de los diferentes codigos sociales objetivamente

20 F. Boas, Anthropologs and Modern Life, Nueva York, W, W. Norion and Co.,
1962, p. 196.
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exigidos por el conjunto de las obras ofrecidas en un momento dade de)
tiempo y que, a pesar de su universalismo aparente, debe su rareza y su
valor al hecho dec que es un preducto muy particular de una situacion
historica particular y de condiciones sociales de excepeibn.



5. El mercado de los bienes simbolicos

Las teorias y las escuelas, como los microbios y los glébulos,
se devoran mutuamente y aseguran, con su lucha, la continui-
dad de la vida.

MARCEL PROUST, Sodoma y Gomorra

La historia de la vida intelectual y artistica de las sociedades eu-
ropeas puede comprenderse como la historia de las transformaciones de
la funcién del sistema de produccién de los bienes simbélicos v de la es-
tructura de esos bienes, correlativas con la constitucion progresiva de un
campo intelectual y artistico, es decir, con la autonomizacion progresiva
del sistema de las relaciones de produccion, de circulacién y de consumo
de los bienes simbélicos. En efecto, a medida que un campo intelectual y
artistico tiende a constituirse (al mismo tiempo que el cuerpo dc agentes
correspondientes —el intelectual por oposicién al letrado, el artsta por
oposicion al artesano-), definiéndose por oposicién a todas las instan-
cias que pretenden legislar en materia de bienes simbolicos —en nombre
de un poder o de una autoridad que no encuentra su principio en el
campo de produccién mismo-, las funciones objetivamente impartidas
a los diferentes grupos de intelectuales o de artistas segun la posicion
que ocupan en ese sistema relativamente autéonomo de relaciones obje-
tivas tienden a convertirse en el principio unificador y generador (por
lo tanto explicativo) de sus tomas de posicién y, al mismo tiempo, en el
principio de la transformacién, en el curso del tiempo, de esas tomas de
posicion en el orden de lo estético y lo politico.!

1 Autonomia retativa implica, evidentemnente, dependencia, y también es nece-
sariu examinar la forma que reviste Ja relacion del campo intelectual con los
0tros campos, y, en particular, con ¢l cunpo del poder, ¥ los efcctos especili-
camente estélicos que genera esta relacién de dependencia estencoural,
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LA LOGICA DEL PROCESO DE AUTONOMIZACION

Dominada por instancias exteriores de legitimidad durantc toda la Edad
Media, parte del Renacimiento y, en Francia, con la vida de la corte du-
rante toda la Edad Clasica, la vida intelectual y artistica se ha liberado
progresiva, econémica y socialmente de la tutela de la aristocracia y de la
iglesia, como asimismo de sus demandas éticas y estéticas, a medida que se
constituia un puiblico de consumidores virtuales cada vez mas extendido
y diversificado socialiente, capaz de asegurar a los productores de bie-
nes simbolicos las condiciones minimas de la independencia econémicay
también un principio de legitimacién concurrente; también a medida que
se constituia correlativamente un cuerpo cada vez mas numeroso y dife-
renciado de productores y vendedores de bienes simbdlicos gue, al mismo
tiempo que se profesionalizaban, no estaban dispuestos a reconocer otras
coacciones que los imperatives técnicos y las normas que definen las con-
diciones de acceso a la profesién; a medida, en fin, que se multiplicaban y
se diversificaban las instancias de consagracién (como las academias o los
salones) que competian por la legitimacion cultural, y las instancias de di-
fusion, cuyas operaciones de seleccion estan investidas de una legitimidad
intelectual o artistica aun cuando, como las editoriales y las direcciones
de teatro, permanezcan subordinadas a coacciones econémicas y sociales
que, a través de ellas, pesan sobre la vida intelectual

El proceso de autonomizacion de la produccién intelectual y artistica
€s correlativo con la aparicién de una categoria socialmente distinta de
artistas o de intelectuales profesionales cada vez mas inclinados a recono-
cer exclusivamente las regias de la tradicion intelectual o artistica recibida
de sus predecesores —reglas que les proporcionan un punto de partida,
o de ruptura— y cada vez mis proclives a liberar su produccion y sus pro-
ductos de toda servidumbre externa, se trate de las censuras morales y de
los programas estéticos de la iglesia proseligsta ¢ bien de los controles

2 “Historicamente —observa L. L. Shiicking—, en el siglo xviil, el editor comien-
za a jugar un rol cuando ¢l ‘parén’ desaparece. (Con una fase de transicién
en la que el editor permanece tributario de las suscripciones que dependen
¢n gran medida de las relaciones entre el autor y los ‘pawronos’.] Los antores
son plenamente conscientes de cllo. Y, de hecho, editoriales como Dodsley
en Inglaterra o Cotta en Alemania se convierten progresivamente en una
fuente de autoridad. Schilcking muestra incluso que ka influencia de los
directores de teatro es mis grande todavia ya que, a la manera de un Otto
Brahun, pueden orientar, por sus elecciones. el gusto de toda una época”

(.. L. Schiicking, The Sociology of Litevary Tuste, traduccion del afemndn de E.
Bickes, Londres, Roudedge & Kegan Paxd. 1966, pp. 50-52).
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académicos y los encargos del poder politico, inclinado a ver el arte como
un instrumento de propaganda. Dicho de otro modo, asi como, segiin
observa Engels en una carta a Conrad Schmid, la aparicién del dere-
cho en cuanto derecho —es decir, en cuanto “dominio auténomo”- es
correlativa con los progresos de la division del trabajo que conducen a
la constitucién de un cuerpo de juristas profesionales, y asi como la “ra-
cionalizacién” de la religién, como observa Max Weber cn Wirtchaft und
Gesellschaft, debe su “autonormatividad” relativamente independiente de
las condiciones econdomicas (que “actian sobre ella como ‘lineas de desa-
rollo’™} al hecho de que depende fundamentalmente del desarrollo de
un cuerpo sacerdotal, con tendencias e intereses propios; asi también el
proceso que conduce a la constitucion del arte en fanto arte es correlativo
con la transformacién de la relacién que los artistas mantienen con los
no artistas y, a raiz de eso, con los otros artistas. Esta transformacion, que
conduce a la constitucién de un campo artistico relativamente auténomo
y a la elaboracién correlativa de una nueva definicién de la funcién del
artista y de su arte, comienza en el siglo-xv en Florencia con la afirmacién
de una legitimidad propiamente artistica, es decir, del derecho de los ar-
tistas a legislar €n su orden —e! de la forma y del estilo-, ignorando las exi-
gencias externas de la demanda social subordinada a intereses religiosos
o politicos. Interrumpide durante casi dos siglos por la influencia de la
monarguia absoluta y la contrarreforma de la iglesia, ambas preocupadas
por asignar una posicién y una funcién sociales (por ejemplo, el rol de la
Academia} a la fraccion de los artistas, apartados de los trabajadores ma-
nuales sin estar integrados a la clase dominante, el movimiento del campo
artistico hacia ia autonomia —que se cumple con ritmos diferentes segan
las sociedades y los dominios de 1a vida artistica— se acelera brutalmente
con la revolucién industrial y 1a reaccién romantica. El desarrollo de una
verdadera industria cultural, y en particular la relacién que se establece
entre la prensa cotidiana y fa literatura —que favorece l1a produccién en se-
rie de obras elaboradas segiin métodos casi industriales, como el folletin
{0, en otros dominios, el melodrama o el vaudevitle)—, coincide con la am-
pliacion del piiblico gracias a la generalizacién de la ensefianza clernen-
tal, que posibilita el acceso de nuevas clases (y de las mujeres) al consamo
simbolico {por ejemplo, la lectura de novelas).” El desarrollo del sistema

3 Ian Wart describe las transformaciones correlativas del modo de recepcién y
del modo de produccion literarios que otorgan sus caracteristicas mas espe-
cificas al géncro novelesco y, en particular, [a aparicién, ligada a la extension
del pitblico, de una lectura ripida, superficial y sin memoria y de una escritu-

M
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de produccion de bienes simbdlicos (v, en particular, del periodismo, que
cs un foco de atraccién para los intelectuales marginales que no hallan su
lugar en la politica o en las profesiones liberales) es acompanado por un
proceso de diferenciacion que encuentra su principio en la diversidad de
los pliblicos a los cuales las diferentes categorias de productores destinan
sus productos, y sus condiciones de posibilidad en la naturaleza misma de
los bienes simbdlicos, realidades de doble faz, mercancias y significacio-
nes, cuyos valores simbélico y mercantil permanecen relativamente inde-
pendientes, aun cuando la sancion econdmica reduplica la consagracion
cultural (intelectual, artistica y cientifica).*

Es en el momento mismo en que se constituye un mercado de la obra
dc arte cuando, por una paradoja aparente, se ofrece a los escritoresy a
los artistas la posibilidad de afirmar —en su practicay en la representacion
que tienen de ella- la irreductibilidad de la obra de arte al estatus de
simple mercancia y, al mismo tiempo, la singularidad de su practica. El
proceso de diferenciacion de los dominios de la actividad humana, co-
rrelativo con el desarrollo del capitalismo y, en particular, la constitucion
de sistemas de hechos dotados de una independencia relativa y regidos
por leyes propias, producen condiciones favorables para la construccion
de teorias “puras” (de la economia, de la politica, del derecho, del arte,
etc.) que reproducen divisiones sociales preexistentes en la abstraccion
inicial por la cual se constituyen.> Todo lleva a pensar que, segiin la misma
14gica, la constitucion de la obra de arte como mercancia, y la aparicion,
ligada a los progresos de la division del trabajo, de una categoria nume-
rosa de productores de bienes simbdélicos especificamente destinados al
mercado, preparaban el terreno para una teoria pura del arte, es decir,
del arte en tanto arte, determinando una disociacion entre el arte como
simple mercancia y el arte como pura significacién, producida por una

ra rapida y prolija (I. Watt, The Rise of de Nowel, Studies in Defoe, Richardson and
Fielding, Penguin Books, 1957).

4 Kl calificativo de “cultaral” sera utilizado, en adelante, como sindnimo de
intelectual o cieniifico (por ¢jemplo, consagracidn, reconocimiento, legitimi-
dad, produccién, taxonomia, valor o rareza culwral),

5 £n una épaca en la que la influencia del estructuralismo linguistico lleva a
ciertos socidlogos hacia una woria pura de la sociologia, sin duda seria Gl
profundizar 1a sociologia de lo teoria pura aqui esbozada y analizar las condi-
ciones sociales de la aparicion de teorias como las de Kelsen, Saussure o
Walras y de una ciencia formal ¢ inmanente del arte tal cumo la que propone
Wallflin, Se ve, en este tltimo caso, que Ja ambicion de desprender las pro-
piedades formales de toda expresion artstica posible suponia ya efectuado el
proceso histérico de autonomizacién y depuracion de Ja obra de srie yde la
percepoion artistica.
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intencién puramente simbolica v destinada a la apropiacién simbélica,
es decir, a la delectacion desinteresada, irreductible a la simple posesion
material. A eso se agrega que la ruptura de los lazos de dependencia res-
pecto del patron o del mecenas y, en lineas mas generales, respecto de los
encargos directos, correlativa con ¢l desarrollo de un mercado imperso-
nal, otorga a los preductores una libertad formal que, descubren, no cs
mis que la condicién de sn sumision a las leyes del mercado de los bienes
simb#dlicos, es decir, a una demanda que, necesariamente retrasada en re-
lacién con la oferta. les devuelven los poseedores de los instrumentos de
difusion, editores, dircctores de teatro, comerciantes de cuadros, a través
de las cifras de venta y de presiones explicitas o difusas. De ello se deriva
que estas “invenciones” del romanticismo -la representacién de la cultura
como realidad superior, irreductible a las necesidades vulgares de la eco-
nomia, y la idcologia de la “creacién” libre y desinteresada, fundada sobre
la espontaneidad de una inspiracién innata— aparezcan como respuestas
posibles a las amenazas que los mecanismos de un mercado que obedece
a su propia dindmica hacen pesar sobre la produccion, sustituyende las
demandas de la clientela elegida por los veredictos imprevisibles de un
publico anénimo. Es significativo que la aparicién de un pablico imper-
sonal de “burgueses”y la irrupcién de métodos o de técnicas tomados del
orden econémicoe ~como la produccion colectiva o la publicidad comer-
cial para los productos culturales- hayan coincidido con el rechazo de
las expectativas estéticas de la burguesia y con el esfuerzo metodico para
separar al “creador” de la generalidad, es decir, tanto del “pueblo” como
del “burgués”, oponiende los preductos sin par y sin precio de su “genio
creador” a los productos intercambiables y reductibles a su valor mercan-
til de la produccién en serie: esta afirmacién de la autonomia absoluta del
“creador” es inseparable de la pretension de reconocer como unico desti-
natario de su arte a un aller ego, es decir, otro “creador”, contemporineo
o futuro, capaz de comprometer en su comprension de las obras la misma
disposicion “creadora” que €l compromete en su creacion.

LA ESTRUCTURA Y EL FUNCIONAMIENTO
DEL CAMPO DE PRODUCCION RESTRINGIDA

El campo de produccién y de circulacién de los bienes simbélicos se defi-
ne como cl sistema de las relaciones objetivas entre diferentes instancias
caracterizadas por la funcion que cumplen en la divisién del trabajo de
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produccién, de reproduccion y de difusion de los bienes simbélicos. El
campo de produccién propiamente dicho debe su estructura a la opo-
sicibn ~mds 0 menos marcada segiin los dominios de la vida intelectual
y artistica— entre, por una parte, ¢l campo de produccion restringida como
sistema que produce bienes simbélicos (e instrumentos de apropiacién
de estos bienes) objetivamente destinados (al menos a corto plazo) a
un publico de productores de bienes simbélicos que producen, también
elos, para productores de bienes simbélicos y, por otra parte, el campo
de la gran produccion simbolica especificamente organizada con vistas a la
produccién de bienes simbélicos destinados a no productores (“el gran
publico™} que pueden pertenecer a las fracciones no intelectuales de
la clase dominante (“el publico cultivado™) o a otras clases sociales. A
diferencia del sistema de la gran produccién, que obedece a la ley de la
competencia con el propésito de conquistar un mercado tan vasto como
sea posible, el campo de produccién restringida tiende a producir sus
normas de produccién y los criterios de evaluacién de sus productos, y
obedece a la ley fundamental de la competencia por el reconocimiento
propiamente cultural otorgado por el grupo de pares, que son, a la vez,
clientes privilegiados y competidores.

El campo de produccién restringida se constituye como sistema de pro-
duccién que produce objetivamente s6lo para los productores (actuales
© potenciales) debido a una ruptura con el piiblico de los no producto-
res, es decir, con las fracciones no intelectuales de la clase dominante.
De ello se deriva que la constitucién del campo como tal es correlativa
con su cierre sobre si mismo. A partir de 1830, como se ha observado
con frecuencia después de Sainte-Beuve, la sociedad literaria (y, en par-
ticular, “la literatura artistica”) se muestra indiferente u hostil respecto
del publico que compra y lee, es decir, respecto del “burgués”. Por un
efecto de caunsalidad circular, el alejamiento y el aislamiento engendran
el alejamiento y el aislamiento: libre de la censura y de la autocensura
que imponia o recordaba la confrontacion directa con un publico exira-
fio a la profesién y contando con la complicidad critica de un piblico

6 Esta ruptura parece ser la transfiguracién simbética de una exclusion de
hecho o, mas exactamente el reverso {sobre el terreno propiamente cultural)
de la relacién que se establece (sobre ¢l terreno econdmico y politico) entre
la fraccion intelectual y las fracciones dominantes de la clase dominante (Cf.
P. Bourdieu, “Champ du pouvoir, champ intellectuel et habitus de classe”,
Seolies, 1, 1971, pp. 7-26) [“Campo del poder, campo intelectual y babitus
de clase”, en P. Bourdieu, Intelectuales, politica y poder, Buenos Aires, Eudeba,
1939).
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captado entre los productores, la produccion cultural tiende a obedecer
su propia logica, la de la superacion permanente que engendra ia dialé-
ctica de la distincién.

El grado de autonomia de un campo de produccion restringida se
mide por su poder de producir y de imponer sus normas de produccién
y los criterios de evaluacién de sus productos, por lo tanto, de reuwadu-
cir y reinterpretar todas las determinaciones externas segin sus propios
principios: dicho de otro modo, mientras mejores sean las condiciones
del campo para funcionar como el campo cerrade de una competencia
por {a legitimidad cultural —es decir, por la consagracion propiamente
cultural y por el poder propiamente cultural de concederla—, mayores se-
ran las posibilidades de que los principios que definen las demarcaciones
internas aparezcan como irreductibles a todos los principios externos de
divisién, tales como factores de diferenciacién econémica, social o poli-
tica —-nacimiento, fortuna, poder (incluso un poder capaz de ejercerse
directamente en el campo)-, o las tomas de peosicion politicas.” Es signi-
ficativo que los progresos del campo de produccidn restringida hacia la
autonomia se manifiesten por la tendencia de la critica {que se recluta,
en una proporcién importante, en €l cuerpe mismo de los productores)
a ocuparse no tanto de producir los instrumentos de apropiacion —cada
vez mas imperativamente exigidos por la obra a medida que se aleja del
publico—, sino de aportar una interpretacién “creadora” para el uso de
los “creadores”. Asi se forman “sociedades de admiracién mutua”, pe-
quenas sectas cerradas en su esoterismo, al tiempo que aparecen signos
de una nueva solidaridad entre artista y critico. “Los Gnicos criticos reco-
nocidos —observa Schiicking— eran los que tenian acceso a los misterios

y habian sido iniciados, es decir que habian sido mas 0 menos ganados

7 En este dominio como en otros, las leyes que rigen objetivamente las praca-
cas denden a constituirse en normas explicitamente profesadas y asumidas:
as{, a medida que la autonomia del campo se incrementa o a medida que
uno se dirige hacia los sectores mds autonomos del campo, 1a introduccion
directa de principios de diferenciacién exiernos suele causar reprobacion, y
esta transgresion a las reglas de 14 profesién intelectual acarrea la exclusion
simbélica de quienes se han vuelto culpables. Asf, la “politizacion” aparente
de los debates entre intelectuales supone ua muy alto grado de “neutraliza-
cion” y de “desrealizacién” de tos principios externos de clasificacion (ct. el
descrédito que se liga al marxismo “vulgar”, sospechoso de reinuroducir en
la vida intelectual los principios de clasificacion totales y brutales del orden
politico) y todo ocurre como si el campo jugara al maximo de sn avtonomia
para volver irreconocibles los principios de oposicién externos o, al menos,
para “sobredeterminarlos” intelectualmente, subordinfindolos a principios
intelectuales,
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por las opiniones estéticas del grupo (...). Ylos contemporaneos se asom-
braban de que ciertos criticos, que solian expresar un gusto conservador,
de pronto se arrojaran a los brazos de los detensores del arf nouveau”? Al
no sentirse autorizada para formular veredictos perentorios en nombre
dc un codigo indiscutible, esta nueva critica se pone incondicionalmente
al servicio del artista cuyas inlenciones intenta descifrar con escrupulo-
sidad: quizd asi contribuye, paradojicamente, a dejar fuera del juego al
piblico de no productores, al atestiguar con sus interpretaciones exper-
tas o sus lecturas “inspiradas” la inteligibilidad de obras destinadas, por
las condiciones mismas de su produccién, a permanecer largo tiempo
inaccesibles a4 quienes no estin lo suficientemente inictados en los se-
cretos de produccién como para otorgarles al menos una presuncion de
inteligibilidad.® Si los productores (intelectuales, artistas o cientificos)
miran con recelo -le que no excluye, por otra parte, cierta fascinacién—
las obras o los autores que buscan u obtienten éxitos demasiado estrepito-
sos —llegando incluso a ver en el fracaso en este mundo una garantia, al
menos negativa, de salvacion en el mas alla-, es, entre otras razones, por-
que la intervencién del “gran publico” puede amenazar la pretensién del
campo al monopolio de la consagracién cultural. De ello se deriva que
la diferencia cntre la jerarquia de Jos productores segiin el “éxito de pu-
blico” (medido por las cifras de venta o por la notoriedad fuera del cuer-
po de los productores) y la jerarquia segtin el grado de reconocimiento
en el interior del grupo de los productores concurrentes constituye, sin
duda, el mejor indicador de la autonomia del campo de produccién res-
tringida, es decir, del desfasc entre los principios de evaluacién que le
son propios y los que el “gran publico” (y en particular las fracciones no
intelectuales de Ia clase dominante) aplica a sus producciones.

Jamas se ha esclarecido por completo todo lo que implica el hecho
de que el escritor, el artista o el cientifico produzcan no solamente para
un publico, sino también para un piiblico de pares que son, al mismo
tiempo, competidores. Hay pocos agentes sociales que, como los artistas
y los intelectuales, dependan tanto de la imagen que los otros -y, en par-

8 L. L. Schiicking, ob. cit., p. 30. Se puede leer también (p. 55) una descrip-
cion del funcionamiento de estas sociedades y, en pacticular, de los “inter-
cambios de servicios” que ellas petmitian.

9 "La eritica oculta bajo grandes palabras las explicaciones que ya no sabe dar.
Acordandose de Albert Wolff, de Bourde, incluso de Brunetiére o de France,
¢l eritico, por micdo a desconocer como sus predecesores a los artistas de
genio, no juzga mis” (J. Lethéve, Impresionistes et symbolistes devant I presse,
Paris. Armand Collin, 1959, p. 276).
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ticular, los otros escritores y artistas— tienen de ellos y de lo que hacen
para ser, para darse una imagen de si y de lo que hacen. “Hay —escribe
Jean Paul Sartre- cualidades que nos vienen tnicamente por los juicios
ajenos”.'® Asi ocurre con la calidad de escritor, de artista y de cientifico,
que es tan dificil de definir porque existe en y por la cooptacién como
relacion circular de reconocimiento reciproco entre pares.' Todo acto
de produccién cultural implica la afirmacion de su pretension a la legiti-
midad cultural:'™? cuando los diferentes productores se enfrentan es tam-
bién en nombre de su aspiracién a la ortodoxia o, en términos de Max
Weber, al monopolio de la manipulacién legitima de uha clase determi-
nada de bienes simbolicos; y cuando son reconocidos, €s su aspiracion a
la ortodoxia la que es reconocida. El hecho de que las oposiciones o las
divergencias se expresen espontancamente en el lenguaje de la excomu-
nién reciproca revela que el campo de produccién restringida puede no
estar jamas dominado por una ortodoxia sin jamas dejar de estar domi-
nado por la cuestion de la ortodoxia, es decir, por la cuestion de los crite-
rios que definen el ejercicio legitimo de un tipo determinado de practica
cultural. De ello se deriva que el grado de autonomia de un campo de
produccién restringida se mide segin el grado en el cual puede funcio-
nar como un mercado especifico, generador de un tipo de rareza y de
valor irreductibles, entre otras cosas, a la rareza y al valor econdémico de
Jos bienes considerados, a saber, la rareza y €l valor propiamente cultura-
les. Dicho de otro modo, mientras el campao esté en mejores condiclones
de funcionar como ¢l lugar de una competencia por la legitimidad cul-
wral, la produccién puede y debe orientarse, en mayor medida, hacia la
busqueda de las distinciones culturabmenie pertinentes en un estado dado de
un campo determinado, es decir, hacia los temas, las técnicas o los estilas
que estin dotados de valer en la economia propia del campo, porque
son capaces dc conferir a los grupos que los producen un wvaier (una

existencia) propiamente cultural, afectandolos con marcas de distincion
{(una especialidad, una manera, un estilo) que el campo reconoce como
culturalmente pertinentes y por lo tanto susceptibles de ser percibidas y

10 | -P. Sartre, Qu estce gue la littérature?, Paris, Gallimard, 1948, p. 98.

t1 Fn este sentido, el canpo intelectual representa ¢l modelo casi realizado de
un universo social cuyos Gnicos principios de diferenciacion y de jerarquiza-
¢i6n serian distinciones propiamente simboélicas.

12 Ocurre lo mismao, al menos objetvamente {en et sentido en que la ignorancia
de la ley cultural no excusa su cumplimiento), con todo acto de consumo
que sc encuentre situado €5 €l campo de aplicacién de las reglas que rigen
las pracucas culturales cuando ellas se pretenden legitimas.
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reconocidas como tales e€n funcién de las taxonomias culturales dispo-
nibles en un estado dade de un campo determinado. Es entonces la ley
misma del campo y no ~como se sugiere a veces— un vicio natural lo que
compromete a los productores en la dialéctica de la distincién, frecuen-
temente confundida con la blisqueda, a cualquier precio, de toda dife-
rencia capaz de arrancarlos del anonimato y de la insignificancia.”® La
misma ley que impone la blisqueda de ta distincién impone también los
limites dentro de los cuales puede ejercerse legitimamente: la brutalidad
con que el cuerpo de los productores condena todo recurso técnicamen-
te acorde a procedimientos de distincién no reconocidos, por Io tanto
desvalorizados como simples artificios, prueba -de la misma manera que
la atencion suspicaz que dirige a las intenciones de los grupos mis revo-
lucionarios— que solo puede afirmar su autonomia a condicién de con-
trolar la dialéctica de la distincién, siempre amenazada con degradarse
en una bisqueda andémica de la diferencia a cualquier precio.'*

13 Asi Proudhon, cuyos escritos estéticos expresan bien la representacién
pequenoburguesa del arte y del artist, imputa a una cleecion cinica de los
arnistas el proceso de diferenciacion engendrado por la 16gica interna del
campo intelectual: “Por un lado, los artistas hacett de todo, porque todo
les es indiferente: por el otro, se especializan infinitamente, Librados a si
inismos, sin faro, sin brijuly, obedeciendo a una ley de la industria mal
aplicada a propdsito, se clasifican en géncros y en especie, en primer lugar,
segln [a naturaleza de los encargos, luego, segiin el medio que los distin-
guc. Asi, hay pintores e iglesia, pintores de historias, pintores de batallas,
pintores de génera, es decir, de anéedotas y de farsas, pintores de retratos,
pintores de paisajes, pintores de animales, pintores de marina. pintores de
Venus, pintores de fantasia. Tal cultiva el desnudo, 1l ouo el rapaje. Luego,
cada uno se esfuerza por distinguirse por uno de los medios que concurren
en la ejecucion. Une se aplica al dibujo, otre al cotor: éste cuida ta compeo-
sicién, aquél fa perspectiva, este otro ¢l traje © €l color local; tal brilta por el
sendmiento, tal otro por la idealizacién o el realismo de sus figuras; tal otro
compensa con €l acabado de lus detalles la nulidad de los temas. Cada uno
se esfuerza por tener una habilidad, un ki, una manera, y, contando con
la moda, tas repwiaciones se hacen y se deshacen™ (Proudhon, Contradictions
éconemiques, p. 271),

14 Los intelectuales y los artistas disponen, por definicién, de 1odos los medios
necesarios para afirmar s disincion, produciendo diferencias reales o fic-
ticias; el universo de las posibilidades ofrecidas por la combinatoria de las
tomas de posicion posibles sobre todos tos problemas diferentes que se les
pucden plantear o que ellos pueden plantearse en dominios tan diferen-
tes como Ja politica, la filosofia, el arte o Ia literatura bcs proporciona, en
efecto, ocasiones innumerables ¢ indefinidamente renovadas de maximizar
el rendimiento simbélico de la dltima diferencia, que basta con imponer
como la Gnica pertinente para convertirla en diferencia iltima. En consc-
cuencia, ¢l efecto de interferencia que produce la sobreimpresion de todas
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Dc todo lo anterior resulta que los principios de diferenciacion mejor
conformados para ser reconocidos como culturalmente pertinentes, es
decir, como legitimos, por un campo que tiende a rechazar toda defi-
hicion externa de su funcién son los que mas completamente expresan
la especificidad de la practica considerada (especialidad artistica o dis-
ciplina cientifica): esto es lo que hace que, en el dominio del arte, los
principios estilisticos y técnicos tiendan a convertirse en objeto privile-
giado de las tomas de posicién y de las oposiciones entre los productores
(o sus intérpretes). Ademas de manifestar la ruptura con las demandas
externas y la voluntad de excluir a los artistas sospechesos de obedecerla,
la afirmacion de la primacia de la forma sobre la funcién, del modo de
representacion sobre el objeto de representacion, es, en efecto, la expre-
sién mas especifica de la reivindicacion de la autonomia del campo y de
s pretension de producir y de imponer los principios de una legitimi-
dad propiamente cultural, tanto en el orden de la produccién como en
el orden de la recepcién de la obra de arte.'> Hacer triunfar la manera de
decir sobre la cosa dicha; sacrificar el “tema” —antano directamente so-
metido a la demanda- a 1a manera de tratarlo, al juego puro de los colo-
res, de los valores y de las formas; constreiir el lenguaje para constrefir
la atencion del lenguaje, todo ello, en definitiva, afirma la especiticidad
y la insustituibilidad del producto y del productor, poniendo el acento
sobre el aspecto mas especifico y mas irreemplazable del acto de produc-

las estructuraciones siinultinea y sucesivamente posibles tiende a disimular
las clases de tomas de posicion sustituibles, que Hevan a concluir que el
campo intelectual y cultural estin desprovistos de toda estructura: basta
con pensar, por ejemplo, en las diferentes maneras en que pueden encon-
trarse ligadas, en un mismo campo, 0 en estados diferentes del campo, las
tomas de posicion politicas y estélicas, el vanguardismo literario, que hoy se
concibe asociado al vanguardismo politico, babiendo podido coexistir en
otros tiempos con el indiferentismo o incluso con el conservadurismo. Este
es uno de los mecanisimos que contribuyen mas fuertemente a disimular
los efectos de¢ los principios externos de diferenciaciéon y a mantener entre
los intelectuales la ilusién de [a autonomia absoluta del campo, dando a
lus 1o1as de posicion de los diferentes grupos en ¢l mismo momento o de
los mismos grupos en diferentes momentos Ia apariencia de una libertad
anarquica.

15 La emergencia de la weoria del arte que, al rechazar la concepcion clasica
de ta produccion artistica como simple ejecucion de un modelo interior
preexistente, hace de la “creacion” artistica una suerte de surgimiento im-
previsible para ¢l “creador” mismo, suponia cumplida la transformacion de
las relaciones sociales de produccion que, liberando la produccidn arvistica
del encargo directa y explicitamente formulado, permite concebir €l trabajo
artistico coma “creacion” autbrioma y no ya como simple ejecucion.
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cion. Corresponde citar a Delacroix: “Todos los temas devienen buenos
por el mérito del autor. jOh! Joven artista, s esperas un tema? Todo es
tema, cl tema eres td mismo, son (us impresiones, tus emociones ante la
naturaleza. Debes mirar en ti y no a tu alrededor™.'® El verdadero tema
de la obra de arte es la manera propiamente artistica de aprehender el
mundo; es decir que el artista mismo, su manera y su estilo son marcas in-
falibles del dominio que tiene de su artc. Deviniendo el objeto principal
de las tomas de posicién y de las oposiciones entre los productores, los
principios estilisticos, que siempre tienden a reducirse mas a principios
técnicos, se cumplen de manera cada vez mas rigurosa y acabada en las
obras, al mismo tiempo que se afirman sistematicamente en ¢l discurso
tedrico producido por y para la confrontacién; por el hecho de que la
dialéctica de la distincién y la busqueda casi experimental de la renova-
cién llevan alos productores a realizarse en su singularidad irreductible,
produciendo un modo de expresién original ~suerte de axiomatica esti-
listica que rompe con las precedentes- y agotando todas las posibilidades
inherentes a este sistema convencional de procedimientos, los diferentes
tipos de produccién restringida (pintura, masica, novela, teatro, poesia,
etc.) estan destinados a realizarse en lo que tienen de mas especifico e
irreductible a toda otra forma de expresion. .

Con la circularidad y la reversibilidad casi perfectas de las relacio-
nes de produccién y de consumo culturales que resultan del cierre del
campo de produccién restringida (e incluso de los diferentes sectores
de ese campo) estan dadas las condiciones para que el desarrollo de las
producciones simbdlicas revista la forma de una historia casi reflexiva:
la explicitacion y la redefinicién incesante de los principios explicitos
que provoca la confrontacién con los juicios sobre la propia obra o con
las obras de los otros productores estan encaminadas a determinar una
transformacion decisiva de la relacién que el productor mantiene con
su obra y, por lo tanto, de su obra. Hay pocas obras que no lleven la
impronta del sistema de posiciones en relacién con las cuales se dcfine
su originalidad y que no encierren indicaciones sobre la manera como
¢l autor ha pensado la novedad de su empresa, es decir, aquello que
a sus ojos la distingue de sus contemporaneos y de sus antecesores. La
objetivacién de la critica que apunta a explicitar el sentido objetiva-
mente inscrito en la obra estd, sin duda, llamada —-mas que a aplicar
sobre ella juicios normativos— a jugar un rol determinante en este pro-

16 E. Delacroix, @uwres littéraives, Paris, Grés, 1993, vol. [, p. 76.
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ceso, favoreciendo la toma de conciencia de la intencién objetiva de las
obrasy colaborando asi con el esfuerzo de los productores para realizar
su esencia singular:'” las variaciones concomitantes que se observan a
veces en la interprelacion del critico, el discurso del productor sobre
su obra y la estructura misma de Ja obra testimonian la eficacia del dis-
curso critico que el productor reconoce porque se siente reconocido y
se reconoce en €l.'* Nada seria mas falso, sin embargo, que otorgarle al
critico (o al editor de vanguardia y al marchand de cuadros audaces) el
poder carismatico de reconocer en una obra los signos imperceptibles
de la gracia y de dar a conocer a aquellos que ha sabido descubrir. El
sentido publico de la obra —por el cual el autor es definido y en relacién
con el cual debe definirse- se constituye ¢n un proceso de circulacién y
de consumo dominado por las relaciones objetivas entre las instancias
y los agentes que se encuentran comprometidos en ellas: las relaciones
sociales en las que se cumple la produccién de este sentido pitblico —es
decir, de este conjunto de propiedades de recepcién que la obra revela
en el proceso de “publicaciéon” {en el sentido de “devenir piblico”), re-
laciones entre el autor y el editor, relaciones entre el editor y el critico,
relaciones entre el autor y el critico, etcétera— estan gobernadas por la
posicion relativa que ocupan esos agentes en la estructura del campo
de produccién restringida. En efecto, en cada una de esas relaciones,
cada uno de esos agentes compromete no solamente la representacién
que tiene del otro término de la relacién (autor consagrado o maldito,
editor de vanguardia o tradicional, etc.) y que depende de su posicion
relativa en el campo, sino también la representacién de la representa-

17 Los criticos, ¢ incluso los periodistas, aportan al esfuerzo de explicitacion y
de sistematizacién una contribucion que na es necesariamente negativa, aun-
que mids no fuese porque sus errores ¥ sus contrasentidos llevan a los artistas
a intentar manifestar la idea que ficnen de lo que quieren hacer.

18 Asi, Gérard Genette constata una evolucién paralela de la imagen publica de
la obra de Robbe-Grillet y de lus worfas profesadas por este autor a propésito
de su obra: el autor de la Maison de rendez vous se reconoce hoy en ¢l autor
fantistico que ha hecho descubrir el Année derniére ¢ Marienbad, lo misma que
el autor de la falousie se reconocia en el neorrealismo oljetivista de agrimen-
sor puntilloso que Roland Barthes y, luego de €1, 1a critica oficial habia des-
cubierio en Gommesy en Voyeur (CE. G. Genette, Figures, Paris, Seuil, 1966, pp.
69-71). ¢No tenemos derecho a formular la hipétesis de que Las pretensiones
iniciales a Ia objetividad y la conversién ulterior a la subjetividad pura estan
separadas por una toma de conciencia de la verdad objetiva de la obra que la
objetivacion operada por el critico e incluso por la vulgata de su discurso ha
podido preparar y fuvorecer al menos negativamente?
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cion que el otro término de la relacién tiene de él, es decir, la defini-
cién social de su posicion objetiva en el campo.

Asi, no parece excesivo relacionar la tendencia a la interrogacion
axiomdtica que constituye, sin duda, la caracteristica mas especifica de
todas las formas modernas de produccién restringida (arte, literatura o
ciencia) con la légica de! funcionamiento de un campo caracterizado
por la circularidad y la reversibilidad casi perfectas de las relaciones
de produccién y de consumo. Producto de un refinamiento incesante
de las formas, el arte “puro” lleva a su paroxismo las tendencias inhe-
rentes al arte de épocas anteriores, sometiendo a la explicitacion y la
sistematizacién los principios propios de cada tipo de expresidn artis-
tica. Y para medir todo lo que separa este arte de bilsqueda, nacido de
la dialéctica interna del campo, de las artes auténticamente populares
que predominan en las formaciones sociales desprovistas de instancias
especializadas de produccién, transmisidén y conservacién cuiturales,
basta con pensar en la oposicién entre la logica de la evolucion de
la lengua popular —que obedece al principio de economia incluse en
sus invenciones aparentes, siempre fundadas sobre la analogia y por lo
tanto siempre conformes a las leyes profundas de la lengua- y la logica
de la evolucién de la lengua erudita, producida y reproducida para y
por relaciones sociales dominadas por la bisqueda de la distincion,
cuya manipulacién supone un conocimiento casi reflexivo, transmitido
por una educacién explicita y expresa, de los esquemas de expresion, y
obedece a lo que se podria llamar el principio de despilfarro {o de gra-
tuidad): la lengua “rebuscada” y los refinamientos de la lengua obtie-
nen, por ejemplo, sus efectos mis especificos del desconcierto que pro-
vocan las desviaciones concertadas en relacién con las anticipaciones
del “sentido” de la lengua comun y de las expectativas frusiradas o de
las frustraciones gratificantes que suscitan el arcaismo, el preciosismo,
la disonancia lexicolégica o sintictica, la demolicidn de Jas secuencias
estereotipadas de sonidos o de sentidos, formulas preparadas, ideas re-
cibidas y lugares comunes. De manera que la poesia “pura” aparece
como la aplicaciéon consciente y metédica de un sistema de principios
que estan en practica, pero sélo de manera discontinua y dispersa o
incluso vergonzosa e inhibida, en conjunto, un uso rebuscado de la
lengua. Asimismo, la historia reciente de un modo de expresiéon como
la misica que —on frecuencia se ha observado— encuentra el princi-
pio de su evolucion en la busqueda de soluciones técnicas a problemas
fundamentalmente técnicos, cada vez mas estrictamente reservados a
profesionales dotados de una formacién altamente especializada, apa-
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rece como el cumplimiento del proceso de refinamiento entablado
desde que la misica popular esta sometida a la manipulacion erudita
de un cuerpo de especialistas.” Asi, René Leibowitz describe la obra
revoluctonaria de Schoenberg y de sus discipulos, Berg y Webcern, como
el producto de la toma dc conciencia y de la puesta en prictica sis-
temdtica y, segun su expresion, “ultraconsecuente”, de los principios
implicitamente inscriptos en toda la tradicién musical de Qccidente,
todavia presente enteramente en obras que Ia superan cumpliéndola
de otro modo.* Pero no hay, sin duda, realizacién mds cabal del mode-
lo de la dindmica que caracterice propiamente un campo que tiende al
cierre que la historia de la pintura: habiendo desterrado, con el impre-
sionismo, todo contenido narrative para reconocer sélo los principios
especificamente pictoricos, se llega progresivamente, con las diferentes
tendencias nacidas de la reaccidn contra este modo de representacion,

19 Basta cou evocar el gjemplo de la dunza y el destino de los honrrées, gavotas.
passe-pied, ngaudons, foures 0 minués cuando entran en Ja vida de la corte v
¢ las composiciones eruditas =suites 0 sonats— que terminan por perder
todos sus caructeres originales a tuerza de refinamientos de ritmo v de tom-
pe. La historia de las tormas musicales es, sin duda. la mas clara iluscracion
del proceso de refinamiente que determina la manipulacion erudita. EL
minué, por gjemplo, tras haher connuistado da corte de Versailes y todas
las cortes de Europa (Haydn v Mozurt escriben para Ja danza), ingresa ¢n
la sonata y en el cuartero de cuerdas a tinido de interludio ligero entre ¢l
movimiente lento v el final y, con Haydn, en la sinfonia, para ceder ia ubi-
cacidn. con Beethoven. al scherzo. cuyo Gnico lazo con la danza es el lerceto.
Estas rranstormaciones de las estructuras de las obras son correlativas con a
transformacion de sus funciones sociales cuva mejor indice es la transtor-
macién de I estructura de las relaciones sociuales en el interior de las cuales
ellas funcionan, ya sca, por un lado, la fiesta estacional que cumple una
funcidn de integracién y de revivificaciou de Jos “grupos primarios”, y, en
el onra exiremo, ¢l concierto de masica de cinara, concentracién de un
publico que no une mis gue una relacion abstracta de pertenencia exclusi-
va al mundo de los iniciados.

20 Agi, R. Leibowitz observa que Scheenberg, al apoderarse del novenao acorde
que Jos misicos ronvinticos utilizaban muy ruramente y en la posician
fundamental, “decide conscientemente extracr todas las consccuencias” y
cmplearlo en todas las transposiciones posibles (R. Leibowits. Schenberg of son
école, Paris, J.-B. Janin, 1947, p. 70}. Asimismo, obsetva: “Es ahora la toma de
conciencia total del principio composicional fundamental que, implicito en
toda lu evolucion anterior de la politonia, deviene explicito, por primera vez,
en fa vbra de Schoenberg: es el principio del desarrollo perpetuo” (ob. cit., p.
78). ¥inalmente, tras resumir los principales logros de Scheenberg, concluye:
“Todo esto, en stuia, consagra de manera mds [ranca y sistenydtica un estado
de cosus que, bajo una forma menos fraiecy y menos sistematica ya existia
en las filrimas obras wnales de Schoenberg v, hasta cierto punto, en algunas
obras de Wagner” (ob, cit, pp. 87-88).
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a repudiar todos los trazos de naturalismo y hedonismo sensualista, en-
caminandose hacia una puesta en practica consciente y explicita de los
principios mas especificamente pictoricos de la pintura, que coincide
con un cuestionamiento de estos principios, y por Jo tanto de la pintura
misma, en la pintura misma.?!

Al conocer las leyes que rigen, por una parte, el funcionamiento y ka
transformacién del campo de produccién restringida y, por otro lado,
las que rigen la circulaciéon de los biencs simbélicos y la produccion
de 10s consumidores de esos bienes, se comprende que un campo de
produccién que excluye toda referencia a demandas externas y que,
obedeciendo a su propia dindmica, progresa por rupturas casi acumu-
lativas con los modos de expresién anteriores, aniquile continuamente
sus condiciones de recepcién fuera del campo. En la medida en que sus
productos exigen instrumentos de apropiacion de los cuales los consu-
midores virtuales mejor provistos estin al menos provisoriamente des-
provistos, estin destinados por una necesidad estructural a preceder a
su mercado y, por eso mismo, llamados a cumplir una funcién social
de distincién, en primer lugar, en los conflictos entre las fracciones
de la clase dominante y, a mas large plazo, en las relaciones entre las
clases sociales. Por un efecto de causalidad circular, el desfase estruc-
tural entre la oferta y la demanda y la situacién de mercado resultante
contribuyen a reforzar la inclinacién de los artistas a encerrarse en la
busqueda de “la originalidad” (con la ideologia del “genio” descono-
cido o “maldito”, que es su correlato), no solamente, como sugiere Ar-
nold Hauser,? ubicandolos en condiciones econdmicas dificiles sino
también y sobre todo liberandolos, por defecto, de las coacciones de la
demanda y asegurando en los hechos la inconmensurabilidad del valor
propiamente cultural y econémico de las obras.

21 Puede verse que la historia que conduce a lo que se ha llamade la “desnoveli-
zacién” de la novela obedece a una togica del mismo tipo,

22 *Mientas et mercado artistico permanece favorable, la bisqueda de la
individualidad no puede exacerbarse como mania de la originalidad: seme-
jante tendencia no se ohserva antes de la época del manierismo, época en
que la sitacién nucva del mercado artistico ubica al artista en condiciones
econdmicas muy penosas” (A. Hawser, The Social History of Art, sradnccion del
alemin de S, Godman, Nueva York, Vintage Books, T. I1., p. 71).
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EL CAMPO DE LAS INSTANCIAS DE REPRODUCCION
Y DE CONSAGRACION

Las obras de arte producidas por el campo de produccién restringida
son obras “puras”, “abstractas” y esotéricas: obras “puras” porque exigen
unperativamente del receptor una disposicién conforme a sus principios
de produccién, es decir, una disposicién propiamente estética; obras
“abstractas” porque piden tantas aproximaciones especificas, a diferen-
cia del arte indiferenciado de las sociedades primitivas, que unen en un
especticulo total y accesible todas las formas de expresién —miisica, dan-
za, teatro, canto—*’ obras esotéricas, por todas las razones mencionadas
y porque su estructura compleja, que siempre implica la referencia tacita
a lIa historia de las estructuras anteriores, se entrega solo a los detenta-
dores del dominio prictico o tedrico de los sucesivos codigos y del cé-
digo de estos codigos. Mientras que la recepcidn de los productos del
sistema de gran produccién simbolica es casi independiente del nivel
de instruccion de los receptores (lo cual es comprensible, ya que este
sistema tiende a ajustarse a la demanda), las obras de arte erudito deben
su rareza propiamente cultural —y por lo tanto su funcién de distincion
social- a la rareza de los instruimnentos que permiten descifrarlas, es de-
cir, a la desigual distribucién de las condiciones para la adquisicién de
la disposicion propiamente estética que exigen y del cédigo necesario

23 “La poesia por si misma no existe como una entidad separada del canto y, en
las saciedades inclinadas hacia el ritmo como las sociedades africanas, cantar,
tocar ¢l tanbor, danzar, actuar, batir palinas al compas ¥ tocar un instru-
mento se combinan en lo que lord Hailey llama muy justamente ‘una forma
komogénea de arte’” (J. Greenway. Liferafure among the Primitines, Halbors,
Folklore Associate, 1964, p. 37, sobre ¢l arte primitivo como arte total y mlt-
ple. producido por el grupo en su conjunto, véase también R. Firth, Elements
of Social Organization, Boston, Beacon Press, 1963, pp. 155 v ss.: H. Junod, The
life of a South African Tribe, Londres, Mac Millan & Co., 1927, p. 215; B. Mali-
nowski, Myth in Primitive Psichology, Nueva York, W. W. Norwon & Co., 1926,

p- 31). Sobre la transforinacion de la tuncién v de la significacian de la fiesta
v de la danza se puede citar: “En Guipuzcoa, hasta el siglo xvu, la danza

en los dias de fiesta no era una simpie diversién sino una funcion social de
caracter mas serio. El rol de los espectadores era casi tan importznie como el
de los actores. Las ideas cindadanas sobre la moda hicieron que las personas
de familias importantes, los ancianos, la gente casada, los sacerdotes dejaran
poco a poce de asistir « los bailes y que ya no intervinieran en cllos como
antes; el baile, al perder su aspecto colectivo, devino esn que s hoy: una
diversién para los jovenes en la que el espectador casi na tiene importancia®
(J- Caro Baroja, “El ritual de la danza en el Pais Vasco”, Revista de dialectologia
y tradiciones populares, 1. XX, 1964, Guadernos 1%y 2¢).
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para su desciframiento (en ‘otras palabras, el acceso a las instituciones
escolares especialmente preparadas para inculcarlas) e inciuso de las dis-
posiciones a adquirir ese cbdigo {(esto es, la pertenencia a una familia
cultivada).”' En consecuencia, el funcionamiento y las funciones sociales
del campu de produccion restringida como lugar de competencia por
la consagracién propiamente cultural y por el poder de concederla sélo
se comprenderan analizando las relaciones que lo unen al sistema de las
instancias especificamente acreditadas para camplir una funcién de con-
sagraciéon o destinadas a cumplir tal funcién por anadidura, asegurando
la conservacion y la transmisién selectiva de los biencs culturales legados
por los productores del pasado y consagrados por su conservacion, o la
produccion de los productores dispuestos ¥ aptos para producir un tipo
determinado de bienes culturales y consumideres dispuestos y aptos para
consumirlos, por lo tanto, dotados de una disposicion cultivada (como
ethos y etdes secundarios) que es producto de la interiorizacién del con-
junto, mas o menos integrado sistemiaticamente, mas o menos extendido
y dominado, de los esquemas de percepcion y de apreciacién objetiva-
mente disponibles en una tormacion social determinada.®” Todas las re~
laciones que los agentes de produccion, reproduccién y difusién pueden
establecer entre cilos o con las instituciones especificas (y también la
relacién que mantienen con su propia obra) estan mediatizadas por la
estructura de las relaciones entre las instancias que pretenden ejercer
una autoridad propiamente cultural {aun en nombre de principios de
legitimacién diferentes): la jerarquia establecida en un momento dado
entre los dominios, las obras y las competencias legitimas'—"’ aparece como
la expresion de la estructura de las relaciones de tuerza simbdlica entre,

24 Para un analisis de Ja funcion del sistemna de ensenanza en la produccion de
los consumidores dotados de la propensian y de Ja apatul para consuniir
las obras eruditas v en la vepraoduccidn de la desigual distribucian de esta
propension v de esra aptitud, por lo tantw, de la rarexa difevencial ¥ del valor
de distincién de esas obras, véase P. Bowrdieu v A, Darbel. L'amour de Pant, les
musées d'art envapéens et lewr publie, 2¢ edicion, Pans, Minuic, 196Y. | £t amor al
ante. Los museos eurepeos y su publico, Barcelona, Paidds, 2003. |

25 Los dilerentes sectores del campo de praoduccion restringida se distinguen
muy fuertemente segin ¢l grado en el cual dependen, para su reproduceion,
de instancias genéricas {como <l sistema de ensenanza) o especificas (coto
por efemplo Ja Escuela de Bellas Artes o el Conservatorio de Misica). Todo
parece indicar que el sector de los productores contemporaneos que han
recibido una formacion académica es mucho mas déhil (sobre todo en las
corrientes de vanguardia) entre los pintores que entre 1os musicos.

26 En adclante se halstara de jerarquia de las legitimidades.
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en primer lugar, los productores de bienes simbélicos, contemporéaneos
o de épocas diferentes, que basicamente producen para un publico de
productores o para un publico ajeno al cuerpo de los productores y, en
consecuencia, designalmente consagrados por instancias desigualmente
legitimadas y legitimantes; en segundo lugar, entre los productores y las
diferentes instancias de legitimacién, instituciones especificas —~como las
academias, los muscos, las sociedades cientificas y ¢l sistema de ensefnan-
Za— que consagran, por sus sanciones simbélicas y, ¢n particular, por la
cooptacion, principio de todas las manifestaciones de reconocimiento,?
un género de obras y un tipo de hombre cultivado, instancias mas o me-
nos institucionalizadas tales como cenaculos, circulos de criticos, salones,
grupos y grupiisculos méas o menos reconocidos o malditos, reunidos al-
rededor de una editorial, de una revista o de un periddico literario o
artistico; en tercer lugar, entre esas diferentes instancias de legitimacién,
definidas, al menos en lo esencial, tanto en su funcionamiento como en
su funcién, por su posicidon, dominante o dominada, en la estructura
Jerarquica del sistema que constituyen y, correlativamente, por la incum-
bencia, mas o menos extendida, y la forma, conservadora o contestataria,
de la autoridad siempre definida en y por su interaccién, que ejercen
o pretenden ejercer sobre el publico de los productores culturales y, a
través de sus veredictos, sobre el “gran pablico™®

Asi como, segiin Max Weber, la estructura del campo religioso se or-
ganiza alrededor de la oposicion entre el profeta y el sacerdote (con
las oposiciones secundarias entre el profeta, el brujo v el sacerdote), de
igual modo, la relacién de oposicion y de complementariedad que se
establece entre ¢l campo de produccién restringida y las instancias de
conservacion y de consagraciéon constituye, sin duda, uno de los princi-

27 Todas las formas de reconacimiento, precio, recompensas ¥ honores, elec-
cidm en una acadentia, una universidad, un comité cientifico, invitacién a
un congrese o a una universidad, publicacién en una revista cientifica o una
editorial consagrada, en antologias, menciones ¢n {os trabajos de los contems-
porancas, en las obtas de historia del arte o de la ciencia, en las enciclope-
dias y los diccionarios, etc., son, en efecto, tormas de cooptacién cuyo valor
depende de 1a posicion de los cooptantes en la jerarguia de 1a consagracion.,

28 "Como la politica, la vida del artwe consiste en una Jucha por ganar adhcesio-
nes.” La analogia que sugiere Schiicking (ob. cit., p. 197) pedria conducir
a descubrimientos interesantes a condicién de que sean adecuadamente
definidos 1 objeto especifico de esta lucha y el campo en el interior del cual
se ejerce, es decir, el campo politico como sistema de las relaciones entre las
fracciones de las clases dominantes y ne solo entre los agentes que ticnen
profesion de politicos {parlamentarios, periadistas politicos, etc.).
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pios fundamentales de la estructuracién del campo global de produc-
cién y de circulacién de los bicnes simbélicos, y el otro principio estd
constituido, como hemos visto, por la oposicion que se establece en el
interior del campo de produccion propiamente dicha, entre ¢l campo
de produccién restringida y el campo de gran produccion cultural. Dado
que toda accién pedagégica se define como un acto de imposicién de un
arbitrario culwral que se disimula como tal y que disimula lo arbitrario
de lo que inculca, el sistema de enseianza cumple, inevitablementc, una
funcién de legitimacion cultural al convertir en cultura legitima, por este
Gnico efecto de disimulacion, el arbitrario cultural que una formacion
social plantea por su existencia misma, y, mas precisamente, reprodu-
cicndo, a través de la delimitacién de lo que merece ser transmitido y
adquirido y de lo que no lo merece, la distincién entre las obras legi-
timas y las ilegitimas y, al mismo tiempo, entre la manera legitima y la
ilegitima de abordar las obras legitimas. Investido del poder delegado
de salvaguardar una ortodoxia cultural, es decir, de defender la esfera
de la cultura legitima contra los mensajes competitivos, cismaticos o he-
réticos, producidos tanto por el campo de produccién restringida como
por el de gran produccion cuitural y capaces de suscitar, en diferentes
categorias de publico, exigencias contestatarias y practicas heterodoxas,
el sistema de las instancias de conservaciéon y de consagracion cultural
cumple una funcién homéloga a la de la iglesia que, segin Max Weber,
debe “fundar y delimitar sistematicamente la nueva doctrina victoriosa o
defender la antigua contra los ataques proféticos, establecer lo que tiene
y lo que no tiene valor sagrado, y hacerio penetrar en la fe de los laicos™,
Asi, es totalmente natural que Sainte-Beuve —junto con Auger, a quien
cita— recurra a la metafora religiosa para expresar la légica estructural-
mente determinada de la institucién de legitimacién por excelencia, la
Academia Francesa:

La Academia, desde que se cree un santuario ortodoxo (y lle-
ga a esa conclusidn con facilidad), necesita disponer de alguna
herejia para combatir. En aquellos tiempos, en 1817, a falta de
otra herejia y dado que los roménticos todavia no habian naci-
do o no habian alcanzado 1a edad adulta, tomaba a los discipu-
los e imitadores del abate Delille {...). [Auger, en 1824] abri6
la sesién con un discurso que fue una verdadera declaracion
de guerray una denuncia formal del romanticismo: “Un nuevo
cisma literario —decia— se manifiesta hoy. Muchos hombres ele-
vados hasta un respeto religioso por antiguas doctrinas, consa-
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gradas por innumerables obras maestras, se inquietan, se asus-
tan de los proyectos de la secta naciente y parecen pedir que
se los tranquilice (...)". Este discurso tuvo una gran resonarncia,
hizo la felicidad vy el jubilo de los adversarios. El pendenciero
espiritual Henri Beyle (Stendhal}, en sus audaces folletos, repe-
tiria alegremente: “El seior Auger Jo ha dicho, soy un sectario™.
Yendo a recibir al senor Soumet este mismo ano (25 de noviem-
bre), el sefior Auger redoblé sus anatemas contra la forma del
drama romantico, “contra esta poética barbara a la que quisié-
ramos dar crédito” que violaba, desde todo punto de vista, la
ortodoxia literaria. Se proferian todos los términos sacramentales
—ortodoxia, secta, cisma—y de él dependia que la Academia no se
constituyera en sinodo o concilio.”

Segiin las tradiciones histricas propias de cada formacién social, las fun-
ciones de reproduccion y de legitimacion pueden concentrarse en una
sola institucién —como fue el caso, en el siglo xvn, de la Academia Real
de Pintura-*" ¢ dividirse entre instituciones diferentes —como el sistema
de ensefianza, las academias, las instancias oficiales o semioficiales de
difusién (museos, teatros, dperas, salas de concierto, etc.}—a las que puc-
den agregarse instancias menos reconocidas que expresan de manera
mis estricta a los productores culturales, tales como sociedades cientifi-
cas, ceniculos, revistas, galerias. Cuanto mas rechazan estas instituciones
los veredictos de las instancias candnicas, con mas fuerza se afirma la
autonomia del campo intelectual.

29 Sainte-Beuve, “L'Académie trangaise”, Paris-Guide, par les principaux écrivains ef
artistes de la France, Paris, 1867, 1. 1, pp. 96-97.

30 Esta Academia, que acumulaba €} monopolio de la consagracion de los
creadores, de la transmisién de las obras y de las tradiciones consagradas €
incluso de la produccion y del control de la produccion, deientaba en los
ticmpos de Le Brun “una supremacia soberana y universal sobre el dominio
del arte. Para €l [Le 8run], todo se limitaba a esos dos puntos: prohibicion
de enseriar en vtra parte que en la Academia™ Asi, “esta compania sobera-
na {...) posey6, durante un cuarto de siglo, el exclusivo privilegio de hacer
todos los trabajos de pintira y de escultura encargados por el Estado y de
dirigir desde un extremoa del reino al otro la ensehanza del dibujo: ¢n Paris,
en sus propias escuelas: fuera de Paris, en escnelas subordinadas, academias
sucursales fundadas por ella, colocadas bajo su direccion, sometidas a su
vigilancia. Jamis se habia aplicado tal sistema de vnidad v de concentracién
a la produccién de lo bello” (L. Vitet, "L'Académie royale de Peinture ¢t de
Sculpture™, Ltude historigue, Paris, 1861, pp. 136y 176).
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Por grandes que pudieran ser las variaciones de la estructura de las
relaciones entre las instancias de conservacion y de consagracién, la du-
racion del “proceso de canonizacidén” que estas instancias instruyen antes
de otorgar su consagracién parece tanto mas larga cuanto su autoridad
esta mas ampliamente reconocida y en condiciones de imponerse en el
tiempo. La ley de la competencia por la consagracion que supone y otor-
ga el poder de consagrar condena a una eterna urgencia a las instancias
de consagracion cuya incumbencia es mas limitada, como los criticos de
vanguardia obsesionados por el temor de comprometer su prestigio de
descubridores omiticndo un descubrimiento y coaccionados a entrar en
los intercambios de testimonios de carisma que los convierten en porta-
voces y tedricos, y a veces en publicistas y empresarios, de los artistas y
de su arte. Las academias (y en el siglo x1x, los salones) o el cuerpo de
curadores de museos, instancias de legitimacién que pretenden el mo-
nopolio de la consagracion de los productores contemporaneos, deben
combinar la tradicidn con una moderada innovacién en la medida en
que su jurisprudencia cuitural se gjerce sobre productores contempora-
neos. En cuanto al sistema de ensefianza que aspira al monopolio de la
consagracién de las obras del pasado y de la produccién y consagracién
(por el diploma} de los consumidores culturales mas adecuados, sélo
otorga post mortem y después de una larga serie de prucbas y de expe-
riencias ese signo infalible de consagracidén que convierte a las obras en
“clasicas” a través de su incorporacion a los programas.®

31 Asi, Renan deline lo que le parece que es la funcién propia de la Academia
en oposicidn a ks universidad: “La Academiy, en estos dltimos dempos, bajo
pretexto de moral y de seriedad, sin duda se ha inclinado demasiade del lado
de la universidad; hace falta, pero no demasiado, universidad en la Academia.
Lo propio de la Academnia es combinar y reunir tradiciéon ¢ innovacién, La
universidad es, propiamente, la guardiana de la tradicion: ella ensefia. La
Academia, en su circulo superior, no ensefia: no es una escuela, es el mas
lirerario de fos salones. La Academia es y debe segair siendo una persena del
munclo, Conoce ¢l pasado, esta atenta al presente. Sin dudda, no se avenwira ni
se apresura demasiado; pero recoge a tiempo, en el domianio de la creacion e
mnciuso, de ka fantasia poética, en 1a literatura de imaginacion y de recreacion,
lo que la opinion piiblica lc designa de antemana y le encomienda. Pone alli
wuna cierta macdurez, pero cede antes de resistir. Su justicia reviste gentifeza y
buena voluntad™ (E. Renan, ob. cit,, p. 108), Quizi seria necesario ver algo mas
que una extravagancia burocritica en ¢l reglamento gue en Francia prohibe la
mscripeion de un tema de tesis de doctorado consagrade a un autor antes de
su nuerie. Se sabe gue, segau ¢l procedisniento descriw por Beniw XV en el
De beatificatione servorum Dei et canonisatione beatorum, la demanda de canoni-
zacin no puede ser presentada antes de transcurridos cincuenta anos de la
muerte de la persona que la veneracion publica designa como santa,
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Entre las caracteristicas del sistema de ensefianza encaminadas a afec-
tar la estructura de sus relaciones con las otras instancias, 1a mas impor-
tante -y con frecuencia la mas estigmatizada, tanto por las grandes pro-
fecias culturales como por las pequenas hercjias— es, sin duda, el ritmo
de evolucién extremadamente lento, correlativo de una fuerte inercia
estructural, que la caracteriza: un sistema que detenta el monopolio de
su propia reproduccién estd bien ubicado para cumplir hasta el final la
tendencia a la conservacién que resulta de su funcién de conservacion
cultwral. Al reduplicar, por su propia incrcia, los efectos de la légica ca-
racteristica del procese de canonizacién, el sisterna de enscnanza contri-
buye a mantener un desfase entre la cultura producida por el campo de
produccién y la cultura escolar, “banalizada” y racionalizada por y para
las necesidades de la inculcacién v, al mismo tiempo, entre los esquemas
de percepcién y de apreciacién exigidos por los nuevos productos cultu-
rales y los esquemas efectivamente dominados en cada momento “por el
publico cultivado™.

El desfase temporal entre la produccién intelectual y artistica y Ia con-
sagracién escolar 0, como se dice a veces, entre “la escuelay el arte vivien-
te”, no es el tnico principio de oposicién entre el campo de produccion
restringida y el sistema de las instancias de conservacién y consagracion.
A medida que el campo de produccion restringida gana autonomia, los
productores tienden, como hemos visto, a concebirse como “creadores”
por derecho divino “que reivindican la autoridad en virtud de su caris-
ma”, tal como el profeta, es decir, como aucores que pretenden impo-
ner una aucloritas que no reconoce otro principio de legitimacién que
ella misma {o, lo que viene a ser lo mismo, la autoridad del grupo de
los pares, reducido la mayoria de las veces, incluso en las actividades
cientificas, a una camarilla 0 una secta). Por eso no pueden reconocer
sin resistencia ni reticencia la autoridad institucional que el sistema de
ensenanza, que funciona como instancia de consagracién, opone a su
pretensién competitiva. Menos atn cuando la perciben en Ia figura de
los profesores, lectores que comentan y exponen las obras producidas por
otros (como ya decia Gilbert de La Porrée) y cuya produccién propia,
incluso cuando no esta directamente destinada a la ensefianza o direc-
tamente surgida de la ensefianza, debe muchas de sus caracteristicas a
la practica profesional de sus autores y a la posicion que ocupan en el
sistema de produccién y circulacién de los bienes culturales. Asi se llega
al principio de la relacién ambivalente que los productores mantienen
con la autoridad escolar: si la denuncia de la rutina docente es de alguna
manera consustancial a la ambicién profética (al punto de oficiar como
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certificado de calificacién carismatica), los productores deben no obs-
tante estar atentos a los veredictos, sin duda revocables y revisables, de
la institucién universitaria, porque no pueden ignorar que ésta tendra
la Gltima palabra y que la consagraciéon definitiva les llegara, en fltima
instancia, de una autoridad cuya legitimidad discuten por su practica y
su ideologia profesional sin escapar por ello a su campo de aplicacién.
Y las numerosas agresiones contra la institucién escolar revelan que sus
autores reconocen la legitimidad de sus veredictos a tal punto que les
reprochan no haberlos reconocido.

La relacion objetiva entre el campo de produccion y el sistema de en-
sefianza que actiia como instancia de reproduccion y de consagracion
se encuentra, a la vez, reforzada bajo una cierta relacion y enturbiada,
bajo otra relacién, por la accién de los mecanismos sociales que tienden
a asegurar una suerte de armonia preestablecida entre los puestos y sus
ocupantes {(eliminacién y autoeliminacién, preformacién y preorienta-
cion familiares y cooptacion de clase o de fraccion de clase, etc.) y que
orientan hacia la oscura seguridad de las carreras de funcionario cultural
o hacia los riesgos prestigiosos de las empresas culturales independientes
a categorias de personal muy diferentes, cuyo pasado escolar y origen
social ~dominante pequeiioburgués en un caso y burgués en el otro— los
predisponen a incorporar en su actividad ambiciones muy divergentes
y de antemane adecuadas a los puestos ofrecidos, como, por ejemplo,
la modestia laboriosa del lzctor o la ambicién “creadora” del auctor.® Es
necesario, sin embargo, cuidarse de oponer demasiado simplemente los
servidores pequenoburgueses de la institucién a los bohemios de la gran
burguesia: ya sean cmpresarios libres o asalariados del Estado, los inte-
lectuales (en ¢l sentido mds amplio) y los artistas tienen en comun ocu-
par una posicion dominada en el campo del poder (incluso cuando se
oponen relativamente bajo esta relacién, como ocurriera durante la “Re-
publica de los profesores”); por otra parte, las audacias contestatarias del
auctor pueden encontrar su limite en las disposiciones éticas y politicas
heredadas de una primera educacién burguesa, mientras que los peque-
noburgueses inclinados a importar a la Escuela, para ellos liberadora,
disposiciones reformadoras, son los que estin mis sometidos al dominio
directo o indirecto del Estado, capaz de orientar las practicas y la pro-

32 La misma oposicién sistematica se observa, en dominios muy diferentes de
actividad inteleceual y artistica, por ejemplo entre investigadores y docenies,
escritores y profesores de enserianza superior y, sobre todo, entre pintores ¥y
musicos y entre profesores de dibujo y de musica,
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duccién mediante sus subvenciones, sus misiones, sus promociones, sus
puestos honorificos, incluso sus condecoraciones —tantas recompensas
dispensadas a la palabra o al silencio, al compromisc o a la abstencién-
y son también los que estin mas estrictamente encerrados en la red de
relaciones de dependencia por la independencia que unen el sistema de
ensefianza a las clases dominantes, que orientan su funcionamiento y, a
través de €l, la parte mas inconsciente de la prictica de sus funcionarios.
Solo asi el andlisis de la forma particular de las relaciones que las dos ca-
tegorias de agentes mantienen en los diferentes momentos de la historia,
en funcién de los sistemas de disposiciones ligados a su reclutamiento
social y escolar, con la posicion objetivamente asignada en el campo del
poder a cada uno de los dos subcampos, padria conducir al principio de
las diferencias o de los encuentros entre sus ideologias €, incluso, de los
virajes politicos, en apariencia mas paraddjicos. No es necesario hacer
un analisis mas profundo para demostrar cuin peligroso seria reducir la
relacién entre el campo de produccion restringida y el sistema de ense-
fianza al enfrentamiento de dos autoridades culturales apoyandose sobre
principios de legitimidad diferentes, a saber, la autoridad burocratica de
la institucién y la autoridad carismitica de la “persona”.

No es por azar que la heteronomia del campo de produccion restringi-
da (y por lo tanto las funciones externas de sus productos) jamas se ma-
nifiesta con tanta claridad como en los veredictos de las instituciones de
legitimacién, los mas apropiados para parecer fundados sobre un princi-
pio de legitimidad propiamente cultural (por oposicion a las injerencias
de un poder econémico, politico o religioso). Seria facil mostrar que
las propiedades que las diferentes instancias de legitimacion deben a su
posicion en el sistema que constituyen no son sino la especificacién, en
la l6gica relativamente autonoma de su funcionamiento, de las propieda-
des que resultan de su relacién con los grupos o las clases que les delegan
su autoridad. Asi, la Academia Francesa debe muchas de sus caracteristi-
cas al hecho de que delega con gusto la funcién de conservacién cultural
que la inviste a los productores mas inclinados y aptos para responder a
las demandas de las fracciones dominantes de la clase dominante, y tam-
bién al hecho de que tiende mds a consagrar a los autores y las obras que
ese sector del ptblico le designa, que a los que consagran las instancias
propias del campo de produccién restringida. Del mismo modo, cuan-
do, al término de un proceso de canonizacién destinado a producir un
efecto de neutralizacion y de desrealizacion, la institucién escolar aplica
a las obras consagradas el tratamiento que Max Weber llamaba “banali-
zacién” (o “cotidianizacién™), y que toda accién pedagdogica tiende ine-
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vitablemente a imponer, por su cotidianidad misma, a los mensajes mas
“extracotidianos”, ella cumple todavia, como por anadidura, funciones
de la mas alta importancia para la clase social de la que obtiene su dele-
gacion. Desactivando por y para la repeticién didactica los mensajes mas
cargados de violencia simbélica, los deja disponibles para las violencias
autodestructivas del discurso escolar que toda la logica de la institucion
consagra a la irrealidad o para las reconciliaciones péstumas del eclecti-
cismo académico que contribuye a asegurar el consenso cultural de las
diferentes fracciones de la clase dominante desrealizando, por efecto de
la ritualizacion, sus conflictos actuales o antiguos:™ del mismo modo que
la Iglesia puede neuwralizar la acusacién de ritualismo predicando ritual-
mente la denuncia evangélica del ritualismo, la filosofia de la escuela
puede encontrar, en la evocacién retérica de la denuncia socratica del
ritual retdrico, Ja mejor manera de desactivar esta denuncia y de dar -y
darse- la ilusién de superar los limites de la filosofia de la escuela.

Pero, mas profundamente, basia con tener en el espiritu la funcion de
legitimacidn de las diferencias sociales que cumplen las diferencias cul-
turales, y, en particular, las que el sistema de ensefianza reproduce y san-
ciong, para percibir la contribucién que, como depositarias y guardianas
de la legitimidad cultural, las instancias de conservacién cultural aportan
a la conservacién social. Entre los efectos ideolégicos que produce e sis-
tema de ensefanza, uno de los més paradéjicos y determinantes es que
llega a obtener de quienes confian en ella (es decir, bajo un régimen de
escolaridad obligatoria para todos los individuos) el reconocimiento de
una ley cultural que esta objetivamente implicada en el desconocimiento
de lo arbitrario de dicha ley. No hay que confundirse: este reconocimien-
to no supone, de ninglin modo, un acto de conciencia fundado sobre el
conocimiento de la ley reconocida y menos todavia una eleccién selec-
tiva (como indica el paradigma weberiano del ladrén que reconoce la
legitimidad de la ley por el solo hecho de ocultarse para robar). Del mis-
mo modo que, como observaba Hegel, la ignorancia de la ley no es una
circunstancia atenuante delante de un tribunal, “nadie esti excusado
de ignorar la ley cultural”, ni siquiera quienes la descubren delante del

83 La filosofia oficial de Victor Cousin, presente todavia en los programas y las
tradiciones escolares, representa la forma ideal de todas las tentativas para
reconciliar, en el idealisino de lo Verdadero, io Bello § lo Bueno, las ideolo-
gias y los intereses divergentes de lus diferentes fracciones de la burguesia
(cf. A. Cassagne, La théerie de Lart pour Lart en France, Paris, Hachette, 1906,
Pp- 38-44).
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tribunal de aquellas situaciones sociales capaces de imponetles el senti-
miento de su indignidad cultural. Dado que siempre esta objetivamente
en vigor, al menos en las relaciones entre clases diferentes, esta ley se
impone mediante sanciones que van de las més brutalmente materiales
—como las que sufren los individuos més desprovistos de capital cultural
en los mercados de trabajo o de intercambios matrimoniales— a las mas
sutilmente simbélicas, como el ridiculo ligado a las “maneras” contrarias
a las normas indefinibles que definen la excelencia en una formacién so-
cial determinada. El sentimicato de estar excluido de la cultura legitima
es Ia expresion mis sutil de la dependencia y del vasallaje, ya que implica
1a imposibilidad de excluir lo que excluye, Gnica manera de excluir la ex-
clusién. Todo retorno retlexivo sobre el consumo cultural (en particular
el que provoca la encuesta) coincide con el descubrimiento de su ilegiti-
midad y, por no poder oponer una contralegitimidad que no encierre el
reconocimiento de la legitimidad rechazada, los miembros de las clases
desposeidas de la cultura legitima se perciben menos como cismaticos
que como heréticos. El reconocimiento implicito de la legitimidad culcu-
ral se revela principalmente a través de dos tipos de conducta en aparien-
cia opuestos: la evitacién respetuosa de los consumos mas legitimos (de
lo gue es testimonio, entre otras cosas, la actitud de los visitantes de las
clases populares en los museos) y el reniego vergonzoso de las practicas
heterodoxas. Por ejemplo, cuando se les interroga sobre sus gustos cn
misica, la mayor parte de los obreros se sitian espontaneamente sobre
el terreno de la “gran msica”, declarando implicitamente por ello que
su consumo de cancioncs no merece ser mencionado;* ocurre incluso, y
esto cada vez mas con mayor frecuencia a medida que se asciende hacia
las clases medias, que enuncian aquellos consumos o conocimientos que
les parecen mas adecuados a la definicion legitima de la masica (con Wal-
Berg, Franck Purcell, los valses vieneses, el Bolero de Ravel o los grandes
nombres propios, Chopin y Beethoven). Del mismo modo, en materia
de pintura, donde el conocimiento de los nombres de los grandes pinto-
res excede con amplitud ¢l conocimiento de sus obras, llegan frecuente-

44 EY mismo reniego de las pricticas y de las preferencias reales se revela
también con frecuencia en la desvalorizacion de la radio y de la television,
que puede expresarse en dos lenguajes en apariencia opuestos: o bien sdlo
se quiere ver alli simples pasatiempos, o bien se les demanda que no hagan
otra cosa que “romper la cabeza”, Pero también se puede invocar el caracter
“instructivo” de la television para justificar el in terés que se le da (y elio
aunque se consuman, de hecho, programas gue responden muy mal a esta
definicién).
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mente a enumerar cuatro o cinco nombres de macstros, aun cuando ja-
mas hayan entrado en un museo. El reconocimiento de las obras y de los
consumos legitimos termina casi siempre por expresarse -al menos en la
relacion con el encuestador, investido por la disimetria de la situacién de
encuestay por su posicion social de autoridad que favorece la imposicién
de legitimidad—; puede tomar la forma de una simple profesion de fe
(“me gusta mucho”), de una declaracién de buena voluntad (“me gusta-
ria conocer”) o de una confesién de indiferencia (“eso no me interesa”)
que, a pesar de las apariencias, no debe ser identificada con un rechazo,
porque se asocia casi siempre al sentimiento de que la falta de interés no
estd en el objeto sino en el sujeto, 0, incluso, de una depreciacién brutzal
de la cultura dominante que, como lo atestigua su agresividad misma, co-
existe o alterna con el sentimiento de la indignidad cultural.® En cuanto
a la autoridad de las instancias de consagracion, comenzando porladela
institucion escolar (de la que la sitnacién de encuesta sobre las practicas
culturales, en la medida en que provoca la situacién de examen, permite
tener una idea}, parece tanto mas indiscutida, paradéjicamente, cuanto
mis alejado se esta de la conformidad a las normas que cllas garantizan
¢ imponen, tal como revelan las variaciones, segiin la clase social, de las
opiniones sobre esas instancias de consagracion situadas en las fronteras
del campo de produccién restringida que son los premios literarios.
Asi, la ley cultural puede no determinar las practicas, puede incluso no
tener mas que excepciones, pero no puede no ser sentida y reconocida,
sobre todo cuando es transgredida, como la ley a la cual obedecen las
conductas culturales cuando son y se pretenden legitimas ¥, al mismo
tiempo, como el cédigo no escrito que permite, entre otras cosas, Juzgar
y clasificar toda conducta posible desde el punto de vista de su confor-
midad a ese cédigo. Todas las antinomias de la ideologia dominada en
materia de cultura resultan del hecho de que, disimulando lo arbitrario
que esta en su origen y llegando a imponer, en y por sus sanciones, el
reconocimiento de la legitimidad de sus sanciones, la ley cutltural tiende

35 No s por azar si Picasso, o mejor, “el Picasso”, concepto genérico que englo-
ba todas las formas de arte moderno, v particularmente lo que es conocido
de él, es decir, un cierio estilo de decoracidn, es casi el tinico que suscita a
veces un rechazo ahsoluto. Ademas de que la deformacion sistemitica gdel
objeto representado y, en particular, de la figura binnana, contradice Jos
valores éticos que fundan todos Ins juicios “estéticos”, se sabe confusamente
que el arte moderno no estd investide de wna legitimidad tan indiscutida
como el arte de Rafael o de Poussin, de manera que, abolida la inquictud por
la ortodoxia, los primeros sentimientos pueden expresarse mas libremente.
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a excluir de hecho la posibilidad real de una discusién de la ley que no
caiga inmediatamente bajo el golpe de la ley discutida.

LAS RELACIONES ENTRE EL CAMPO DE PRODUCCION RESTRINGIDA
Y EL CAMPO DE GRAN PRODUCCION

Era necesario analizar las relaciones que unen el sistema de las instancias
de consagracién al campo de produccién restringida para poder definir
la relacidn que se establece entre el campo de produccién restringida
y ¢l campo de gran produccién. Las diferencias ligadas 2 la oposicién
entre los dos modos de produccién se encuentran, en efecto, especifi-
cadas por las que resultan de su relacion respectiva con el sistema de
las instancias de consagracién. El sistcma de gran produccién simbélica,
cuya sumision a una demanda externa se manifiesta, en el interior mis-
mo de la produccién, por Ja produccién subordinada de los productores
en relacion con los poseedores de los instrumentos de produccién y de
difusion, obedece primordialmente a los imperativos de la competencia
por la conquista del mercado, y la estructura de su producto —socialmen-
te ordinario— s¢ deduce de las condiciones econdmicas y sociales de su
produccién.* En oposicién a las obras de arte del pasado, que tendian
siempre a expresar los valores y la visién del mundo de una categoria
particular de clientes, es decir, de una clase o de una fraccién de clase
bien definida, el arte medio, en su forma ideal-tipica, csta destinado a un
publico calificado con frecuencia como “medio” (espectador, oyente o

36 Alli donde el discurso comiin y semicientifico ve un mensaje homogéneo
que produce un publico homogeneizado (“masiticaciéon™) hay que ver un
mensaje indiferenciado, producide por un piblico indiferenciado social-
mente al precio de una antocensura metddica que conduce a la abolicién
de todos los signos y de 1odos los factores de diferenciacion. A los mensajes
mis amortos ~por ejemplo, los periédicos y los semanarios de gran tiraje—
corresponden los publicos més amorfos socialmente. Asi, France-Soir tiene un
publico cuya estrucuura, segin la categoria socioprofesiotial, se superpone
casi exactamente a la estructura de la poblacién parisina (lo que signitica que
la lectura de este periddico ne aporta ninguna informacion sohre el lector).
Lo mistno ocurre con un semanario como Paris-Match, aungue los obreros y
los agricuitores estan ligeramente subrepresentados en su publico, mientras
quc los cjecutivos iedios ¥ supcriores estin alii ligeramente sobrerrepresen-
taclos. Los érganos de vulgarizacion tocan un piblico en el cual tus franjas
superiores de [a clase obrera {(contramacstres) y los cuadros medios estan
fuertemen(e SObTCl'I'CPl"C‘SL‘nIadOS.
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francés “medio”) y, aun cuando se dirige mas particularmente a una cate-
goria determinada de no productores, puede alcanzar un piiblico social-
mente heterogéneo ya sea de inmediato, ya sea a mas largo plazo (es el
caso del teatro burgués de la belle époque hoy ampliamente difundido por
la television). En su ambigiiedad y su imprecisién, la definicién espon-
tinea del “piblico medio” ¢ del “espectador medic” designa de manera
muy realista (¢no esti sometida acaso a las sanciones del mercado?} el
campo de accién potencial que se asignan, de manera explicita, 10s pro-
ductores de esas obras producidas para su piblico, por lo tanto, entera-
mente definidas por su publico, y que determina sus elecciones técnicas
y estéticas.” Asi, a partir de las condiciones sociales de su produccion, se
pueden deducir las caracteristicas mas especificas del arte medio, como
el recurso de procedimientos técnicos y efectos estéticos inmediatamen-
te accesibles o la exclusion sistematica de los temas que pueden prestarse
a controversia o molestar a tal ¢ cual fraccién del piiblico, en beneficio
de los personajes y los simbolos euforizantes y estereotipados, “lugares
comunes” en los cuales pueden proyectarse las categorias mas diversas
del piiblico. Este arte es, en primer lugar, producto de un sistema de
produccién dominado por la biisqueda de la rentabilidad de las inversio-
nes, por lo tanto, de la extensién méxima del piblico. Por eso no puede
contentarsc con la bisqueda de la intensificacion del consumo de una
clase social determinada y necesita orientarse hacia ¢l incremento de la
dispersién de la composicién social y cultural de ese pablico, es decir,
hacia la produccion de bienes que, incluso y sobre todo cuando estin di-
rigidos a una franja particular del piblico, a tal o cual categoria estadistica
(los jovenes, las mujeres, los aficionados del fatbol, los filatelistas, etc.),
deben representar una sucrte de denominador social mayor.™ Ademas,
la mayoria de las veces es resultado de transacciones y compromisos en-

37 Como prueba, esta declaracion tipica de un escritor de argunientos de folle-
tines, autor de una veintena de novelas, galardonado con el Prix Interalliéy el
(irand Prix de la novela de la Academia Francesa: “No iengo otra ambicion
que Ja de ser eido ficilmente por el piiblico mds amplio posible. Yo no apunto jamss
a 1a ‘obra maestra’ y no escribo para intelectuales. Dejo ese esmero a oteos. Para
mi, un buen libro es €l que puede cautivar en las tres primeras paginas”.
(Télé-Sept Jours, n® 547, octubre de 1970, p. 45).

38 En esto, [a estrategia de los productores de arte medio se opone radical-
mente a b estrategia espontanea de las instancias de difusién del arte
erudito gue, como se ve en el caso de los museos, apuntan a intensificar
la practica de las clases donde se reclutan los consumidores, s yue a
atraer a nuevas clases (cf. P. Bourdieu y A. Darbel, ob, cit., 2¢ edicion, Paris,
Minuit, 1969, p.187 v ss.).
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e las diferentes categorias de agentes involucrados ¢n un campo de
produccién técnica y socialmente diferenciado, es decir, no sélo entre
los poseedores de los medios de produccién y los productores, mas o
menos rigurosamente encerrados en un rol de puros técnicos encarga-
dos de ejecutar una demanda externa y mas o menos dispuestos y aptos
para atirmar los derechos de su competencia especifica, sino también
entre las diferentes categorias de los productores, orientados a hacer uso
del poder que les confiere su competencia especifica en esorategias que
apuntan a asegurar intereses materiales y simbaélicos muy divergentes, al
mismo tempo que a reactivar, por la evocacion del “espectador medio”,
la tendencia a la autocensura engendrada por las vastas organizaciones
industriales y burocriticas de produccién simbélica.

En todos los dominios de la vida artistica se observa la misma oposi-
¢ion entre los dos modos de produccién, separados tanto por la naturale-
za de las obras producidas y las ideologias politicas o las teorias estéticas
que las vehiculan como por la composicién social de los piiblicos a los
cuales se ofrecen. Como observa Bertrand Poirot-Delpech, “sélo los cri-
ticos teatrales creen —o fingen creer— que los diversos espectaculos que
se presentan como obras de ‘teatro’ competen todavia a un solo y mismo
arte (...). Los publicos potenciales son tan distintos; las ideologias, los
modos de funcionamiento, los estilos y los intérpretes que se les ofrecen
son tan opuestos, incluso enemigos, que las reglas y solidaridades profe-
sionales pricticamente han desaparecido”™ ™ Condenados por las leyes
de la rentabilidad a Ia “concentracién” (como lo prueba, por ejemplo,
la desaparicion progresiva de un gran nimero de salas parisinas) y a la
integracién en los circuitos de produccién mundiales del show business,
el teatro comercial sobrevive en Francia bajo tres formas: las “versiones
francesas de empresas extranjeras, supervisadas, distribnidas y en parte
dirigidas por los responsables del especticulo de origen” segiin una for-
mula tomada de la industria del cine y del music hall; las reposiciones de
las obras mas exitosas del teatro de boulevard tradicional: y, finalmente, la
“comedia inteligente” para la burguesia ilustrada. Frente a él se encuen-
tra €l teatro no comercial, es decir, por una parte, los teatros subvencio-
nados que deben la independencia relativa de sus biisquedas estéticas
y de sus elecciones ideolégicas a la situacién econémicamente artificial
que les asegura la ayuda econémica del Estado, y, por otra parte, los
teatros de vanguardia, destinados a las incertidumbres vertiginosas de la

39 B. Poirot-Delpech. Le Monde. 22 de juiio dv 1470,

=
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marginalidad. A estos diferentes tipos de teatro corresponden priblicos
muy diferentes, aunque en su casi totalidad se recluten en }la clase do-
minante y en las fracciones superiores de las clases medias. El sector de
las fracciones dominantes de la clase dominante (dueiios de empresas,
ejecutivos de la industria, miembros de profesiones liberales) no deja de
decrecer mientras que crece la parte de los intelectuales y de los apren-
dices de intelectuales si pasamos del teatro que propone diversiones a
la moda al teatro de vanguardia. El mismo dualismo, que toma la forma
de un verdadero cisma cultural, se advierte en el dominio de la misica,
donde 1a oposicién entre el mercado artificialmente sostenido y casi to-
taimente cerrado sobre si mismo de las obras de investigacion cientifica
y el mercado de las obras comerciales —se trate de la “msica ligera”y de
los “arreglos” de misica clasica o de la musica de serie producida y di-
fundida por la industria del music hally del disco— es sin duda mas brutal
todavia que en cualquier otra parte. Asi, por ejenplo, mientras que las
radios mas sometidas a la ley del mercado otorgan un lugar cada vez mas
infimo a la musica clasica (cinco horas y media por semana en 1956, dos
horas en 1965 y una hora en 1966 ¢n Radio-Luxemburg), las cadenas mas
especialinente consagradas a este tipo de misica (por ejemplo France
Musiguey France-Culture, que ofrecen 96 y 36 horas de musica clasica por
semana) afectan sélo a un piublico extremadamente restringido y aris-
tocratico; mas todavia quizd que en el dominio del teatro, Ja busqueda
de vanguardia sélo puede hacer oir su produccién gracias a la accién de
algunas orquestas subvencionadas y a la libertad relativa de las cadenas
de radiodifusién mas legitimas respecto de la demanda, que lleva a las
grandes sociedades de conciertos a acantonarse en el repertorio de las
obras y los autores consagrados del pasado. Hay que evitar ver en esta
oposicién entre los dos modos de produccién de los bienes simbélicos,
gue no pueden ser completamente definidos sino en y por sus relacio-
nes, solo el producto de una construccion por pasos. Siempre se encuen-
tran, en el interior de un mismo sistema, todos los intennediarios entre
las obras producidas por referencia a las normas internas del campo de
produccién restringida y las obras directamente dirigidas por una repre-
sentacién intuitiva o cientificamente informada de las expectativas de un
publico mas amplio. .

Sefialemos algunas referencias: las obras de vanguardia reservadas a
algunos pares; las obras de vanguardia en vias de consagracion o ya reco-
nocidas por el cuerpo de productores; las obras de “arte burgués” desti-
nadas mas directamente a las fracciones no intclectuales de la clase do-
minante y con frecuencia consagradas por las instancias de legitimacion
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mis oficiales (las academias); las obras de arte medio en cuyo interior
puede incluso distinguirse, segiin la posicién en la jerarquia social del
“pablico blanco”, la cultura de marca (por ejemplo, las obras galardo-
nadas por los grandes premios literarios), la cultura en simil, entendida
como el conjunto de los mensajes que se dirigen mas especialmente a las
clases medias y en particular a ias fracciones en ascenso de esas clases (las
obras literarias o cientificas de divulgacién, por ejemplo), y la cultura de
masas, es decir, €l conjunto de las obras socialmente ordinarias y, 5i se me
permite decirlo asi, dmnibus.

De hecho, la oposicién que la ideologia profesional de los productores
para productoresy de sus portavoces establece entre la libertad creadora
y 1a ley del mercado; entre las coacciones sociales quc oricntan la obra
desde afuera y las exigencias intrinsecas de la obra que demanda ser
continuada, mejorada, acabada; entre las obras creadas para un pablico
¥ las que tienden a crear su publico; en resumen, entre los simples co-
merciantes y los “creadores” auténticos, es, sin duda, un sistema de de-
fensa contra el desencantamiento que produce la constitucién del campo
de produccién restringida como tal, develando la verdad objetiva de la
profesion: el desarrollo que conduce al arte por el arte y €l que conduce
alaindustria cultural han tenido -ambos~ por principio los progresos de
la division del trabajo y 1a constitucién de dominios de actividad separa-
dos que favorecen la explicitacién de las funciones propias de cada uno
de ellos y la organizacién racional de los medios técnicos en relacién con
esas funciones. No es, pues, por azar, que el arte por el arte y €l arte me-
dio, unoy otro producidos por artistas e intelectuales altamente profesio-
nalizados, se caracterizan por 1a misma valorizacién de la técnica que en
un caso orienta la produccién hacia la bisqueda del efecto (entendido
como efecto producido sobre ¢l publico y como fabricacién ingeniosa)
¥» en €l otro, hacia el culto de la forma por la forma, acentuacidn sin pre-
cedentes del aspecto mas irreductible de ia actividad profesional y, por
cllo, afirmacion de la especificidad y de la irreductibilidad del produc-
tor." Mas profundamente, el arte medio, como en otra época la “pieza

40 Por ello s¢ explica que viertas obras de urte medio puedan presentar carac-
teristicas formales que las predisponen a ingresar en la cultura legitima. Asi,
por el hecho de que deben tener en cuenta las convenciones muy estrictas
de un género fuertemente cstereotipado, los directores de westerns estdn in-
ducidos a manifestar su virtuosidad de téenicos altamente profesionalizados
refiriéndose sin cesar a las soluciones anteriores, supuestamente conocidas,
en las soluciones que aportan a problemas canénicos, y rozan siempre el pas-
tiche o |2 parodia de los autores anteriores con los cuales se miden. Un géne-
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bien hecha” del “teatro burgués”, se caracteriza por recurrir a recetas y
artilugios “probados”, la mayoria de las veces tomados del arte erudito,
tanta por |a eleccion de las situaciones como por la construccion de las
intrigas o la expresion de los sentimientos; su interés puro por la técnica
y su eclecticismo escéptico, que lo hace oscilar entre el plagio y la parodia
y que se asocia, 1a mayoria de las veces, al indiferentismo o al conservadu-
rismo social v politico, revela, quizis, una de las verdades mejor ocultas
del esteticismo del arte por el arte: totalmente ocupado y gobernado por
problemas técnicos, el arte puro asume el contrato tacito por el cual las
fracciones dominantes de la burguesia reconocen al intelectual y al ar-
tista el monopolio de la produccién de la obra de arte concebida como
instrumento de goce y como instrumento de legitimacién simbalica del
poder econdmico o politico mediante el cual se aleja de las cosas serias,
a saber, las cuestiones sociales y politicas. Asi, la oposicién entre el idea-
lismo de la devocion al arte y el cinismo de la sumisién al mercado no
debe disimular que la voluntad de oponer una legitimidad propiamente
cultural a los derechos de la fuerza y del dinero que se expresa en el culto
del arte por el arte constituye también una manera de reconocer que los
negocios son los negocios.

Pero lo mas importante es que estos dos campos de produccion —por
opuestos que sean en virtud de sus funciones y la légica de su funciona-
miento~ coexistent en el interior del mismo sistema y que sus productos
deben a su desigual consagracién, y por lo tanto a su poder de distincion
muy desigual, el hecho de recibir valores materiales y simbdlicos muy
desiguales en el mercado de los bienes simbélicos, mercado mas o me-
nos unificado segtin las formaciones sociales y dominado por las normas
del mercado dominante bajo la relacion de la legitimidad, el de las obras
de arte erudito, al cual el sistema de ensefianza da acc€so e impone sus
normas de consagracién.! Al igual que los diferentes tipos de bienes

ro que contiene referencias cada vez mas numerosas a la historia del género
ilama a una lectwra de segundo grado, reservada al iniciada, que s6lo puede
asir los matices v las finezas de la obra poniéndola en relacion con las obras
anteriores: introduciendo desfass sutiles y vartaciones finas en refacién con
las expectativas supuestas, el juego de las alusiones internas (aquel incluso
que han practicado siempre las tradiciones letradas) autoriza, tanto como la
adhesion de primer grado, la percepeidn indiferente y distanciada, el anilisis
erudito o ¢l guiio del esteta. Y los westerns “intelectuales™ son el resultado
logico de esos juegos puros con ¢l lenguaje cinematogrifico que suponen
entre sus autores una disposicion de cinéfilo ranto como de cineasta.

41 T) sistema de ensenanza contribuye muy furrtemente a fa unificacion del
mercado de los bienes simbalicos v a la imposicion generalizada de la legiti-
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simbolicos a los cuales dan acceso, los diferentes tipos de competencia
propios de una sociedad dividida en clases obtienen su valor social del
poder de discnminacién social y de la rareza propiamente cultural que
les confiere su posicion en el sistema de las competencias, sistema mas
o mcnos integrado segin las formaciones sociales, pero siempre jerar-
quizado. Ignorar que una cultura dominante debe lo esencial de sus ca-
racteristicas y de sus funciones sociales de legitimacion simbélica de la
dominacién al hechoe de que es desconocida como tal, y, por ello, reco-
nocida como legitima, en resumen, ignorar el hecho de la legitimidad es
condenarse, ya sea al etnocentrismo de clase que lleva a los defensores
de la cultura erudita a olvidar los fundamentos no simbolicos de la do-
minacién simbdlica de una cuitura sobre otra, ya sea al populismo que
revela un reconocimiento vergonzoso de la legitimidad de la culmra do-
minante en su esfuerzo por rehabilitar la cultura media (frecuentemente
exaltada como “cultura popular”). El relativismo semierudito, que trata
las culturas distintas pero objetivamente jerarquizadas de una sociedad
dividida €n clases a la manera de las culturas de formaciones sociales tan
perfectamente independientes como los esquimales y los fueguinos, con-
duce a canonizar la cultura media y, con ella, todas las propiedades que
debe a su posicion dominada en la jerarquia de las legitimidades.™
Fundamentalmente heterénoma, la cultura media esta objetivamente
definida por el hecho de estar condenada a definirse en relacién con
la cultura legitima, tanto en el dominio de la producciéon como en el
dominio de la recepcidn, Las investigaciones originales que llegan a de-
sarrollarse en el sistema de gran produccion {0 que se importan alli) al-

midad dc la coltura dominantc no séla legitimando los bienes que consunie
la clase dominante sino devaluando los que transmiten las clases dominadas
(y también las wradiciones regionales) ¥ tendiendo, por ¢llo, a prohibir la
constitucion de contralegitinidades culturales.

42 El esfuerzo de rehabilitacion conduce a los “populicultores” que animan la
revuelta contra fa rradicion conservadora de la universidad y de las academias
a confesar, en el mismo discurso gue se eslizerza por disculirla. el reconoci-
miento gue olorgai, incluso, o la legitividad académica. Asi, ¢l sociclogo
que arguye que las pricticas de ocio que ¢l entiende redimir son auténtica-
mente culturales porque son “desinreresadas”, reintroduce una delinicidn a
la vez universitaria y nundana de la relacién cultivicla con Ja cultura: “Pensa-
mos que ciertas obras hoy llamadas inenores conrienen, <le hecho, vilores de
primer orden: asi, no parece cast aceptable uhicar en el nivel inferior wcla Iy
cancién francesa, come Jo hace Shils para la cancion de Jos Estados Unidos,
Las obras de Brassens,]acques Brel y [éo Ferré, qne son obras cxitosas, no
conciernen a las variedades. 1.0s tres son también considerados, a justo ilo,
como poetas”,

-
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canzan con rapidez sus limites mientras no hayan encontrado un piiblico
cspecifico {como ¢l cine de vanguardia), debido a las rupturas de com-
nicacion que corren el riesgo de desencadenar al utilizar ¢6digos inacce-

LR

sibles al “gran piblice”™.* El arte medio también remteva sus técnicasy s
tematica tomando prestados a la cultura erudita y, con mayor frecuencia
adn, al “arte burgués”, los procedimientos mas divulgados entre los que
se empleaban una o dos generaciones antes, v “adaptando” los temas o

7

los asuntos mas consagrados o mas faciles de reestructurar segiin las le-
yes tradicionales de composicion de las artes populares (por gjemplo, la
division maniquea de los roles).* En este sentido, el arte medio no tiene

43 Asi, los realizadores de television deben contar con las expectativas de frac-
ciones del piblico que impiden la realizacion, no sdlo de rodas Jas faleas
al orden cronolagice o logico (por ejemplo los flask dack) o a la regla del
happy end, de las situaciones o personajes ambiguos. sino también y sobre
toda, de (oda especic de hisqueda formal destinada a ser percibida por los
espectadores como empohrecimicnto de la realidad, falta de réenica o cjer-
Cicio gratuito que tiende a compromelter lo esencial, es decir, ia relacion
cntre e espectaculo y et publico {todo ocurre como si los espectadores de
las clases populares descaran ver establecerse sobre el escenario -es el rol
que ke asignan b animador— relaciones sociales organizadas sobre ol mode-
lo de las relaciones que acostumbran a establecer en la vida cotidiana; ésta
es la cansa de que consideren a ciertos programas estilisticamente refinados
como si estuvicran desprovistos de calor y de “ambicntc™. En resumen, la
“estética” funcionalisia de las clases popuwlares {de las cuales hemaos podido
desprender sus principios a partir de observaciones andlogas hechas con
acasidn de la presentacidn de conjpuntos de fotografias “abstractas™, cf. P.
Bourdiew, Un art maoyen, Essai swr les usages sociaux de lo photographie, Paris,
Minuit, £965. pp. 113-134 [La fotografin, un urte intermedio, México, Nueva
Imagen, 1979]) podria, sin duda, ofrecer otras direcciones de busqueda a
los realizadores (que se toparian entonces con coacciones de otra especie),
pero no se adapta @ cualguier producto con una intencién propiamente
técnica o estilistica.

44 Puede verse que ¢l sistema de gran produccion tiende a realizar intencional-
mente las operaciones segun las cuales se ha elaborado eso que se llama el
arte popular {en el sencdido de sistema de los bienes simbdlicos consumidos
por las clases populares en las socicdades cstratificadas del occidente curo-
peo) v que no es. en lo esencial, sino un arte erudito de una época anterior
aunque sistematicamente reinterpretado en funcion de un tipo detenminado
de uso social {¢f. J.-P. Seguin, Canards du dix-neiviéme siécle, Paris, A. Colin,
1959, donde estin indicadas las caractetisticas mas constantes del periaédico
popnlar, tales como el gusto por lo sensacional y las “noticias fabulosas”
-p-14-, el rechazo de las ideas generales —.69—, la reduccion de tos aconte-
cimientos histdricos a la anécdota pintoresca —p.123- o emocionante —p. 6.
etc.). “Eb urte llamado pepular, muy lejos de ser la naturaleza misma
y la espontaneidad ingenua, la mayoria de las veces €s una detormacion y
supervivencia de un arte anterior, que fue aristoecratico v emdito en el tiem-
po en que vivia su propia vida {...) No es sino un arte aristocratico devenido
popular por ciertos caracteres de simplicidad y de facilidad que ban becho
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otra historia que la que le imponen las transformaciones de las (écnicas
y las leyes de la competencia.

La misma heteronomia caracteriza la recepcidn del arte medio, siem-
pre obsesionado por la referencia al arte erudito. Si la cultura media no
puede reivindicar su autonomia se debe, entre otras razones, a que debe
una parte de su encanlo, para quienes la consumen, a las referencias a
la cultura erudita gue encierra y que inclinan y autorizan a identificarla
con esta cultura. Esto se observa en ese género tipico de la cultura media
que es “la adaptacion™ obras cinematograficas inspiradas en piezas de
tcatro o novclas, “orquestaciones populares” de misica erudita o, inver-
samente, “orquestaciones” con apariencia erudita de aires “populares™,
para no mencionar las “interpretaciones” vocales de obras clasicas en un
estilo que evoca, a la vez, la cancion scout y el coro de dngeles. La dispo-
sicién avida y ansiosa hacia la cultura, la buena voluntad aunque vacia y
desprovista de referencias o principios indispensables para su aplicacion
oportuna, condenan a los pequerioburgueses a todas las formas de falso
reconocimiento que definen la aflodoxia cultural: esos errores de identi-
ficacién, apropiados para dar a quienes son sus victimas la ilusion de la
ortodoxia cultural, son autorizados e incluso alentados por lo que se po-
dria llamar la “cultura en simil”, sustituto degradado y desclasado (en el
doble sentido del tériino) de la cultura legitima, que les procura, a buen
precio o con descuento, la ilusién de ser dignos de un consumo legitimo
uniendo las apariencias de la legitimidad y la accesibilidad que en €l es,
por definicién, exclusiva.® En materia de cultura, como en otras, el uso
del simil es una suerte de bhffinconsciente que sélo engana al fanfarron,

que fuera adoptado por un piblico exiendido™ (Ch. Lalo, £t et ln vie sociate,
Paris, Libr. Octave Doin, 1921, pp. 142-143). Pero para evitar toda confusién,
€5 necesario recordar que la cultura popular es el objeto de una transini-
sién sobre todo oral ¥ que no supone, de ninglin modo, Ja existencia de un
publico que paga y de un cuerpo de profesionales especializados que vive

de su arle y que pone en practica técnicas racionalizadas. De ello se deriva
que, cualquiera que fuese el odgen de su tendtica, esta cultura, que era el
producto de una seleccion ¥ de una reinterpretacion casi colecuiva, estaba
mucho mas estrechamente adaptada al piiblico, cuyas tradiciones, valores y
vision del mundo expresaba mucho mas directamente, y, por lo tanto, tenia
mayor capacidad de producir fuertes emociones colectivas.

45 Toda la publicidad para los bicnes de cultura media se define en su principio
como una invitacién y una incitacion a la ellodoxia cultural: pone el acento
sobre la accesibilidad econémica y enltural de los producl.os propucstos (por
ejemplo, 1al periédico musical anuncia entrevistas imaginarias con grandes
compositores) mientras hace valer su alta legitimidad (por ejemplo, invocan-
do la autoridad de personajes consagrados, como los académicos).
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porque sélo €l tiene interés en tomar la copia por el original y lo falso
por lo auténtico. De otro modo, ;cé6mo comprender que tantos lectores
de Science et vie resuman las razones de su satisfaccién en esta suerte de
ecuacién falsificada (en la que los compradores de “imitaciones”, saldos
y oportunidades reconocerin el equivalente de su “es mas barato y pro-
duce el mismo efecto”): “Es una revista accesible para todo el mundo y
que mantiene un alto nivel cientifico?*® Asimismo, la opereta y la “miisica
ligera”, en particular los valses de Strauss con tanta frecuencia citados
en las entrevistas, deben una parte de la seduccién que €jercen sobre las
clases medias al hecho de que, al ocupar una posicion intermedia entre la
chansonnetiey la “gran musica”, entre el music hally la Gpera, pueden, vistas
“desde abajo”, parecer géneros legitimos. "

46 Cf. P. Maldidier y L. Boltanski, La vulgarisation scientifique et ses agents, Paris,
Centre de Sociologie européenne, 1969, mimco. Tales mecanismos de
defensa que tienden 4 hacer del consumidor el complice de su propia pri-
vacion y, por esta razén, que contribuyen = la conservacion social aseguran-
do el ajuste o el reajuste de las aspiraciones a las posibilidades se observan
@ambién en otros dominios. Asi, un especialista de los estudios de mercado
sugiere que una de las funciones mas importantes de la publicidad podria
ser la de proporcionar a los compradores argumentos para tranquilizarse
después de la compra (], F. Engel, “The Influence of Needs and Attitudes
on the Perception of Persuasion”, en S. A. Greyser (ed.), Toward Scientific
Marketing, Chicago, American Marketing Association, 1964, pp. 18-29),
Estos mecanismos ideoldgicos de automistificacion y de reaseguro explican
el desfase entre la evaluacién que los agentes hacen de sus pricticas cultu-
rules y la verdad objetiva de esas pricticas: todo ocurre como si en tados los
niveles de la jerarquin de los grados de consagracién se inclinaran a otorgar
mas legitimidad a sus practicas que las que abjetivamente les otorga la
esteuctura del campa,

47 En una encuesta por sondeo sobre la escucha radiofénica realizada por el IN-
SEE (cf. “Une enquéte par sondage sur 'écoute radiophonique en France”,
Euudes et congonctures, n® 10, octubre de 1963, pp. 988-989), se solicitaba u los
SWetos que expresaran su opinién sobre los principales tipos de emisiones,
declarando si desearian que ¢l lugar otorgado a cada uno de ellos fucse
aumentado, mantenido o disminuido, Mientras que las fracciones de la clase
dominante mas cercanas al polo intelectal (¢jecutivos y miembraos de las
profesiones liberales) expresan prelerencias casi conformes a la jerarquia
consagrada de las legitimidades (si se tiene en cnenta el efecto desigual-
mente desvalorizador de la rerransmision radiofénica) vy que los obreros
se inclinan casi exclusivamente hadia consumos heteradoxas, los cuadios
medins —que ocupan siempre una posician intermedia entre los ejecutivos su-
periores y los obreros— hacen clecciones caya estructura casi simétrica revela
1a tensién entre la aspiracién a la ortodoxia y Ia inclinacion a las practicas he-
réticay; ademds, €l lugar que les conceden 4 las formas menores de la cultura
legitima —como ta opereta (33,1% contra 27,5% para los obreros y 23.9%
para bos ejecutivos superiores) 0 a los sucedaneos de los consumos legitimos
como el madiotearo (34,1% conwa 41,1% para los ejecutivos superiores y el
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Preferencias en materia de emisiones radiofonicas segiif las categorias socio-
profesionales.

Sin cmbargo, cualquiera sea el interés que los agentes pueden tener para
disimularla, la jerarquia propiamente cultural que se establece objetiva-

38,9% para los obreros), las emisiones cientificas (35,4% conura 34,6% para
los ejecutivos superiores y 15,0% para los obreros) o la pocsia- constiwye

la expresion nds tipica de una buena voluntad poco segura de sus puntos

de aplicacion. El reconocimicnio de la legitunidad cultural sobrepasa los
limites def conocimiento de la cultura legitima y por eso som posibles estos
“errores” que expresan ¢l reconocimienta de los valores legitimos a través del
desconocimiento de las sutilezas de la jerarquia legitima de los valoves (véase
¢l grafico).
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mente entre los dos sistemas de produccién y, al mismo tiempo, entre sus
productos, no deja de imponerse a los productores y a los consumidores
cuyas practicas e ideologias estan dirigidas, en gran parte, por la posicién
que los bienes que producen o consumen ocupan en esta jerarquia. Ella
estd en el origen del juicio principal que funda todos los juicios parti-
cularcs y permite al conocedor discernir de inmediato los érdenes de
legitimidad (vividos como “niveles de calidad™) a partir de referencias
también extrinsecas —como el género de la obra, la cadena de radio, €l
nombre del teatro, de la galeria o del escendgrato- y adoptar la postura
conveniente en cada caso.* Las obras que manifiestamente se designan
como pertenecientes a la esfera de lo legitimo, aunque solo sea por su gé-
nero, apelan a una disposicion devota, ceremonial y ritualizada (incluso
en la desacralizacion} que resultaria desubicada o, incluso, ridicula y gro-
sera {como allodoxia) ante los bienes culturales situados fuera de esta es-
fera. En cuanto a las artes medias en vias de consagracién como el jazz, el
cine o la fotografia, no suscitan sino entre algunos virtuosos marginales
la disposicién devota que se impone delante de las obras de la cultura le-
gitima: el conocimiento de las reglas técnicas o de los principios estéticos
que forma parte de las condiciones y del complemento obligado dc la
apreciacion de las obras legitimas se revela excepcional cn esas materias
porque no esti inculcado ni legitimado por el sistema de enseflanza ni
constituye el objeto de esas sanciones materiales o simbélicas, positivas o

48 Lo que cominmente se¢ llama el “gustn” en el sentido mas amplio del térmi-
No 1O €5 0tra cosa yue la competencia necesaria para aprehender y descifrar
referencias que, en el nivel mas elemental, pueden scr extremadamente gro-
seras y exwrinsecas. 1.os estetas que se gnian inconsciente o conscientemente
por signos exteriores de calidad o, si se prefiere, “marcas”, na proceden
distinto que los consumidores que ¢ligen la calidad de sus productos (cn
particular, en el dominio del mobiliario, de la vestimenta, de la decoracién)
eligiendo los negocios socialmente designados (¢s una de las funciones
del sistema simbolico de los letreros, de las vitrinas y de las publicidades,
particularmente en el comercio de lujo) por su capacidad de clegir para ellos
proponiéndoles una clase de ohjetos conveniente a su clase (cf. P. Martincau,
"Social Classes and Spending Behavior”, fournal of Marketing, vol. 23, n® 2, ac-
tubre de 1958, pp. 121-130). El recurso de las técnicas de marcacidn mds ex-
trinsecas se impone con 1na fuerza particular 4 los grupos en ascenso social
que. al no poder asumir los riesgos de la innovacion, estan particnlarmente
sometidos 4 los veredictos de las instancias de legitimacion y particnlarmente
inclinados al conformismo o al conservadurismo estético. La ansiedad cultu-
rul de las clascs ascendentes que se observa en el interés avido por todas las
codificaciones de las técnicas det arte de vivir (manuales de modales u, hoy,
periddicos femeninos, revistas de decoracion, etc.) se expresa también en el
“gusto” por los “valores seguros” que definen el arte de marca”.
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negativas {como el respeto que suscita el discurso cultivado o la vergiien-
2a que provoca el “lapsus” o la confesion de ignorancia) a las cuales estan
siempre expuestas la competencia o la incompetencia en el dominio de
la cultura legitima. El rendimiento simbélico de una forma particular de
competencia cultural y, en particular, lo que denominariamos su poder
de distincién o su poder de discriminacién, segin sc practique en los
intercambios entre miembros de las mismas clases o entre miembros dec
clases sociales diferentes, depende fundamentalmente de su grado de le-
gitimidad. Es siempre en un campo particular de relaciones sociales y en
un tipo particular de relaciones de comunicacién —conversacién munda-
na, coloquio administrative, congreso cientifico, discusién entre amigos,
charla cotidiana (el cunard, dice mas ¢ menos el Larousse, es lo que da
lugar a cancans, aquello de lo cual se puede hablar),” o, caso particular y
especialmente importante, ejercicio o exposicion de examen—donde una
competencia puede procurar beneficios propiamente simbélicos y los
beneficios materiales que de alli derivan (no siendo exclusivos, ni unos
ni otros, de los beneficios asegurados por la posesién de la competencia,
0, mejor, de los certificados socialmente garantizados de competencias,
como el diploma):® asi, el mejor indicador de la jerarquia de los valores
reconocidos a los diferentes dominios de la cultura puede encontrarse
en el beneficio simbélico que la competencia correspondiente procu-
ra, segin las clases o las fracciones de clase, en las diferentes formas de
intercambio simbélico, al dejarse aprehender, quizds, el principio de la

49 “Canard” significa pato pero también, en sentido figurado y familiar, alude a
una talsa noticia lanzada en la prensa. “Carcan” proviene del nombre infantil
de carard y significa "chisme”, "charla calumniosa”, “habladuria”, (N. de la
T.)

50 Puede verse asi con evidencia que, en una sociedad determinada, en un
momento dado del tiempo, ¢l conocimicnte de diferentes lenguas procura
beneficios materiales y simbdlicos extremadamente diferentes para una
inversion que puede suponerse como equivalente, teniendo por gjemptla el
inglés, hoy, un valor dc intercambio incomparablemente mas grande que el
del espanol o ¢l del italiano, sin hablar del griego moderno o del berebere.
Pudiendeo variar el curso de las diterentes lenguas en ¢l curse del tiempao, en
particular luego de cambios politicos, los poseedores de un tipo determinado
de capital lingiiistico pueden encontrasse desposeidos por la devaluacién
que de alli resulta. Los debates que rodean la ensefiunza de las lenguas (por
ejemplo, la enseiianza de las lenguas muertas en un pais como Francia, del
arabe clasico y del franceés en los paises magrebinos, del francés y del inglés
¢n cicrtos paises del Oriente Medio) no revestirian, sin duda, una forma ran
dramatica, si no mavieran por apuesta la reproduceiin def mercado et el cual
podria tener curso el capital linghistico poseido por las diferentes partes, por
lo tanto, el valor a largo plazo de cse capital.
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jerarquia dominante en la oposicidn entre los objetos dignos de entrar
en la conversacion mundana (ellos mismos jerarquizados) y los que alli
se excluyen por considerarse ridiculos, pedantes o “vulgares”.™

Aungue tenga el mérito de explicar, por ejemplo, el menor prestigio
que mviste a la cultura cientifica, muy poco rentable en las conversacio-
nes de salon —a menos que devenga reflexiéon sobre la filosofia de las
clencias o meditacion teoldgico-metafisica sobre €l destino de la huma-
nidad-, tal indicador puede parecer grosero y discutible. Y, de hecho,
de inmediato se perciben los desacuerdos que separan a las diferentes
[racciones de la clase dominante tanto sobre el lugar que ocupa el capital
cultural en la jerarquia de los principios de jerarquizacién como sobre
¢l rango asignado a los diferentes tipos de competencia culural, siendo
la oposicion imds marcada bajo esa relacion la que se establece entre las
fracciones dominantes de la clase dominante y la fraccién intelectual.
Incluso podria ponerse en duda que exista una jerarquizacion unica de
las legitimidades culturales en el interior de una sofa y misma fraccién
cuando sc consideran las divisiones de la fraccién intelectual. Aun cuan-
do, como hemos visio, la concurrencia y la competencia suponen el reco-
nocimiento de la legitimidad que funciona alii como principio y apuesta,
los intelectuales que participan de un mismo campo pueden estar en
desacuerdo sobre sus objetos de discustén, pero al menos se ponen de
acucrdo para discutir sobre ciertos objetos, es decir, para reconocer una
Jerarquia de objetos dignos de isqueda y discusién.

Una de las funciones del sistema de ensenianza podria ser 1a de asegu-
rar el consenso de las diterentes fracciones sobre una definicién mini-
ma de lo legitimo y lo ilegitimo, de los objetos que merecen o no mere-
cen debate, de lo quc cs necesario saber y de lo que es posible ignorar,
de lo que puede y de lo que debe ser admirado.™ Pero lo arbitrario

31 Esta oposicidn entre los objetos dle discurso legitimos ¢ ilegitimos tiene un
campo de aplicacién universal: asi, por ejemplo, entre tos diferentes depot-
tes, N0 (odos sun igualmente dignos de ser ohjeto del discurso distinguido.
St puede ver un indice de esta jerarquia en la isnporrancia relativa (imarcada
no sdlo por el lugar asigiiado sino wmbién por ¢l wno y el estilo, mas o
menos ambiciosws, del comentario)} que un periédico como Le Monde otorga
a las diferentes actividades deporiivas y donde se observa la oposicion enue
los deportes legitimos tales como golt, tenis, ski o rughy, v los deportes de
segundo orden. como fitthol, hoxeo o ciclismo.

52 La accion escolar senaliza €] espacio culwural indicando lo que alli merece ser
visto, admirado, retenido, casi como los folletos y las guias turisticas seiialan
los "puntos de vista”, los monwmentos o los sitios. Para la percepcion litera
ria, como pata loda percepcion, la “presendificacion” implica la “desprescrti-
ficacién”™. y las obras-faro, escolarmente consagradas, echan incvitablemente
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de la delimitacién que operan las taxonomias escolares entre lo que
merece ser ensenado en las clases (1os “clasicos”) y lo que no lo merece
queda de manifiesto, por ejemplo, cuando la inercia del sistemna de en-
sefianza —orientado a mantener en el programa todo lo que alguna vez
estuvo inscripto alli- contradice demasiado directamente los intereses
de tal o cual categoria de usuarios privilegiados. Pero los principios de
estas jerarquias y, a fortiori, la peticién de principio que implica la je-
rarquizacién, escapan a la toma de conciencia y a la impugnacion por-
que, al término de una inculcacién arbitraria que tiende a disimular
lo arbitrario de si y de lo que ha inculcado, las diferencias producidas
por la aplicacién de ese principio de jerarquizacién arbitraria se perci-
ben como si estuvieran inscriptas en la naturaleza misma de los objetos
que separan y fueran (légicamente) anteriores al principio del cual son
producto. Y, de hecho, son incontables los testimonios que muestran
que la consagracién cultural hace sufrir a los objetos, las personas y
las sitnaciones que alcanza una suerte de promocidon ontolégica que
remeda una transubstanciacién. Quisiera citar dos textos altamente sig-
nificativos porque hacen ver que el principium divisionis —primer y con
frecuencia #nico fundamento del juicio estético— puede ser enunciado,
y en términos que parecen inventados por la sociologia, sin afectar en
nada la experiencia de su aplicacion: “Lo que nos habria sorprendido
mas, en definitiva: nada podria ser obsceno en nuestra primera esceng, y las
bailarinas de la épera, incluso las desnudas, silfides, enloguecidas o
bacantes, guardan una pureza inalterable”.” “Hay actitudes obscenas,
simulacros de coito que chocan a la vista. Ciertamente no cs cuestién
de aprobar, aun cuando la insercion de esos gestos en ballets les confie-
ra un aspecto estético y simbélico ausente en las escenas intimas que
el cine expone cotidianamente a los espectadores (...). ;Y el desnudo?
;Qué decir de él sino que es breve y de poco efecto escénico? No diré
que es casto o inocente, pues nada de lo que es comercial puede ser ca-
lificado asi. Digamos que no es chocante y que uno puede reprocharle,

a las tinieblas la multitud de las otras olras, Esther que eclipsa a Bujazet. La
cigale et Lo fourmi, Psyché, o Malherbe Théopile y Maror Rutebentf. Asimismo,
el sistema de ensefianza contribuye a la imposicion de la problematica domi-
nante (en un momento dado del deinpo) que se define no coo la suma de
las problemiticas de las dilerentes fracciones de la clase dominanie, ni como
una problematica inica, sino come un grupo en wansfonnacion en ot coal la
problemdtica de cada wna de las clases representa nun momento.

53 O. Merlin, *"Mille Thibon daas la vision de Marguerite™, Le Mande, 9 de tebre-
ro de 1965.
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sobre todo, haber servido de sefiuelo para el éxito de la pieza (...}. A la
desnudez de Hairle falta ser simbdlica”.™ Asi, la oposicién entre lo legi-
timo v lo ilegitimo, que se impone en el campo de los bienes simbélicos
con la misma necesidad arbitraria con que en otros dominios se impo-
ne la distincién entre lo sagrado y lo profano, recubre casi la oposicion
enue dos modos de produccién: el modo de produccién caracteristico
de un campo de produccién que es €l mismo su propio mercado y que
depende, para su reproduccién, de un sistema de ensefianza que por
anadidura actiia como instancia de legitimacion, y el modo de produc-
cidn caractcristico de un campo de produccién que se organiza en rela-
cion con una demanda externa, social y culturalmente inferior.

Esta oposicién entre los dos mercados y, correlativamente, entre los
productores para productores y los productores para no productores,
separados objetivamente, cualesquiera sean sus intenciones conscien-
tes y sus proyectos explicitos, por ¢l criterio objetivo del éxito, es decir,
por la extensién y la composicion social de su pablico, comanda toda la
representacion que los productores, escritores, artistas o cientificos se
hacen de su profesion y constituye el principio fundamental de las taxo-
nomias segun las cuales clasifican y jerarquizan las obras (comenzando
por la propia). Mientras que los productores para productores deben
encontrar en la representacion transfigurada de su funcién social una
manera de superar la contradiccion inherente a la relacion que los une
objetivamente a su pablico, la casi coincidencia de la representacién
vivida y de la verdad objetiva de la profesion de escritor es condicién
previa o efecto casi inevitable del éxito entre cl piiblico de no produc-
tores. Nada esta mds alejado, por ejemplo, de la vision carismitica de la
“mision” del escritor que Ja imagen de su tarea que propone el escritor
exitoso: “Escribir es un trabajo como cualquier otro. No basta tener
imaginacion o talento. Es necesario, sobre todo, disciplina. Es mejor
obligarse a escribir dos paginas todos los dias, que diez una vez por se-
mana. La condicién esencial es estar en forma. Exactamente como un
deportista debe estar en forma antes de correr cien metros o de dispu-
tar un partido de fiithol”.>* Es probable que todos los escritores y los ar-

54 F. Chenique, "; Hair cst-l immoral?™, Le Monde, 28 de encro de 1970. Se
encontraran abservaciones anilogas a propdsito de la fotografia de desnu-
dos y ducumentos que hacen ver los esfuerzos desesperados que los juristas
han desplegado para justificar la distincién entre el desnudo fotografico y et
desnudo en pintura, en . Bourdieu «. al, oh. cit., pp. 298-300.

55 Télé-Sept Jours, ob. cit.
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tistas cuyas obras se dirigen ohjetivamente al “gran publico” no tengan,
al menos al comienzo de su carrera, una representacion tan realista y
“desencantada” de su funcién. Sin embargo, no pucden evitar tomar en
cuenta —y mas tarde o mas temprano retomar por cuenta propia- la ima-
gen objetiva de su obra que les es remitida por el campo y que expresa,
segin la categoria propiamente cultural de lo legitimo y lo ilegitimo, la
oposicion entre los dos modos de produccién tal como se denuncia en
la calidad social de su publico (“intelectual” o “burgués”, por cjemplo),
directamente leida cn la extensién de ese pablico o en indices maés
indirectos como ¢l grado de consagracién propiamente cultural de sus
instancias de difusion. En efecto, estan tanto mas inclinados a adoptar
la representacion justificadora de su arte —propuesta por la critica des-
tinada a las fracciones no intelectuales de la burguesia, y que opone las
cualidades profesionales del buen técnico de la diversiéon, conocedor
de su técnica y de su oficio, a las audacias incontroladas e inquietantes
del arte “intelectual™ cuanto mas los productores para productores y
sus criticos los expulsan del universo del arte legitimo. Ademas, es in-
dudable que el desarrollo de vastas unidades colectivas de produccién
-no sélo en ¢l dominio de la radio, la televisién, el cine y el periodismo
sino también en ¢l de la investigacién cientifica— y la correlativa dismi-
nucion del ariesanado intelectual en beneficio del asalariado acarrean
una transformacion de la relacion que el productor mantiene con su
trabajo, y también de las representaciones de su posicién y funcién en
la estructura social y, por ende, de las ideologias estéticas y politicas
que profesa. Un trabajo intelectual que se cumple colectivamente, en
el interior de unidades de produccién diferenciadas y con frecuencia
Jjerarquizadas técnica y socialmente, y que depende, en una proporcién
importante, del trabajo colectivo pasado o presente y de instrumentos
de produccién costosos, ya no puede rodearse del aura carismatica vin-
culada al escritor y al artista tradicionales, pequefios productores inde-
pendientes, dueiios de sus instrumentos de produccion y que ponen en
practica su unico capital cultural, destinado a ser percibido como un
don de la gracia. La desmitificacion objetiva y subjetiva de la actividad
intelectual y artistica correlativa de esta wansformacién de las condicio-
nes sociales de produccién afecta particularmente a los intelectuales y
artistas comprometidos en grandes unidades de produccién cultural
(radio, television, periodismo), es decir a Ia Inieligentsia proletaroide
que experimenta la contradiccion entre las tomas de posicidn estéticas
y politicas reclamadas por su posicién inferior y marginal en el campo
de produccién y las funciones objetivamente conservadoras (tanto des-
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de el punto de vista estético como desde el punto de vista politico) de
los productos de su actividad.™

POSICIONES Y TOMAS DE POSICION

La forma de las rclaciones que cada clase de productores de bienes
simboélicos mantiene con las otras clases de productorces, con las di-
ferentes significaciones disponibles en un momento dado y, por ello,
con la clase de obras que produce, depende muy directamente de la
posicién que ocupa en el interior del sistema de produccién y circula-
cién de los bienes simbdlicos en su conjunto y, correlativamente, en la
jerarquia propiamente cultural de los grados de consagracion, posicién
que implica una definicién objetiva de su practica y de los productos
de su practica. La eficacia de esta definicién —que se impone a todo
productor como un hecho que dirige su ideologia y su practica— se
manifiesta claramente en las conductas inspiradas por el esfuerzo de
transgredirla. Asi, el conjunto dc las determinaciones inscriptas cn su
posicién inclina a los criticos profesionales de jazz o de cine —arroja-
dos con frecuencia a esas artes “marginales” por su marginalidad en el
campo de produccién restringida y obligados a ejercer el derecho de

56 El peso relativo de las diferentes categorias que participan en el sistema de
produccion cultaral se ha ranstormado profundamente en Fraucia en el
curso de las dos (ltimas décadas: la nueva categoria de productores asalaria-
dos nacida del desarrollo de la radio v de la elevisian o de los organismos de
investigacion ha conocido un incremento considerable asi como el cuerpo
docente, mientras que declinaban las profesiones artisticas y las profesiones
Juridicas, es decir, ¢t artesanado intelecuial; estos cambios mortolagicos, que
se acompanian con el desarrollo de nucvas instancias de organizacion de fa
vida intelectnal (comisiones de reflexidn, de estudio, ere.) estan encamina-
dos a faverecer la aparicion de nuevos tipos de intelectuales y la introduccion
de nuevos modos de pensamiento y de expresion, de nuevas tematicas y de
nuevas maneras de concebir €] trabajo intelectual ( cf. J-C. Passeron, Change-
ment ¢t permanence dans le monde intellectuel, Paris, C.5.E., 1965, mimen). Podria
ser que estas transformacioncs, a las cunales es necesario agregar el incremen-
to considerable de la poblacidn de los estudiantes, nhicados en una sincion
de aprendices de intelectuales, hayan tenido por elevw principal proporcio-
nar a ka produccién “de vanguardia” algo que sélo disponia el *arte burgues”,
¢s decir, un publico bustante importante para justificar el desarrollo y el
funcionamicnto de instancias de produccién y de difusién especiticas (eso se
ve con claridad en el caso del cine de vanguardia) ¥ de contribuir por ello al
cicrre sobre si del campo intelecial,
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discernir entre lo legitimo y lo ilegitimo sin poder autorizarse en nin-
guna garantia institucional- a emitir juicios muy divergentes, insustirui-
bles y destinados a camarillas restringidas de productores y pequeiias
sectas de aficionados. Sin duda, estos criticos no se sentirian obligados
a imitar el tono docto y sentencioso ni el culto de la erudicién por la
erudicién misma que caracterizan a la critica universitaria, ni tampoco
a buscar una garantia teérica, politica o estética en las oscuridades de
un lenguaje ficticio, si la inquietud de la Jegitimidad de su prictica
no los constrifiera a adoptar, exagerandolos, los signos exteriores que
permiten reconocer la autoridad de los poseedores del monopolio del
poder legitimo de la consagracion cultural”” A diferencia de las pric-
ticas legitimas, una prictica en vias de legitimacién plantea sin cesar a
quienes se dedican a ella la cuestién de su propia Iegitimidad: asi, la
fotografia, este “arte medio” situado a mitad de camino entre las pric-
ticas nobles y las pricticas “vulgares”, en apariencia abandonadas a la
anarquia de los gustos y los colores, condena a quienes quieren romper
con las reglas de la practica com(in a crear un sustituto (que no puede
aparecer como tal) de lo que se concede a los sacerdotes legitimos de
las artes legitimas, a saber, el sentimiento de la ortodoxia, con todas las
certezas y todas las seguridades que le son solidarias, desde los modelos
técnicos hasta las teorfas estéticas. En lineas mis generales, aquellos
a quienes su posicion empuja a conquistar para ellos mismos y para
su préctica la legitimidad inmediatamente otorgada a las profesiones
consagradas —animadores culturales que pertenecen a instituciones de
educacién marginal, divelgadores, periodistas cientificos, realizadores
de programas de radio o de televisién con pretensiones culturales, in-
vestigadores de estudios privados, etc.~ se exponen a redoblar Ia sos-
pecha previa que recae sobre ellos por los esfuerzos que no pucden
dejar de hacer para disiparla o para discutir sus principios, La ambiva-
lente agresividad que manifiestan con {recuencia contra las instancias
de consagracién y e¢n particular contra el sistema de ensefanza, sin
poder oponerle una legitimidad antagénica, revela ante todo su deseo
de ser reconocidos y, por ende, el reconocimiento que le otorgan. No
es por azar que ¢l mismo tipo de relacién ansiosa y desgraciada, por ser

57 Si estos andlisis se aplican de manera también evidente a ciertas categorias de
criticos especializados en el arte de vanguardia, es pormque la posicién de los
agentes menos consagrados de un dominio mas consagrado puede presentar
analogias con Ja posicién de los agentes mis consagrados de wn dominio
menos consagrado.
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intrinsecamente contradictoria, con la cultura legitima, se observe en
las clases medias: al ocupar en la estructura de las relaciones de clase
una posiciéon homéloga a la que ocupan los intelectuales marginales
en el sistema de produccién y de circulacion de los bienes simbolicos,
los pequefiocburgueses no pueden apropiarse completamente de -ni
excluir completamente— la cultura que los excluye porque, entre otras
razones, el reconocimicnto de la ley que condena por “laboriosos™ o
“pretenciosos” sus esfuerzos por identificarse anticipadamente con las
clases dominantes apropiandose de la cultura legitima estd encerrado
en el esfuerzo mismo por conformarse a una ley cultural que demanda
una conformidad sin esfuerzos.

Se podria objetar que la fascinacién que el “éxito” ha ejercido des-
de siempre sobre los intelcctuales y los artistas se impone hoy con mas
fuerza que nunca, confiriendo a los poseedores de un poder, al menos
parcial, sobre los instrumentos de difusién —como ciertos periodistas o
realizadores de radio y de televisibn— una autoridad propiamente cultu-
ral. ;No se ve acaso a los miembros de las mas altas instancias académi-
cas o escolares codearsc con los vulgarizadores, no sin cierto malestar y
con una preocupacién evidente por marcar las distancias, en “debates
histéricos”, o a escritores de renombre responder con diligencia a las
invitaciones de la radio o la television? De hecho, lejos de conferir una
consagracién de la cual sélo retendrian los principios, el periodista y el
divulgador, quc asocian el sacerdote al sabbat de la cultura media, sacan
partido de la notoriedad que ofrecen a cambio de una garantia que solo
pueden proporcionarles los miembros de las instancias mas consagradas
de consagracién y que les resulta indispensable para producir plenamen-
te el efecto de allodoxia, principio de su poder aparentemente cultural
sobre el piiblico. Es verdad que la intervencién de los instrumentos de
gran difusién, como los diarios o los semanarios con pretension cultu-
ral, las revistas de divulgacién o la television, puede producir efectos
andmicos dentro del campo de produccidn resiringida alentando a los
productores (o, mis exactamente, a ciertas categorias de productores,
definidas por la posicién que ocupan en el campo) a comprometerse en
debates ficticios o falsificados, dominados por la bisqueda del €xito in-
mediato: Schopenhauer define el paradigma de ciertos debates intelec-
tuales cuando en Eristiche Dialectik describe esa forma de argumentacion
desleal que, en una discusion cientifica mantenida en presencia de un
tercero incompetente, consiste €n levantar una objecién no pertinente
pero que exige del adversario una larga refutacién técnica, inaccesible al
testigo. Sin embargo, nada seria mas ingenuo que csperar o temer que
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las sanciones de quienes controlan los instrumentos de difusién estén en-
caminadas a otorgar una consagraciéon capaz de competir eficaz y dura-
deramente con aquella de la cual el campo de los productores pretende
conservar el monopolio: de hecho, los productores que se aventuran en
este terreno se exponen siempre a condenarse ellos mismeos, a corto o
largo plazo, delante del grupo de los pares, recurriendo a esta forma de
“competencia desleal” que es el empleo de medios heréticos para ganar
el paiblico codiciado, persuadiéndolo de que el piiblico de los otros pro-
ductores es un efecto de moda o de publicidad y de que su obra herética
es €l producto dec la blisqueda de estc cfecto. Ademas, dada la posicién
que los especialistas de la difusién ocupan en la estructura del sistema v
que los constrifie, como se ha visto, a buscar para su discutida actividad
las garantias mas consagradas y a jugar con el poder que les asegura el
dominio de los instrumentos de difusién para atraer hacia su terrenc a
los productores de bienes legitimos, su accién no puede, paraddjicamen-
te, ejercerse sino en el senlido de la conservacion y del refuerzo de las
Jjerarquias mas conocidas y reconocidas, como lo demuestra la utiliza-
ci6n intensiva que la television o el periodismo con pretensién cultural
y la publicidad a favor de los productos culturales destinados a las clases
medias (revistas de divulgacién, enciclopedias, “escuelas”, etc.) hacen de
las altas autoridades universitarias y académicas ( “Que saisje?, I'Université
chez soi”) *

La estructurz de las relaciones objetivas entre el campo de produccién
restringida y el campo de gran produccion constituye el principio de los
mecanismos que, fuera de toda intervencitén consciente y de toda juris-
diccidén expresa, ticnden a hacer a un lado los requerimientos externos
¥ en particular, las incitaciones a la “vulgarizaciéon” que, como la “vulga-
ridad”, se define estructuralmente, es decir, en y por la oposicién que se

58 Por una paradoja que resume toda la verdad objetiva de su posicion, el
periodista cultural {es decir, tanto el ctitice literario de un periédico como
el intelectual “mediador™ que divulga o discute los temus del momento ¢n
los periadicos, los semanarios o las revistas de interés general destinadas a
los intclectuales) puede contribuir a Ja difusion v, en una proporcion anwo
mayor cuanto mas legitima sea la posicidn que ocupa, a la consagracién de
las obras sin obtener ninguna consagracion personal de ese casi poder de
consagrar (es lo que surge ¢n particular de una encuesta sobre fas revistas
“intelectuales™, Cnique, Liprit, {.es Temps modernes): de alli procede, entre
otras cosas, la ambivalencia de Ja relackén que estos porravoces tiertemente
vilnerables, porque son touy poco irreemplazables, destinados a permanecer
desconocidos niientras que elios “hacen conocer”, mantienen con aquellos
“para quiencs” hablan.
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establecc objetivamente entre dos modos de produccién. Por ejemplo,
si el éxito obtenido por una produccién destinada a un publico ajeno
al grupo de pares no aumenta en nada el crédito que un investigador
detenta en el interior de la comunidad cientifica y si corre el riesgo de
parecer una suerte de trifico de intluencias destinado a ejercer una pre-
sién ilegitima sobre el juicio de los pares, es porque la pertenencia de
un producto o de una practica a la clase de lo legitimo o lo ilegitimoe
es una propiedad que le adviene desde afuera, independientemente de
las intenciones del productor; ella es funcién de toda la estructura de
las relaciones objetivas entre la posicién del productor en la jerarquia
propiamente cultural y la calidad propiamente cultural del pablico al
que apunta intencionalmente o alcanza objetivamente, y que se revela
en el tipo de instrumentos de difusion siempre culturalmente calificados
que uriliza (revistas especializadas, revistas de divulgacién o periédicos
de gran tirada, editores consagrados o comerciales, comunicacion en
el marco de una sociedad cientifica o conferencia mundana, etc.). En
resumen, es la l6gica misma de su funcionamiento la que, mejor que
todas las prohibiciones, protege la integridad del campo de produccién
restringida:® sélo los productores dotados de los signos mas indiscuti-
bles de 1a consagracion cultural —es decir, los mas adecuados para llevar
afuera la palabra del grupo porque son los que mas se ajustan a sus nor-
mas— pueden aventurarse fuera de los limites del campo de las practicas
legitimas sin correr ¢l riesgo de que la calidad de su piblico contamine
la calidad de su produccién y sin atraerse la reprobacién de la comuni-

59 Puede de paso obscrvarse la ingenuidad de las descripciones de la comunidad
cientifica como sistema explicitamente orientado hacia un fin especifico,
“el incremento del conocimicnto vilide™, como dice Merton, y regido por
norimas institucionales ales como {siempre segiin Merton) el universalismo,
¢l comunismo (communality), el desinterés. € esceplicismo metédica, etc. (cf.
R. K. Merton, “Science and Democratic Social Structure”, en Socal Theory and
Social Structure, Glencoe, The Free Press, 6° edician, 1962, pp. 550-56(1). Si estos
productos de ta colaboracidn social que son los descubrimientos ciensificos
legan. en detinitiva, a la colectividad, es evidentemente porque los produic-
tores tienen un interés vital de comunicarlos, como lo asestiguan las innume-
rables controversias respecto de 1a priotidad del descubrimicnto. E incluso, si
“el mundo cientifico” progresa sin cesar en el sentido del universalismn, no
s porque se identifique siempre mis a una suerte de “reino de los fines™ que
podria proporcionar el modclo ideul de la sociedad tutura (como Jo sugieren
peridédicamente los cientificos) , sino porque los investigadores ticnen un
interés particular en mostrar gue los desenbrimientos de sus antecesores o de
sus contemporancos ho son universales ¢ incluse, en el caso de las ciencias del
hombre, que ellas expresan sus intereses particulares. Y asi sucesivamente.
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dad, ya que el éxito que proviene de un publico ocasional no agregara
nada a su autoridad propiamente cultural

Asi, todas las relaciones que una categoria determinada de productores
establece con las otras categorfas constitutivas del cuerpo de los produc-
tores o con el piiblico exterior y, a fortion, con toda instancia social exte-
rior —ya se trate de poderes econémicos con dimensién cuhural como los
marchands o los editores, de poderes politicos o, incluso, de instancias de
consagracion cultural cuyo principio de autoridad es exterior al campo de
los productores, como las academias—, estan mediatizadas por la estructura
del campo. Dependen, en efecto, de Ja posicién que esta categoria particu-
lar ocupa en la jerarquia que se establece bajo la relacién de Ia legitimidad
cultural en el interior dcl campo de las relaciones de produccién y difu-
si6n de los bienes simbélicos. Asi, construir un sistema relativamente auté-
nomo de relaciones de produccion y circulacién de bienes simbolicos es
darse la posibilidad de asir las propiedades de la posicién que una catego-
ria cualquiera de agentes de produccién o difusién cultural debe al lugar
que ocupa en la estructura de ese campo y, por lo mismo, de dar cuenta de
la significacién y la funcién que las practicas y las obras, en tanto tomas de
posicion, deben a la posicién de quienes las producen en el campo de las
relaciones sociales de produccién y circulacién, y a la posicién correlativa
que ocupan en un campo simbdlico concebido como sistema de posiciones
culturales objetivamente posibles en un estado dado del campo de produc-
cidn y circulacidn. Las posiciones constitutivas del campo simbélico o del
campo cultural (que corresponden al campo de produccion restringida)
NO s€ proponen a quienes ocupan una posicion determinada en el campo
con la misma probabilidad o, como dirfa Leibniz, con la misma “preten-
sion de existir”; inversamente, a cada una de las posiciones en el campo,
y a titulo de potencialidad objetiva, est ligado un tipo particular de posi-
ciones culturales (es decir, un lote particular de problemas y esquemas de
resolucion, de temas y procedimientos, de posiciones estéticas y politicas,
etc.) que se defien diferencialmente, es decir, en relacién con las otras
posiciones culturales constitutivas del campo cultural considerado, y que
al mismo tiempo definen a quienes las toman en relacién con las otras
posiciones y con quienes las han tomado,

“Si yo tuviera la gloria de Paul Bourget —decia Arthur Cravan—, me
mostraria todas las noches en taparrabos en una revista de music hall y

60 CF. L. Bolnski y P. Maldidicr, “Carriére scientifique, morale scientifique et
vulgarisation”, en fnformation sur los sciences sociales, 1X, 3, 1970, pp. $9-118.
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les garantizo que seria un éxito de raquilla”.®" Esta rentabilizacion de la
gloria literaria puede parecer autodestructiva y cmica porque supone
una relacién desacralizada y desacralizante con la autoridad literaria, to-
talmente inconcebible para cualquiera que no sea un artista marginal
que conoce y reconoce suficientemente los principios de la legitimidad
‘cultural como para imaginar ubicarse fuera de la ley cultural.® Asi, no
hay posicién en el sistema de produccién y circulacion de los bienes
simbélicos (y mas generalmente en la estructura social} que no reciame
un tipo determinado de tomas de posicién y que no excluya, al mismo
tiempo, toda una parte de las tomas de posicién Ledricamente posibles.
Para que ello sea asi, no es necesario que las tomas de posicién posibles
o excluidas sean objetc de prohibiciones o de prescripciones explicitas:
la ley que rige la relacién entre las estructuras objetivas del campo (y
en particular la jerarquia objetiva de los grados de consagracién) y las
practicas, por intermediacion del habitus —principio generador de estra-
tegias inconscientes o parcialmente controladas que tienden a asegurar
el ajuste a las estructuras de las cuales es (parcialmente) producte—, es
un caso particular de la ley que define las relaciones entre las estructo-
ras, €l habitus y la practica y que pretende que las aspiraciones subjetivas
tiendan a ajustarse a las posibilidades objetivas. Sin duda, hay que cuidar-
se de tener como principio de todas las practicas la relacién vivida con
las estructuras y, mas precisamente, las estrategias semiconscientemente
claboradas en referencia a una conciencia necesariamente parcial de las
estructuras. Sin embargoe, dado que todas las interacciones directas entre
los agentes o entre los agentes y las instancias de difusién o consagracion
estan mediatizadas por la estructura de las relaciones constitutivas del
campo, en la medida en que ellas deben su forma propia 2 la relacién ob-

61 A. Cravan, citado por A. Breton, Anthologie de Uhumour noir, Paris, [-]. Panvers,
1966, p. 324.

62 Mas generalmente, si los ocupantes de una posicion determinada en la
estructura social raramente hacen lo que deberian hacer a los ojos de los
ocupantes de una posicion diferente ("si yo estuviera en su lugar..."), es
porque estos tlimos proyectan, en una posicién que los excluye, las tomas
de pusicitn inscriptas en su propia posicion. La teorfa de las relaciones entre
posiciones y tomas de posicion actualiza el principio de todos los errores de
perspectiva a los cuales estan inevitablemente expuestas las tentativas por
abelir las diferencias asociadas a las diferencias de posicién por una simple
proyeceibn imaginaria ¢ un estuerzo de “comprensién” cuyo principio
consiste siempre en “ponerse en ¢l fugar”, o incluso para transformar las refa-
ciones objetivas entre los agentes transformando lus representacinnes que se
hacen de esas relaciones.
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jetiva (que puede aflorar mas 0 menos completamente a la conciencia)
entre las posiciones que los agentes en interaccion ocupan en esta es-
tructura, los indices (y, en particular, los signos siempre ambiguos de re-
conocimiento) que pueden ser recibidos mas 0 menos conscientemente
en ocasién de esas interacciones, y que son seleccionados e interpretados
conforme a los esquemas inconscientes del habitus, contribuyen a for-
mar la representacion que los agentes pueden tener de la representacién
social de su posicion en la jerarquia de la consagracién. Esta representa-
cién semiconsciente constituye en si misma una de las mediaciones que
permiten elaborar, por referencia a la representacion social de las tomas
de posicion posibles, probables o imposibles o, si se prefiere, toleradas,
recomendadas o prohibidas a Jos ocupantes de cada clase de posiciones,
el sistema de las estrategias mas inconscientes que conscientes, y, en par-
ticular, el sistema de las aspiraciones y ambiciones de los que ocupan esta
clase de posiciones,

Se advierte hasta qué punto seria vano, en el limite, pretender distin-
guir ¢l efecto de las disposicioncs duradcras, generalizadas y transferi-
bles, que sé¢lo pueden encontrar €n una sitnaciéon determinada una cau-
sa ocasional de su actualizacién, y el efecto de la percepcion y la
apreciaciéon consciente o semiconsciente de esta situacion y de las estra-
tegias intencionales o semiintencionales destinadas a dar una respuesta:
las disposiciones mas inconscientes, como las que constituyen el habitus
primario de clase, se forman por la interiorizacion de un sistema objeti-
vamente seleccionado de signos, indices y sanciones que son la materia-
lizacién —en objetos y palabras o conductas— de un sistema particular de
estructuras objetivas; y constituyen, a su turno, el principio de seleccién
de todos los signos e indices revelados por las situaciones exwremada-
mente diversas que pueden determinar su actualizacién. Para percibir
las relaciones inexiricables, pero en definitiva convergentes, entre las dis-
posiciones inconscientes y las experiencias que ellas estructuran, o inclu-
5o entre las estrategias inconscientes engendradas por el habitus y las
estrategias consciente o semiconscientemente producidas en respuesta a
una situacion estructurada segun los esquemas del habitus, €s necesario
analizar un ejemplo. Los manuscritos que recibe un editor, necesaria-
mente marcado por el mero hecho de ocupar una posicién en el campo,
son producto de una suerte de preseleccién que los antores mismos han
operado en funcién de la representacién que se hacen del editory de la
tendencia literaria que representa, representacion que ha podido orien-
tar consciente ¢ inconscientemente s produccidén, siendo ella misma
una tuncién de la relacién objetiva entre sus posiciones respectivas en el
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campo; cstdn ademas afcctados, antes de cualquier examen, por una se-
rie de determinaciones {“interesante pero poco comercial” o “poco co-
mercial pero mteresante™) que resultan de la relacion entre la posicion
del autor en el campo de produccion {joven autor desconocido, autor
consagrado, autor de la editorial, etc.) y la posicion del editor en el siste-
ma de produccidn y circulaciéon (editor “comercial”, consagrado o de
vanguardia). La mayoria de las veces llevan la marca del intermediario
gue los ha hecho llegar al editor (director de coleccion, lector, “autor de
{a editorial”, etc.) y cuya autoridad es. una vez mas, una funcién de las
posiciones respectivas en el campo. Dado que 1as intenciones subjetivas y
las disposiciones inconscientes contribuyen a la eficacia de las estructu-
ras objctivas a las cuales se ajustan objetivamente, al menos en la medida
en que son producto de ellas, ¢l entrelazamiento de los determinismos
objetivos y la determinacién subjetiva tiende a conducir a cada agente,
aunque mas no sea al precio de algunos ensayos y errores, al “lugar natu-
ral” que le ha sido asignado y reservado de antemano por la estructara
del campo. Por eso es comprensible que el editor y ¢l autor vivan ¢ inter-
preten Ja armonija preestablecida que su encuentro revela y hace reali-
dad como un milagro de la predestinacion: “¢Estd contento de ser publi-
cado por Ediciones de Minuit?; “Si yo me hubiera escuchado, habria ido
alli enseguida... Pero no me atrevi, me parecia demasiado para mi... En-
tonces, en primer lugar, envié mi rnanuscrito a la editorial X. {No pienso
nada bueno de X! Ellos rechazaron mi libro y finalmente lo llevé a Edi-
ciones de Minuit”; “;Cémo se entiende usted con ¢l editor?”; “Comenzo
por hablarme de las cosas que yo menos ¢speraba, todo lo que concierne
al tiempo, las coincidencias,..”.* En cuanto al editor, su posicion le im-
pone una representacion de la “vocacion” de su “editorial” que, al expre-
sar su practica mas que al orientarla, combina cl relativismo cstético del
descubridor, consciente de no tener otro principio estético que la des-
confianza hacia todo principio canénico, con la fe mas absoluta en una
suerte de “abscluto del olfato”, principio Gltimo y con frecuencia indefi-
nible de sus elecciones; esta representacion se ve reforzada y confirmada
sin cesar por la eleccidn de los autores seleccionados en virtud de ella;
por la representacién que los productores, los criticos, el pablico y los
otros editores se hacen de su funcién en la divisién del trabajo intelec-
tual, y por la representacién de esas representaciones que su posicion lo
lleva a formar. La situacién del critico no es demasiado diferente: las

63 La Quinzaing litiévaire, 15 de septiembre de 1966.
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obras varias veces seleccionadas (positiva 0 negativamente) que recibe
llevan una marca suplementaria, la del editor (y, a veces, la del prologuis-
ta, autor u otro critico); el valor de esta marca es una funcion, una vez
mas, de la estructura de las relaciones objetivas entre las posiciones res-
pectivas del autor, el editor y el critico y, en consecuencia, de la relacién
del critico con la significacion y el valor que las taxonomias vigentes en
¢l mundo de los criticos © en el campo de produccion restringida otor-
gan a las obras aparecidas en la editorial considerada (por ejemplo:
“nueva novela”, “literatura objetiva”, etc.). “Con excepcién de las prime-
ras paginas, que se presentan como un pastiche mas ¢ menos voluntario
de nueva novela, I.'auberge espagnole cuenta una historia fantastica pero
perfectamente clara cuyo desarrolle obedece a la logica del suefio y no
de la realidad”.” Asi, el critico que sospecha que el joven novelista ha
entrado, consciente o inconscientemente, en un juego de espejos, ingre-
sa alli a su vez describiendo lo que considera un reflejo de la nueva nove-
la a la luz de un reflejo comun de la nueva novela. Scheenberg describe
un efecto del mismo tipo: “En ocasion de un concierto de mis alumnos,
un critico particularmente fino de oido definié una pieza para cuarteto
de cuerdas, cuya armonia —como puede probarse— apenas sobrepasa la
de Schubert, como un producto que lleva la marca de mi influencia”. Si
tales errores de referencia, con todos los malentendidos resultantes, son
cometidos la mayoria de las veces por los criticos mas “conservadores”,
pueden también beneficiar a los innovadores cuando el critico, cuya po-
sicion en el campo predispone e inclina a una disposicién globalmente
favorable a todas las vanguardias, actila como iniciado remitiendo la re-
velacién descifrada a aquel de quien la ha recibide y quien, a manera de
retribucion, lo confiria en su vocacion de intérprete privilegiado confir-
mando la exactitud del desciframiento.* Por lo tanto, es totalmente 16gi-

61 E. Lalou, L Express, 26 de octubre de 19G6.

65 Por la naturaleza particular de sus intereses y por la ambigiedad estructural
de su posician de hombre de negocios objetivamente investido de un poder
de consagracidn cultural, el editor esia, sin duda, mas fuertemente inclina-
do que los otros agenies de produccian y de difiision a tomar en cuenta,
con cstrategias conscientes, las regularidades que rigen objetivamente las
relaciones entre los agentes: el discurse selectivo que tiene con ¢l ritico,
seleccienaro no solo en funcion de su influencia sino también en funcién de
las afinidades que puede tener con la obra v que pueden ir hasta el vasallaje
declarado al editor ¥ al conjunto de sus publicaciones o a wl categonia de
antores, es una mezcla exrremadamente sutil donde 1a idea que €l se hace de
la ohira se compaone con la idea que €l se hace de la idea que €l critico podrd
tener de ella, dada la representacion que tiene de las publicaciones de la
cditorial.
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co y significativo que lo que ha devenido un nombre de escuela literaria,
retomado por los autores mismos (la “nueva novela”™), haya sido, en pri-
mer lugar —como les ocurriera a los impresionistas y los simbolistas—, una
etiqueta peyorativa adosada por un critico tradicionalista a las novelas
publicadas por Ediciones de Minuit. Del mismo modo que los criticos y
el pablico son invitados a buscar e inventar los lazos que podrian unir las
obras publicadas bajo 1a misma etiqueta, los autores han sido definidos
por esta definicidén piiblica de su empresa en la medida en que han debi-
do definirse en relacion con ella: confrontados con la imagen que el
publico y Ia critica se hacian de ellos, fueron alentados a pensarse como
parte de algo mds que un agrupamiento ocasional, es decir, como una
escuela dotada de su programa estético propio, de sus antepasados epd-
nimos, sus criticos titulares y sus portavoces. En suma, los juicios mas
personales que uno pueda tener sobre una obra, aunque fuese la suya
propia, son siempre juicios colectivos en tanto tomas de posicién que
rcficren a otras tomas de posicién, no s6lo de manera directa y conscien-
te sino también de manera indirecta e inconsciente, por la mediacién de
las relaciones objetivas entre las posiciones de sus autores en el campo. A
través del sentido piblico de la obra que se constituye en las interaccio-
nes infinitamente complejas entre juicios a la vez determinados y deter-
minantes, a través de las sanciones objetivas que ¢l mercado de los bienes
simbdlicos impone a las “aspiraciones” y “ambiciones” del productor y,
en particular, a través del grado de reconocimiento y consagracién que
le otorga, toda la estructura del campo se interpone entre el productor v
su obra pasada y, al mismo tiempo, futura: la definicién social de las aspi-
raciones cuya realizacion esta objetivamente inscripta como posible, pro-
bable ¢ imposible en su posicion le inpone las ambiciones que puede v
debe vivir como razonables, legitimas o ilegitimas.

Dado que la l6gica misma del campo los condena a comprometer su
salvacion en la mds minima toma de posicién y a acechar en la incert-
dumbrc los signos sicmpre ambiguos de una eleccién siempre suspendi-
da, los intelectuales, artistas v cientificos pueden vivir ¢l fracaso como un
signo de eleccidn o el éxito demasiado rapido o demasiado estrepitoso
como una amenaza de maldicién {por referencia a una definicion histo-
ricamente datada del artista consagrado o maldito); no pueden ignorar
el valor propiamente cultural que se les atribuye (al menos en la medi-
da en que dirige la calidad y la existencia misma de Ia recepcion de su
obra), es decir, la posicién que ocupan en la jerarquia de la legitimidad
cultural y que se les recuerda a traves de los signos de reconocimiento o
de exclusion que constantemente encuentran en las relaciones con los
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pares o con las instancias de consagracién. Esta sancion objetiva afecta al
mismo tiempo su practica y su obra, modificando. la relacion que man-
tienen con su obra y contribuyendo a definir, entre otras cosas, el nivel
de ambicién que autoriza y exige un nivel determinado de consagracion.
Asi, en la mayor parte de las disciplinas cientificas, los progresos en la
consagracién van acompanados del abandono de los trabajos empiricos
en beneficio de las sintesis tedricas, mas prestigiosas; se ve incluso a los
matemiticos, los fisicos o los bidlogos mds consagrados coronar una ca-
rrera de especialista con cualquier obra de ambicion filoséfica, como si
se propusieran reconvertir en el mercado mas amplio -y bajo una cierta
relacién mas prestigiosa— de la gran discusién intclectual el capital de
prestigio con gue cuentan en el universo de los especialistas; y, mas gene-
ralmente, todo ocurre como si el campo esperara que aguellos a quienes
otorga la consagracién mds alta asuman el rol casi profético del intelectual
total, llamado a dar su opinién o a expresar sus sentimientos sobre las
cucstiones Gltimas de la existencia.” Sin duda, es a través de la posicién
que asigna a las diferentes categorias de productores en la jerarquia de
la legitimidad como el campo —del cual esta jerarquia constituye €l prin-
cipio de estructuracion mas especifico— dirige més directamente la pro-
duccién.® En etecto, asi como en todo campo de produccién existe siem-
pre una jerarquia de las posiciones bajo la relacidn de la legitimidad,
asi también las diferentes posiciones constiturivas dcl campo cultural
correspondiente tienden a organizarse segin una jerarquia que puede

66 Si to que uno podria lamar el modclo de “[*accuse™ posce en Francia una
fuerza de imposicién particutar, se debe sin duda a las particularidades dc la
historia de Ja fraccidn intclectual ¥, €ntre otras cosas, al peso relativantente
nnporiante de los produciores intelectiales independientes v, correlativa-
mente, 4l rol de las revistas v de Jos semanarios destinados al gran publico
intelectual y Hamados por ello a manifescar ese tipu de demanda.

67 Para cavacterizar cababmente la pasicién de un agente en el campo seria ne-
cesatio tomar en cuenta, ademds e su posicion en la jerarquia propiamente
cultural de 1a legitimidad. su posicién en las diferentes jerarquias respecto
de las que puede @ambién definirse {por ¢jemplo, para in universitario,

14 jerarquia del poder propiameite universitario} y el gradu de evistalizacion
de sus posiciones en lag diterentes jerarquias, pudiendo ser, todas estus
caracteristicas, relacionadas con las caracteristicas particulares de sn obra.

De manera general, fa estrucura del poder €n una comunidad intelectual
no coincide necesariamente con la jerarquia de los prestigios propiamente
culturales, En efecto, si ciertos agentes poseen un poder intelectual en vietad
dc su prestigio infelectual (anteres consagrados que pueden transmidy su ca-
risma a traves cle prefacios o de articulos, autoridades académicas, et¢.), otros
agentes pueden poseer uit poder en ¢l curnpo con ausencia de iodo prestigio
proptamente intelectal.
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no aflorar jamas completamente a la conciencia de los agentes, aunque
mas N0 5€a POrque NO encuentra enteramente su principio en el campo
mismo (basta pensar, por ejemplo, en la eminente posicién que ocupa
la teoria). A cada una de las posiciones en la jerarquia de los grados
de consagracién (que, al menos al comienzo de una carrera intelectual,
artistica o cientifica, puede identificarse con el grado de consagraciéon
escolar) corresponde una relacién mas o menos ambiciosa o resigna-
da con el campo, €l mismo jerarquizado, de las posiciones culturalcs: el
analisis dc las trayectorias revela que no solamente las “elecciones” mas
comunmente imputadas a la “vocacion”, como la de la especialidad (las
maternaticas antes que la hiclogia, la lingiistica o la sociologia mas que
la tilologia o la geogratia, el oficio de escritor mas que el de critico, el de
pintor o poeta antes que el de novelista o cineasta, etc.), sino también,
mas profundamente, la manera de desempeiiarse ¢n la especialidad “ele-
gida”, dependen de la posicion actual y potencial que el campo atribuye
a las diferentes categorias de agentes por intermediacion del sistema de
las instancias de consagracion cultural. Se puede suponer que las leyes
que regulan las “vocaciones” intelectuales o artisticas son semejantes, en
su principio, a las que regulan “clecciones” escolares tales como la “elec-
cion” de la facultad o de la disciplina, y que hacen, por ejemplo, que la
“eleccién” de la disciplina sea cada vez mas “ambiciosa” (por referencia
a la jerarquia vigente en el campo universitario) entre la categoria de
estudiantes o profesores mas fuertemente consagrados académicamente
y los mds favorccidos bajo la relacién del origen social o, incluso, que una
categoria determinada de docentes y de investigadores tenga una pro-
duccién mas abundante y mas “ambiciosa” (es decir, mas fuertemente
orientada hacia las practicas mejor situadas en la jerarquia de la legitimi-
dad) cuando la consagracion escolar de sus miembros, siempre mediati-
zada por el origen social, ¢s mas grandc.

Solamente a condicion de construir, por una parte, la estructura del
campo de las posiciones posibles (ya sea el campo de produccién restrin-
gida o el campo del poder por oposicidén a esos objetos preconstruidos
que son “las elites” o los “intelectuales”) y, por otra parte, el sistema de
los mecanismos sociales que tienden a proveer esas posiciones —cs decir,
el sistema de los mecanismos de reproduccion de las estructuras socia-
les— es posible plantear adecuadamente y resolver el problema de la ar-
monia casi milagrosa que se observa, en dominios muy diferentes, entre
los “puestos” (es decir, en el caso particular, la posicién en la estructura
del campo intelectual y las tomas de posicion inscriptas en esta posicion)
v las aptitudes socialinente condicionadas de la mayor parte de los ocu-
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pantes de esos pucstos (los casos de discordancia plantean problemas
igualmente importantes). En lugar de realizar esa doble construccion, se
puede plantear la cuestion abstracta ¢ insvluble de la distincion entre la
parte de las pricticas o las ideologias que remite a las influencias prima-
rias, es decir, a la primera educacién familiar, y la parte que se explica
por la situacién profesional. Basta con observar que la posicién ocupada
y la mancra de ocuparla dependen de toda la trayectoria que conduce
hasta alli, es decir, de la posicion inicial, la de la familia de origen, defi-
nida a su vez por una cierta trayectoria, para ver todo lo que esa proble-
mitica puede tener de ficticio.

Campo de produccién y de circulacion
de los bienes simbdlicos
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Entre los factores sociales encaminados a determinar las leyes de funcio-
namiento de un campo cientifico, ya se trate de la productividad de una
disciplina en su conjunto o de la productividad diferencial de los diferen-
tes sectores 0, incluso, de las normas y mecanismos que rigen el acceso a
la notoriedad, los mas importantes son, sin duda, los factores estructura-
les tales como la posicién de cada disciplina en la jerarquia de las ciencias

-
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(que dirige el conjunto de los mecanismos de orientacion y seleccion} y
la posicion de los diterentes productores en la jerarquia propia de cada
una de esas disciplinas. Las transferencias de mano de obra que llevan a
una parte importante de los productores hacia la disciplina cientifica (o,
en otro ambito, al género ardstico) mas consagrada del momento y que
se consideran inspiradas por la “vocacién” o inscriptas en la 1égica de un
1tnerario intelectual podrian, como ciertos préstamos apresurados de
modelos y de esquemas, ser simples reconversiones destinadas a asegurar
<l mejor rendimiento econémico o simbélico de un determinado tipo de
capital cultural. La sensibilidad necesaria para presentir los movimientos
de la bolsa de valores culturales, la audacia indispensable para responder
a ellos sin dilaciones, abandonando las vias trazadas del porvenir mas
probable, o para precederlos, dependen también de factores sociales ta-
les como la naturaleza del capital poseido y, por ende, del origen escolar
y social, con las posibilidades objetivas y las aspiraciones ligadas a €1.% Asi-
mismeo, el interés que en un momento dado lleva a diferentes categorias
de investigadores a volcarse a diferentes tipos de pricticas en el interior
de una disciplina cientifica dada {por ejemplo: la investigacién empirica
o la teoria) depende, por una parte, de las ambiciones quc su formacién
y su éxito académico y, correlativamente, su posicion en la jerarquia de
la disciplina (caracteristicas muy diversamente estimadas segan el origen
social, es decir, segin el habitus producido por la primera educacién de
clase} los autorizan a concebir asegurindoles posibilidades razonables
de realizarlas y, por otra parte, de la jerarquia objetivamente reconocida
de las practicas y los objetos de estudio legitimos, es decir, de los dife-
rentes beneficios materiales y simbolicos —totalmente iguales por otra
parte— que esas practicas u objetos estan en condiciones de procurar. La
atraccion que ejercen las investigaciones mas tedricas puede explicarse
por el hecho de que su rendimiento simbélico es incomparablemente
mas grande que el de las investigaciones puramente empiricas en todas

08 Asi, s¢ hia podido mostrar que el desarrolle yue ha conocido la psicologia en
Alemania a fines del siglo x1x se explica por el estado del mercado univer-
sitario quc tavorecia ta movilidad de los profesores v de los estudiantes e
psicologia hacia otros dominios y por la posicion relativamente baja de la
filosofia en el campo universitario que hacia de €] un terreno sofiado para las
¢mpresas innovadoras de los ransgresores de las disciptinas mas alas (cf, }.
Ren-David y R. Collins, “Social Factors in the Origins of a New Science: The
Case of Psichology™, American Sociological Review, vol. 31, n® 4, agosta de 19686,
pp- 451-463).
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las disciplinas, jerarquizadas a su vez segin el mismo principio, es decir,
de las mas tedricas a las mas practicas.®

Si las relaciones constitutivas del campo de las posiciones culturales
solo revelan por completo su sentido y su funcién cnando se las rela-
ciona con el campo de las relaciones entre las posiciones ocupadas por
los que las producen, las reproducen o las utilizan, es porque las tomas
de posicidn intelectuales, artisticas o cientificas son siempre estrategias
inconscientes ¢ semiconscientes €n un juego cuya apuesta es la conquista
de la legitimidad culwural o, si se quiere, del monopolio de la produc-
cifin, la repreoduccidn y la manipulacién legitimas de los bienes simbdli-
cos y del poder correlativo de imposicién legitima. Pretender encontrar
en el campo cultural toda la verdad de ese campo es transferir al ciclo
de las relaciones de oposicidn y de homologia logicas y semiologicas las
relaciones objetivas entre diferentes posiciones en el campo de las rela-
ciones de produccion; es hacer desaparecer, al mismo tiempo, la cues
tién de la relacién que los diferentes sistemas de tomas de posiciones
culturales constitutivas de un estado dado del campo cultural mantie-
nen con los sistemas de intereses especificamente culturales (u otros) de
los diferentes grupos que compiten por la legitimidad cultural, es decir,
la cuestion de las funciones sociales que cumplen en las estrategias de
esos grupos. Asi, puede postutarse que no hay toma de posicién culw-
ral que no pueda ser objeto de una doble lectura en la medida en que
puede ser referida, por una parte, al universo de las tomas de posicion
culturales (cientificas, intelectuales o artisticas) constitutivas del campo
propiamente culwural y, por otra parte, a titulo de estrategia consciente
o inconsciente, al campo de las posiciones aliadas o enemigas.™ Esto ocu-
rre, en el caso mas favorable a la representacién ingenuamente idealista
de la ciencia, porque no carece de ejemplos de tomas de posicién que se
sitlan en el plano unico de las estrategias “politicas”. Una investigacién
orientada por esta hipoOtesis encontraria, sin duda, sus mejores referen-

69 Los movimicntos de la bolsa dc los valores culturales que se sittian en el corto
plazo no deben disimular las constantes, tal como la dominacién de las disci-
plinas nkds weoricas sobre las disciplinas mas orientadas a la pracica.

70 Seria necesario prestar una atencion particular a las estrategias puestas
en practica en las relaciones con los grupos que ocupan ¢n el campo una
posicion vecina: la ley de la busqueda de la distincidén explica, ¢n ¢fecto, la
paradnja apacente que quiere que los conflictos mas encarnizados y también
los mas significativos opongan cada grupo a sus vecinos mas inmediatos, los
nas directamente amenazantes para su identidad, es decir, para su distin-
cién, por lo 1anto, para su existencia propiamente cultural.
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cias en un analisis metédico de las referencias privilegiadas, concebidas no
como simples indices de circuitos de intercambios de informacién entre
los productores contemporancos o de épocas diferentes sino como otras
tantas referencias que circunscriben ¢l campo de los aliados y los adver-
sarios privilegiados y que son objetivamente asignadas a cada categoria
de productores dentro del campo de batalla 1deolégico comim al conjunto
de un campo o de un subcampo de preduccion.”’ La construccion del

71 Pucdc vorse que la deteccion de Los trazos pertinentes suponc, aqui come
€11 ot parte, una intercogacidn sistemiitica sobre las funciones de los tipos
diferentes de referencia. No hay necesidad de decir que la “citalogia” igno-
ra casi sicmpre csta cucstion, al tratar implicitamente la referencia a un au-
1or como un indice de reconocimiento, 1o que es la justificacion aparente,
cast siempre asociada 4 funciones tales como la manifestacion de relaciones
de vasallaje o de dependencia, de estrategias de afiliacion, de anexion
o de defensa (cs, por ¢jemplo, ¢l rol de las referenciasgarantias, dec las
referencias ostentatorias o de las referenciascoartada). Es necesatio citar
agii dos “ciralogos” que tienen, al menos, el mérito de plantear una cues-
tidn sistematicamente ignorada por sus culegas: “uno cild 4 0tro autor por
razones complejas —para conferir sentido, autoridag, protundidad a una
afirmacion, para mostrar su conocimiento del trabajo en el misno dominio
¥ evitn que parezcan un plagio incluso las ideas concehidas independien-
temente. La cita esta destinada a los lectores. considerando que algunos de
¢llos, al mmenos, Lienen un conocimiento de 1a obra citada (a falta de ko cual
la cita no tendria casi sentido) y adhieren a las normas que conciernen a lo
fue debe y puede v no puede serle arvihnido” (. S. Cloyd and AL P. Bates,
“George Homans in Footnotes: the Fate of 1deas in Stholarly Comimunica-
tion®, Secinlogical Inguiry. 1964, p. 122). Mientras no se denuncia inme-
dialamente de manera explicita y directa (como en el caso de referencias
polémicas o deformantes), la funcién estratégica de una referencia puede
ser aprehendida en su modalidad, turailde o soberana, impecablemente
universitaria o negligente, explicita o impliciza, v, en ese caso, inconsciente,
inhibida (y que indica una [uerte refacién de ambivalencia) © a sabiendas
disimulada (por prudencia tactica, por voluntad de anexion mas ¢ menos
visible € ingenua -plagio- o por desdén). Las consideracionces estratégicas
pueden asi estar presentes en las cicas inas directamente orientadas hacia
las funciones que les son comiinmente reconocidas por la citalogia. Basta
con pensar en lo que uno podria lamar ta referencia minime, que consiste
en reconocer una denda precisa y claramente especificada (por la cita tex-
tual de una fruse o de una expresion) para ocultar una deuda was global
vy mas ditusa (s¢ puede observar de paso que existen 1ambién referencias
mdximas, cuyas funciones pueden variar desde el hamenaje obligade hasta
cl anexionismo auntovalorizador cuando ¢l aporte del que cita al pensamien-
to citado, necesariamente prestigioso cn ese ¢aso, es bastante importanec v
evidlente). Las referencias que los americanos designan con el término muy
significativo de founding fathers cumplen funciones, en todos los puntos,
analogas a las que las sociedades arcaicas hacen desempenar 4 los antepa-
sados epdnimos, al precio de upa manipulacion estratégica de las genealo-
gias destinada a permitir la legitimacion de las alianzas ¢ de las divisiones
presentes. Es necesario mencionar inciuso, en esta logica, las referencias
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sistema de relaciones que cada categoria de productores mantiene con
fuertes competidores, hostiles, aliados o neutros, que es necesario ani-
quilar, intimidar, cuidarse, anexar o reunir, supone una ruptura tajante
con los presupuestos implicitos que prohiben a la “citalogia” trascender
las relaciones mas fenoménicas y, en particular, con la representacién
sumamente ingenua de la produccién cultural implicita en el hecho de
tomar en cuenta solo 1as referencias explicitas, es decir, la inica cara visible,
tanto para el productor como para el piblico, de las referencias efec-
tuadas. ;Gomo reducir a las menciones explicitas la presencia de Platén
en los textos de Aristételes, de Descartes en los textos de Leibniz, de
Hegel en los textos de Marx y, mds generalmente, de csos interlocutores
privilegiados que cada productor transporta en todos sus escrilos, maes-
tros de cuyos esquemas de pensamiento se ha apropiado al punto de no
pensar sino en ellos v por ellos, adversarios intimos que pueden dirigir su
pensamiento imponiéndole el terreno y €l objeto del conflicto? Ademas,
dado que los conflictos manifiestos disimulan, ante los propios ojos de
los involucrados, el consenso en ¢l disenso que define el campo de batalla
ideolagico de una época determinada -y que el sistema de ensefianza
contribuye a producir inculcando, ademas de todo un lote de presupues-
tos implicitos y disposiciones inconscientes (categorias de pensamiento
y apreciacion, esquemas imaginativos, etc.), una jerarquia indiscutida
de los temas y problemas que merecen discusidn—, solo las referencias
implicitas permiten construir este espacio definido por un sistema de
puntos de referencia comunes que parecen tan naturales e indiscutibles
que jamas son objeto de una toma de posicién consciente, y en relacién
con el cual se definen diferencialmente todas las tomas de posicion de
las diferentes categorias de productores.™

que {uncionan como emblemas teéinicos destinadas a testimoniar, a la
manera de una profesion de fe que es en ella misma sit tin, un vasallaje
total ¢ incondicional.

72 Asi, las estrategias propias de una categoria determinada de productores se
refieren 4 una representacion mas o menos explicilamente clahotada de la
problemairica vigente, ¢s decir, de los temas y problemas que se imponen a
la discusion (a wl punto que, a veces, ko ausencia de posicion ¢s incluso una
toma de posicion) en una cierta coyuntura intelecrual y politica (objeto
de varias referencias ticitas). Lo que revelan Jos silencios y las elipsis de Ia
obra son los postulados implicitamente asumidos, los credos a tal punto
evidentes que cstan tcitamente presupucstos mas que explicitamente
protesados, las tormas de pensamiento y de expresion, las taxonoemias
politicas v estélicus, el “pathos metafisico”, segin el términa de Lovejoy. que
caracteriza tdz una época.
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Las teorias, los métodos y los conceptos que pareccn y s¢ aparecen como
simples contribuciones al progreso de la ciencia son tambi€n maniobras
“politicas” que apuntan a instaurar, restaurar, reforzar, salvaguacdar o in-
vertir una estructura determinada de relaciones de dominacién simbélica
o, si se prefiere, a conquistar o defender el monopolio del ejercicio legi-
timo de una actividad cientifica y del poder de conceder o negar la legiti-
midad a las actividades concarrentes. ;Cémo no ver, por ejemplo, que las
“parejas epistemoldgicas”™ que forman la teoria general y el empirismo v el
formalismo y el positivismo recubren oposiciones “politicas” entre grupos
que ocupan posiciones diferentes en el campo de la ciencia sociologica y
estan destinadas a transformar en elecciones epistemolagicas, segin el me-
canismo del resentimiento que describe Nietzsche, los intereses asociados
a la posesion de un tipo determinado de capital cientifico (a su vez ligado
a un tipo determinado de formacién) y a una posicién determinada en el
campo cientifico? ;:No se comprende mejor fa razon de ser {y el lugar social-
mente eminente) de la nocién de “teoria de alcance medio” que propone
Merton, cuando formula la hipétesis de que su funcién ba sido asegurar
la reconciliaciéon y la coalicion de los tedricos y los empiristas y procurar a
su autor, ubicado asi por encima de las partes, Ia autoridad indiscutida de
un arbitro o un experto en teoria (como otros en metodologia)?™ ;Cuan-
tos problemas, discusiones, criticas, polémicas, pero también conceptos,
métodos, construcciones tedricas, no ticnen otra razén de existir que la
bisqueda de la distincion (basta pensar en la retraduccién, por parte de
Max Weber, de “mand” por “carisma”) u otras estrategias cuyo principio
generador es siempre la competencia por el monopolio de la legitimidad

73 Randall Collins, yue sugierc osta hipdtesis, escribe por otra paree: “Alrede-
dor de 1950, los funcionalistas detentaban virtuaimenie el monopolie de la
teoria, en ausencia casi completa de competencia. Desde entonces, 1a escuela
ba intentado perpetuar la creencia de que ¢lla ere la teoria socioldgica, en
primer lugar, afirmando esta pretension en toda ocasion (hasta pensar en la
tendencia de Tatentt Parsons a hablar de evolucion de la sociologia cuando
piensa en la evolucién de Tas idcas parsonianas). Neil Smelser, €] mis creati-
vo de los parsonianos. ha heredado la warea de administrar ese sncedineo de
tiperio v los gjemplos tipicos de enunciados politicos no faltan en sus Fssavs
in Soriological Explanation. Uno de ellos, titulada “Sociologv and the other
Social Sciences”, es un enunciade de politica extranjera que intenta dividir ef
territorio de investigacion, de establecer fronteras 1netas y de hacer ofertas de
cooperacion internacional. Otro, ttulado “The Optimam Scope of Sacio-
logy", es nna tentatva para regular los conflictos que dividen la sociologia
asignando su propio fin a cada grupo en la divisién cientifica del trahajo,
concebido, desde tuego, en una perspecriva funcionalista”™ (R. Collins.
“Sociology-Building, compte rendu”, Berkeley fournal of Sociology, 14, verano de
1969, pp. 73-83).
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cientifica? Basta pensar, por ejemplo, en todos los ciclos de legitimacién
reciproca (del tipo A legitima a B que legitima a C que legitima a A}, cuyo
rendimiento simbélico es mayor cuanto mas largos y complejos son, por lo
tanto menos susceptibles de ser percibidos como un cinico intercambio de
servicios, o en los pactos provisorios v duraderos de no agresion que solo
son posibles entre agentes no enfrentados en una competencia directa
(como tedricos y empiristas, investigadores de generaciones, de disciplinas
o de especialidades diferentes, etc.); basta pensar incluso en la anexidn sim-
bilica, praciicada sobre todo por los grandes tedricos en sus relaciones con
los empinstas o los tedricos de menor vuelo reducidos al estado de disci-
pulos ignorados, o a la excomunién por cuestionamiento de la autoridad
y de la calificacidon cientifica de los concurrentes.” Estas estrategias jamas
se ven tan bien como en esas obras de “grandes metodélogos”, codificacio-
nes escolasticas de las reglas de la practica cientifica que son inseparables
del proyecto de edificar esas snertes de papados intelectuales, fuertes de
un cuerpo internacional de vicarios, regularmente visitados o reunidos
en concilio y encargados de ejercer un control riguroso y constante so-
bre la prictica comin, o en las vastas cumbres de los “grandes tedricos”
que, levados a buscar en una historia anunciadora de su advenimiento ¢l
fundamento de su legitimidad, se esfuerzan por integrar en una sintesis
ecléctica todos los aportes pasados, presentes y futuros de la investigacion
tedrica y empirica y de defender su pretension a la soberania intelectual
por la retorica cautivante de la autolegitimacion, por la anexion simbdlica
y, también, por ¢l ejercicio exhortador de un poder casi patronal de orga-
nizacion del trabajo, disuribucion de las tareas y arbitraje de los conflictos.

Ignorando los sistemas de relaciones sociales €n los cuales han sido
producidos y utilizados los sistemas simbolicos que somete al andlisis y
disociando al mismo tiempo las estructuras de las funciones sociales, pa-

74 Debidlo a que inuchos de 1os conflictos que se eniublun en apaciencia en ¢l
cielo puro de los principios ¥ de las reorias deben siempre la parte mds oscu-
rivde sus razones de existencia ¥, a veces, toda su existencia a las tensiones pa-
tentes o latentes del campo de produccion, numerosas querellas ideologicas
del pasade nas resultan, on un primer momento, incomprensibles: la dnica
participacion realmente “vivida”™ en los conllictos del pasado cs, quizas, la
que autoriza la homologia de las posiciones ocupadas en campos de épocas
diferentes. Las discordancias entre ¢l Juicio de los contemporaneos v ei de la
“Posteridad” se deben también, por una parte, al heche de yue las relaciones
de cnmp(\r.mmi;‘a que pueden prnhibir o retavclar un juici() equit;llivo sor, St
ne abolidas, al menos debilitaclas o ranstormadas, sin rener en cuenta que
las relaciones de poder (tnonopolios, ciwteles, ¢1¢.) que tienden a trenar el li-
bre juego de la eritica se encnentran brutalmente aniguiladay (lo que explica
ta importancia de las estrategiay de sucesion).,

o
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sadas y/o presentes, para las cuales y por las cuales han sido producidas
y reproducidas, la interpretacion estrictamente interna se expone, en
el mejor de los casos, a asumir una funcién ideologica acreditando la
ideologia propiamente intelectual de la neutralidad ideclégica del inte-
lectual y de sus producciones: pero ademas se condena, la mayoria de las
veces, a un formalismo arbitrario porque la construccion adecuada del
objeto de andlisis {por ejemplo, la simple delimitacion del corpus) supo-
ne un analisis sociolégico de las funciones sociales que fundamentan la
estructura y el funcionamiento de todo sistema simbélico. El semiélogo
que, autorizindose con el ¢jemplo de la etnologia, pretende aprehen-
der la estructura de una obra literaria o artistica mediante un andlisis
estrictamente interno, que pone entre paréntesis las condiciones sociales
en que ha sido engendrada y funciona la obra, es decir, la funcién que
cumple para las diferentes categorias de consumidores, se expone a los
mismos errores tedricos que el etndlogo que no encuentra en la obser-
vacion directa de las condiciones de reproduccién y utilizacion de siste-
mas simbodlicos, tales como mitos o rituales, el sustituto del conocimiento
(irraccesible en este caso) de las condiciones sociales de produccion de
€s0s sistemas.

Un campo de produccién puede haber conquistado ura autonomia
casi completa en relacién con las fuerzas y demandas externas, como
el campo de las ciencias mas puras, sin dejar de ser susceptible al ana-
lisis socioldgico. En efecto, en todo caso le corresponde a la sociologia
establecer las condiciones externas que deben cumplirse para la instau-
racién de un sistema de relaciones sociales de produccién, circulaciéon
y consumo (por gjemplo, el campo cientifico o un subcampo artistico)
que presenten las caracteristicas sociales necesarias para el desarrollo au-
ténomo de la ciencia o del arte; le corresponde también detecrminar las
leyes de funcionamiento que caracterizan adecuadamente tal campo re-
lativamente autonomo de relaciones sociales v que son apropiadas para
conducir al principio de las producciones simbélicas correspondientes,
Es siempre en un sistema de relaciones sociales que obedecen a una 16gi-
ca especifica donde se encuentran objetivamente definidos los principios
de “seleccidn” que los diferentes grupos de productores comprometidos
en la competencia por la legitimidad cultural operan mas inconsciente
que conscientemente en el interior del universo de significaciones real o
virtualmente disponibles en un momento dado del tiempo, ent funcion
de los sistemas de intereses y ambiciones objetivamente ligados a la po-
sicién que ocupan en esas particulares relaciones de fuerza que son las
relaciones sociales de produccion, circulacion y consumo simbélicas. En
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efecto, la ciencia no tene ninguna razén para otorgar a la sociedad de
los cientificos (o de los escritores y los artistas) el estatus de excepcién
que ella se autoconcede voluntariamente. Los sistemas simbdlicos que
un grupo produce y reproduce en y para un tipo determinado de relacio-
nes sociales sélo revelan su verdadero sentido si se los vincula con las re-
laciones de fuerza que los hacen posibles y sociolégicamente necesarios
(su funcidn social no es otra cosa que el conjunto de sus “razones socia-
les de existir”), es decir, con las condiciones sociales de su produccién,
reproduccién y utilizacién y, mas precisamente, con las condiciones de
produccidn, reproduccién y utilizacién de los esquemas de pensamiento
de los cuales son producto, Tratandose del tipo particular de sistemas
simbdlicos que son las obras cientificas, hay que tomar en cuenta la for-
ma especifica que revisten las relaciones de fuerza dentro de esos campos
relativamente auténomos y orientados en relacién con funciones especi-
ficas, es decir. que se los construya como relaciones sociales que compro-
meten, cn la competencia por el monopolio del ejercicio de la violencia
simbolica legitima, todo el poder de violencia simbdlica conquistado en
esas relaciones.

A medida que el campo de produccidn restringida se cierra sobre si
mismo y se afirma capaz de organizar su produccién en referencia a nor-
mas de¢ perfeecion que él mismo ha producido —desterrando todas las
funciones externas y excluyendo de la obra wdo contenido social o so-
cialmente marcado—, la dindmica de las relaciones de competencia por la
consagracion propiamente cultural instauradas en ¢l campo de produc-
cion tiende a devenir el principio exclusivo de la produccién de obrasy
dc la dinamica de su sucesién. Para explicar ¢l hecho de que, sobre todo
desde mediados del siglo X1X, ¢l arte encuenura en si mismo su principio
de cambio ~como si la historia fuera interior al sistema y el devenir de las
formas de representacién y expresiéon no fuera sino el producto del desa-
rrollo logico de los sistemas de axiomas propios de las diferentes artes—,
no hay necesidad de hipostasiar, como frecuentemente se ha hecho, las
leyes de esta evolucion: si existe una historia relativamente auténoma
del arte {0 de la literatura, la filosofia y la ciencia) es porque, a medida
que la constitucion del campo en tanto tal y, correlativamente, del arte
en tanto arte, determina la explicitacién y la sistematizacién de los prin-
cipios propiamente artisticos de produccién y evaluacion de la obra de
arte, la relacion que cada categoria de productores mantiene con su pro-
duccién y, por ende, su produccidon misma, son dirigidas cada vez més
exclusivamente por la relacidn que mantiene con las tradiciones y las
normas propiamente artisticas producidas y reproducidas en el campo y
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que depende, en si misma, de su posicion en la estructura del cam po de
produccién.

Pero si Ia legitimidad cultural aparece como la “norma fundamental”
—utilizando ¢l lenguaje de Kelsen— dei campo de produccién restringi-
da, seria peligroso hacer de ello el fundamento viltimo de una “teoria
pura” de la cultura.” En efecto, sj |a autonomia relativa del campo de
produccién restringida autoriza a intentar construir un modelo “puro”
de las relaciones objetivas que lo constituyen y de las interacciones que
en €| se instauran, no hay que olvidar que esta construccidn formal es
producio de la provisoria puesta entre paréniesis de las relaciones que
unen ¢l campo de produccién restringida, en tanto sistema de relaciones
de fuerza de un tipo especifico, al campo que engloba las relaciones de
fuerza entre las clases. Porque el fundamento altimo de €sta “norma fun-
damental” ~que seria vano buscar en el campo mismo- reside en ordenes
donde reinan otros poderes que la legitimidad culwural, las funciones ob-
Jetivamente asignadas a cada categoria de productores y a sus productos
por su posicién en el campo Y por los sistemas de intereses propiamente
culturales alli ligados esian siempre como recubicrtas y reduplicadas por
las funciones externas objetivamente cumplidas en y por el cumplimien-
to de las funciones internas.

75 CL. ). Piaget, Introduction 4 1 Epistémologie génétique, Paris, Presses Universitaires
de France, 1950, 1. 1It, p 239



6. La produccion de la creencia
Contribucidén a una economia
de los bienes simbolicos

Una vez mas, ¢l término “empresario” me molesta.
SVEN NIELSEN, presidente director general de Presses de la Cité

En otro ambito he tenido el honeor, si no el placer, de perder
dinero haciendo traducir los dos volimenes monumentales
del Ilemingway dc Carlos Baker.

ROBERT LAFFONT

LA DENEGACION DE LA “ECONOMIA™'

El comercio de arte, comercio de las cosas en las que no hay
comercio, pertenece a la clase de pricticas en las que sobrevive la 16gica
de la economia precapitalista (como, en otro orden, 13 economia de los
intercambios entre generaciones) y que, al funcionar como denegaciones
practicas, sélo pucden hacer lo que hacen haciendo como si no lo hi-
cieran: desafiando la l6gica ordinaria, estas practicas dobles sc prestan a
dos lecturas opuestas pero igualmente falsas, que deshacen su dualidad
y duplicidad esenciales reduciéndolas a la denegacién o bien a lo que
esta denegado, al desinterés o al interés. El desafio que las economias
fundadas sobre la denegacién de lo “econdmico” plantean a cualquier
clase de economicismo reside precisamente en el hecho de que sélo fun-
cionan y pueden funcionar en Ja prictica —y no inicamente en Ias repre-
sentaciones— al precio de un rechazo constante y colectivo del interés
propiamente “econémico” y de la verdad de las practicas que el andlisis
“cconémico” devela.

[ Las comillas marcaran, de ahora en mas, que se trata de “cconomia” en el
sentide restringido de economicismo,
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En ese cosmos econdmico cuyo funcionamiento esta definido por un
‘rechazo” de lo “comercial” que es, de hecho, una denegacién colectiva
de los intereses y los beneficios comerciales, las conductas mas “antieco-
ndémicas”, las mis visiblemente “desinteresadas” e incluso aquellas que
€N un universo “econémico” ordinario serian Jas mas despiadadamente
condenadas, encierran una forma de racionalidad econémica (incluso
en el sentido restringido) y de ningiin modo excluyen a sus autores de
los beneficios, aun econdmicos, prometidos a quienes se conforman a la
ley del universo. Dicho de otro modo, junto a la bisqueda del beneficio
“econdémico” que, al hacer del comercio de bienes culturales un comer-
cio como los otros, y no de los mas rentables “econémicamente” {como
lo recuerdan los mas avisados, es decir, los més “desinteresados” comer-
ciantes de arte), se contenta con ajustarse a la demanda de una clientela
convertida de antemano, hay lugar para la acumulacion del capital simbélico
como capital econdmice o politico denegado, desconocido y reconoci-
do, por lo tanto legitimo, “crédito” capaz de asegurar, bajo ciertas con-
diciones y siempre a plazos, beneficios “econémicos”. Los productores y
vendedores de bienes culturales abocados a lo “comercial” se condenan
ellos mismos, y no sélo desde un punto de vista ético o estético, porque
se privan de las posibilidades ofrecidas a los que, sabiendo reconocer las
exigencias especificas del universo o, si se quiere, desconocer y hacer
desconocer los intereses en juego en su practica, se prodigan los medios
para obtener los beneficios del desinterés. En resumen, cuando el Gnico
capital titil y eficaz s esc capital desconocido, reconocido, legitimo, que
s¢ llama “prestigio” o “autoridad”, el capital econémico que la mayoria
de las veces suponen las empresas culturales sélo puede asegurar los be-
neficios especificos que produce el campo -y, al mismo tiempo, los be-
neficios “econdmicos” que siempre implican- si se reconviertce en capital
simbdlico. La tinica acumulacién legitima, tanto para el autor como para
el critico, tanto para el comerciante de cuadros como para el editor o el
director de teatro, consiste en hacerse un nombre, un capital de consa-
gracion que implica el poder de consagrar objetos (es el efecto de marca
o de tirma) o personas (por la publicacién, la exposicién, etc.), y por lo
tanto de atribuir valor y extraer beneficios de esta operacién.

La denegacién no es una negacién real del interés “econémico” que
siempre estd presente en las practicas mas “desinteresadas” ni una simple
“disimulacién” de los aspectos mercantiles de la prictica, como podrian
pensar los observadores mas atentos. La empresa econémica denegada
del comerciante de cuadros o del editor, “banqueros culturales” en quie-
nes el arte y los negocios convergen practicamente —cosa que los predis-
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pone a desempenar el papel de chivo expiatorio—, tiene €xito, incluso
“econdémicamente”, sOlo si esla orientada por el dominio practico de las
leyes de funcionamiento del campo de produccion y circulacion de los
bienes culturales, es decir, por una combinacién totalmente improbable,
en todo caso raramente exitosa, del realismo que implica concesiones
minimas a las necesidades “econémicas” denegadas y no negadas y de
la conviccién que las excluye.? Como la denegacion de la economia no
es una simple mascara ideolégica ni un repudio completo del interés
econdémico, los nuevos productores que tienen su conviccién por todo
capital podréin, por un lado, imponerse en el mercado reclamando para
si valores en nombrc de los cuales los productores dominantes han acu-
mulado su capital simbélico y, por otro lado, sélo quiencs sepan adaptar-
se a las coacciones “econdmicas” inscriptas en esta economia de la mala
fe podran recibir plenamente los beneficios “econémicos” de su capital
simbélico.

2 El “gran” editor, como €} “gran” marehand, asocia la prudencia “economica”
{con frecucencia s¢ burlan de su gestion de “padre de familia”) a la audacia
intelectual, distinguiéndose también de los que se condenan, al menos
“econdmicamente”, POrQUE COMPrOMEIen la misma andacid © la misma
desenvaltura en el negocio comercial v en la empresa intelectual (sin habar
de los que combinan la imprudencia econdmica y Ja prudencia artistica:
“Un ecror sobre Jos precios de costo o sobre las tirudas puede desencadenar
catastrofes, incltso si las venus son excelentes. Cnando Jean-Jacques Pauvert
hizo reimprinir Littré. €l negocio s anunciaba fructifero debido al ndmero
inesperado de suscriptores. Pero cuando salié se dio cuenta de qie nn error
de estimacidn del precio de costa hacia perder 1ina quincena de francos por
obra. El editor debio ceder Ya operacion a un colega”™ (B, Demory, “Le livee
al'ige de I'industrie”, L Fxpansion, octubre de 1970, p. 110). Asi se com-
prende mejor que Jérdme Lindon sea elogiado a la vez por el gran editor
“comercial” y ¢} pequeno editor de vanguardia: “Un editor, con un equipo
muy pequenio ¥ pocos gastos generales, piede vivir plenamente imponiendo
su personalidad, Esto exige una disciplina muy eswricta de su parte, pucs s¢
encucntra atrapado entre el equilibrio financicro 2 asumir, por una parte, v
la tentacién del crecimiento, por la otra. Admiro protundamente a Jéréme
Lindon, direcwor de Ediciones de Minuit, que ha sabido mantener ese dificil
equilibrio a lo Jargo de toda su vida de editor. Ha sabido hacer prevalecer
s010 1o que amaba, sin dejarse distraer en ¢l cammino, Es necesario que Traya
editores cotno €t para que nazea la nueva novela y otros como vo, para refle-
jar 1as faretas de la vida y de Ja creacion” (R. Latfont, Editeur, Paris. Lafiont,
1974, pp. 291-292). “Era la guerra de Argelia y puedo decir que, durante
tres anos, he vivido como un militante del FNE., mientras me volvia editor.
En las Ediciones de Minuit, Jéréme Lindon, que ha sido sieinpre para mi un
ejemplo, denunciaba la wortura” (F. Maspero, “Maspero entre tous les feux”,
Nonvel Observateur, 17 de setiembre de 1973).
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JQUIEN CREO AL “CREADOR"?

La ideologia carismatica que esti en el origen mismo de la creencia en
el valor de la obra de arte -y por lo tanto, en el del funcionamicnto del
campo de produccion y circulacién de los bienes culturales— constituye,
sin duda, el principal obstaculo para una ciencia rigurosa de la produccion
del valor de los bienes culturales. En efecto, ella orienta la mirada hacia el
productor aparente—pintor, compositor, escritor, en suma, hacia el “autor™,
prohibiendo preguntar quién autoriza al autor, quién hace la autoridad
con la cual el autor se autoriza. Si es demasiado evidente que el precio de
un cuadro no sc determina por la suma de los elementos del costo de pro-
duccion ~materia prima, tiempo de trabajo del pintor~ysi las obras de arte
proporcionan un ejemplo de oro a quienes pretenden refutar la teoria
marxista del valor trabajo (que, por otra parte, otorga un estatus de excep-
cién a la produccion artistica), es quizds porque se define mal la unidad de
produccién o, lo que viene a ser lo mismo, el proceso de produccién.

La cuestién sc puede plantear en su forma mas concreta {la que reviste,
aveces, a gjos de los agentes): squién —el pintor o el marchand, el escritor o
el editor o el director de teatro— es el verdadero productor del valor de la
obra? La ideologia de la creacién, que hace del autor ¢l origen primero y
ultimo del valor de la obra, disimula que el comerciante de arte {marchand,
editor, ctc.} cs, inseparablemente, quien explota el trabajo del “creador”
haciendo comercio de o “sagrado”, y quien, al introducirlo en el mercado
mediante la exposicion, la publicacién o la puesta en escena, consagra €l
producto, de otro modo destinado a permanecer en estado de recurso
natural, que ha sabido “descubrir”, y tanto mas fucrtemente cuanto mas
consagrado esté €l mismo.” El comerciante de arte no es sélo quien pro-
cura un valor comercial a la obra, poniéndola en relacién con un cier-
to mercado; no es s6lo el representante, ¢l empresario, que “defiende,
como se dice por alli, a los autores que ama”. Es quien puede proclamar
el valor del autor que defiende (cf. la ficcién del catilogo o del “se ruega
la publicacién”) y sobre todo “comprometer, como se dice, su prestigio”
en su favor, acuando como “banquero simbélico” que ofrece en garantia

3 Este andlisis que se aplica a las obras nuevas de autores desconocidos también
vale pard las obras desconocidas o desclasadas e, incluso, "clasicas”, que
pucden siempre ser objeto de “redescubrimientos”, *recuperaciones® y
“relecturas” {de alli ranras producciones filosaficas, literarias, 1eatrales incla-
sificables, cuyo paradigma s I« puesta en escena de vanguardia dc los texios -
tradicionales).
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todo el capital simbélico que ha acumulado (y que realmente corre ¢l
riesgo de perder en caso de “error”).* Esta inversién, cuyas inversiones
“econdmicas” correlativas son una garantia en si mismas, permitc al pro-
ductor ingresar en el ciclo de consagracion. A la literatura no se ingresa
como a una religién sino como a un club selecto: el editor es un padri-
no prestigioso (con los prologuistas, los criticos, etc.) que asegura rapidas
muestras de reconocimiento. Mas claro todavia es el rol de marchand, que
debe realmente “introducir™ al pintor y su obra en compaiiias cada vez
mas selectas (exposiciones en grupo, exposiciones individuales, coleccio-
nes prestigiosas, museos) y en ligares cada vez mas raros y buscados. Pero
1a ley del universo que dice que una inversion es mas productiva simboli-
camente cuanto menos enunciada hace que las acciones de valoracién,
que en ¢l mundo de los negocios toman la forma abierta de Ja publicidad,
deban aqui eufemizarse: ¢l comerciante de arte sirve a su “descubrimicn-
to” s6lo si pone a su servicio toda su conviccion, excluyendo las maniobras
“bajamente comerciales”, las manipulaciones y las “presiones” en favor de
formas de “relaciones publicas” mas amables y discretas {que son una for-
ma altamente eufemizada de la publicidad), como recepciones, reuniones
mundanas, confidencias juicivsamente ubicadas.”

EL CiRCULO DE LA CREENCIA

Pasando del “creador” al “descubridor” como “creador del creador”™
solo se desplaza el interrogante inicial, y todavia queda por deterrinar
de donde le viene al comerciante de arte su reconocido poder de con-

4 No es por azar que ¢l rol de caucién que incumbe al comerciante de arte es
particularmente visible en el dominio de la pineura donde la inversion “eco-
nomica” del comprador (¢l coleccionista) es incomparablemente mas -
portanie que en materia de literamra e incluso de teatro. Raymond Moulin
observa que “el contrato firmado con una galeria importante dene valor
comiercial” y que el marchand es, a los ojos de los aficionados, el "garante de
la calidad de las obras” (R. Moulin, s Marché de la peinture en Frau, Paris,
Ed. De Minui, 1967, p. 329).

5 Es evidente gue, segun la posicion en ¢l campo de la produccion, las acciones
de valoracion pueden variar del recurso abierto a las €cnicas publicitarias
(publicidad en la prensa, catdlogos, cie.) ¥ de las presiones economicas y sim-
Bolicas {por ejemplo sabre los jurados que distribuyen los premios o sobre
los cTiticos) al rechazo alanero y un poco ostensible de toda concesion al
mundo que puede ser, a plazos, la torma saprema de la imposicién de valor
{so0lo accesible a algunos}).
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sagracion. En este caso también contamos con una respuesta carisma-
tica: los “grandes” marchands, los “grandes” editores, son “descubrido-
res” inspirados que, guiados por su pasién desinteresada ¢ infundada
por una obra, han “hecho” al pintor o al escritor, 6 le han permitido
hacerse sosteniéndolo en los momentos dificiles gracias a la fe que te-
nian en él, orientandolo con sus consejos y desembarazandolo de las
preocupaciones materijales,’ Para no quedar eternamente prisioneros
en la cadena de las causas, quiza sea necesario dejar de pensar en la
16gica, que toda la tradicién favorcce, del “primer comienzo” que con-
duce inevitablemente a la fe en el “creador”. No basta indicar, como
suele hacerse, que el “descubridor” jamas descubre algo que ya no haya
sido descubierto, al menos por algunos, pintores ya conocidos por un
pequeno numero de pintores o de conocedores, autores “introduci-
dos” por otros autores (se sabe, por ejemplo, que los manuscritos que
serdn publicados casi nunca legan de forma directa sino a través de
intermediarios reconocidos). Su “autoridad” es un valor fiduciario que
$0lo existe en virtud de la relacién con el campo de produccién en su
conjunto, es decir, con los pintores o los escritores que forman parte
de su “equipo” —“un editor, decia uno de ellos, cs su catdlogo™ y con
aquellos que no lo integran y que querrfan o no querrian integrarlo;
en la relacién con otros marchands n otros editores que le envidian mas
O IMENOS sUS autores y sus escritores y serian capaces de quitarselos;
en la relacién con los criticos, que creen mas ¢ menos en su juicio y
hablan de sus “productos” con mas o menos respeto; en la relacién
con los clientes, que perciben més o menos su “marca” y le tienen mas
o menos confianza. Esta “autoridad” no es otra cosa que un “crédito”

6 La representacion ideoldgica transfigura lunciones reales: ¢l editor o ¢l
marchand, que alli consagra lo csencial de su tiempo, s6lo puede orgunizar y
racionalizar la difission de la obra, que, sobre todo quigds para el pintor, es
una empresa ronsiderable, que supone informacion {(sobre los lugares de
exposicion “interesanies”, sobre todo en ¢l extranjero} v medios materiales.
Pero sobre todo, él solo, al actuar como intermetliario © como panalla,
puede pernitir al productor mantener nq representacion carismatca, es
decir, inspirada v “desinteresada”, de su persona y de su actividad, evitandole
el cantacto con el mercado, y eximiéndolo de las tareas a la vez ridiculas,
desmoralizantes e ineficaces (al menos simbdlicamente). ligadas al aprove-
chamiento de su obra. (Es probabic: que el oficio de escritor o de pintor, y las
representaciones correlativas, fueran totalmente diferentes si los productores
debieran asegurar, cltos mistnos, la comerciatizacion de sus productos v si
dependieran directamente, en sus condiciones de existencia, de las sanciones
del mercado o de instancias que no conocen y que no reconocen sine esas
sanciones, como las editoriales “comerciales™).
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entre un conjunto de agentes que constituyen “relaciones” tanto mas
preciosas cuanto mis crédito posean. Es muy evidente que los criticos
también colaboran con el comerciante de arte en el trabajo de consa-
gracién que construye la reputacion y, al menos a largo plazo, el valor
monetario de las obras: “descubriendo nuevos talentos” orientan las
elecciones de vendedores y compradores por medio de sus escritos o
consejos (con frecuencia son lectores ¢ directores de colecciones cn
las editoriales o prologuistas de catdlogos de las galerfas), por sus ve-
redictos que, aunque se pretendan puramente estéticos, se condicen
con importantes efectos econdmicos (jurados). Entre los hacedores de
la obra de arte es neccsario tener €n cuenta, por ultimo, a los clientes
que contribuyen a crear valor apropidndosela materialmente {colec-
cionistas) o simbélicamente (espectadores, lectores) e identificando
subjetiva u objetivamente una parte de su valor con esas apropiaciones.
En resumen, quien “hace las reputaciones” no es, como creen ingenua-
mente los Rastignacs de provincia, tal o cual persona “influyente”, tal
o cual institucién, revista, semanario, academia, cenaculo, marchard,
editor; ni siguiera es el conjunto de lo que a veces se llama “las perso-
nalidades del mundo de las artes o de las letras™ es el campo de pro-
duccién en tanto sistema de las relaciones objetivas erntre esos agentes
o esas instituciones y sede de las luchas por el monopolio del poder de
consagracién donde continuamente se engendran el valor dc las obras
y la creencia en ese valor.”

FE Y MALA FE

El principio de eficacia de todos los actos de consagracion no es otro que
el campo mismo, sede de la energia social acamulada que los agentes e
instituciones contribuyen a reproducir en las luchas por apropiarsela en
las cuales comprometen la adquirida en luchas anteriores. El valor de la

7 Para quienes no dejarin de oponer a estos analisis la representacién ecuwmé-
nica de las relaciones “confraternales” entre productores, seria necesario
recordar wdas las [ormas de competencia desleal entre las cuales el plagio
(aculto con mayor o menor habilidad) es 1a més conacida y visible, o inchiso
la violencia simbdlica, evidentemente, de las agresiones con kas cuales los
productores apuntan a desacreditar a sus competidores (hay que remitirse
a la historia reciente de la pintura que proporciona innumerables cjemplos,
siendo uno de Los mas tpicos, para citar s6lo a muertos, la relacién entre
Yves Klein y Piero Manzoni).
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obra de arte en tanto tal -fundamento del valor de toda obra particular—
¥ la creencia que la funda nacen en las luchas incesantes e innumerables
para fundar el valor de tal o cual obra particular, es decir, no sélo en
la competencia entre agentes (autores, aclores, escritores, criticos, es-
cendgrafos, editores, marchands, etc.) cuyos intereses —en el sentido mas
amplio— estan ligados a bienes culturales diferentes (teatro “burgués” o
teatro “intelectual”, pintura “establecida” y pintura de vanguardia, litera-
tura “académica” y literatura “avanzada} sino también en los conflictos
entre agentes que ocupan posiciones diferentes en la produccion de pro-
ductos de la misma especie {pintores y marchands, autores y editores, es-
critores y eriticos, etc.): con esas luchas que, aunque jamas opongan cla-
ramente “lo comercial”y lo “no comercial”, el “desinterés” y el “cinismo”,
casi siempre comprometen el reconocimiento de los valores Gltimos de
“desinterés” a través de las denuncias de los compromisos mercantiles o
las maniobras calculadoras del adversario, la denegacion de la economia
queda ubicada en €l corazén mismo del campo, en el principio mismo
de su funcionamiento y su cambio.

Asi, la doble verdad de la relacién ambivalente entre el pintor y el mar-
chand o entre el escritor y el editor jamas se revela tan bien como en las
crisis dondc se devela la verdad objetiva de cada una de las posiciones y
de su relacién, al mismo tiempo que se reafirman los valores subyacentes
al origen de su ocultamiento. Nadie esti mejor ubicado que el comer-
ciante de arte para conocer los intereses de los fabricantes de obras, las
estrategias que emplean para defenderlas o para disimular sus estrate-
gias. Si &l forma una pantalla protectora entre ¢l artista y €l mercado, es
también quien lo vincula con ¢l mercado y provoca, por su existencia
misma, crueles develamientos de la verdad de la practica artistica: ino le
basta, para imponer sus intereses, con encerrar al artista en sus confesio-
nes de “desinterés”s Basta con escucharlo para descubrir que, més alla de
algunas excepciones ilustres —~hcchas para recordar el ideal-, los pintores
y los escritores son profundamente interesados, calculadores, estan obse-
sionados por el dinero y dispuestos a todo para triunfar. En cuanto a los
artistas, que ni siquiera pueden denunciar la explotacién de la cual son
objeto sin confesar sus motivaciones interesadas, son quienes estin mejor
ubicados para conocer en profundidad las estrategias de los comercian-
tes de arte, el sentido de la inversion (econémicamente) rentable que
orienta sus inversiones estéticas afectivas. Adversarios complices, quienes
fabrican las obras de arte y quienes comercian con ellas se refieren a la
misma ley que impone la represion de todas las manifestaciones directas
de interés personal, al menos en su forma abiertamente “cconémica”, y
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que tiene todas las apariencias de la wascendencia aunque no sea sino el
producto de una censura cruzada que pesa casi igualmente sobre todosy
cada uno de los que 1a hacen pesar sobre los otros.

Un mecanismo semejante hace del artista desconocido, desprovisto
de crédito y de credibilidad, un artista conocido y reconocido: la lucha
por la imposicién de la definicién dominante del arte, es decir, por la
imposicion de un estilo, encarmado por un productor particular o un
grupo de productores, hace de la obra de arte un valor al hacer de ella
una apuesta dentro y fuera del campo de producciéon. Cada uno puede
recusar la pretension de sus adversarios a distinguir lo que es arte de lo
quc no lo es sin cuestionar jamas esta pretensién originaria como tal: los
competidores se excluyen mutuamente del campo de la pintura en nom-
bre de la conviccion de que existe la buena o la mala pintura, creando
la apuesta y el motor sin los cuales no podria funcionar. Y nada disimula
mejor la colusién objetiva que estad en el origen del valor propiamente
artistico que los antagonismos a través de los cuales se realiza.

SACRILEGIOS RITUALES

Se podria oponer a estos analisis las tentativas que se han multiplicado
alrededor de los anos sesenta, sobre todo en €l dominio de la pintura,
para quebrar el circulo de la creencia, si no fuera demasiado evidente
que esta suerte de sacrilegios rituales, desacralizaciones atin sacralizantes
que sdlo escandalizan a los creyentes, estan condenadas a ser, a su turno,
sacralizadas y a fundar una nueva creencia. Se puede pensar en Man-
zoni, con sus lineas encerradas en cilindros de carton, sus conservas de
“mierda de artista”, sus bases magicas capaces de transformar en obra de
arte las cosas alli depositadas o sus aplicaciones de firmas sobre personas
vivientes para convertirlas asi en obras de arte; o incluso en Ben, que
multiplica los “gestos” de provocacion o de burla, como la exposicién de
un pedazo de cartdn revestido con la mencién “ejemplar Gnico” o de una
tela que lleva la inscripcion “tela de 45 cm de largo”. Paradéjicamente,
nada muestra mejor la légica del funcionamiente del campo artistico
que el destino de esas tentativas de subversion en apariencia radicales:
por aplicar al acto de creacion artistica una intencién de burla ya anexa-
da ala tradicidn artistica por Duchamp, son inmediatamente convertidas
en “acciones” artisticas, registradas como tales y consagradas por las ins-
tancias de celebracion. El arte no puede revelar la verdad sobre el arte
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sin ocultarla, haciende de esa revelacién una manifestacién artistica. Yes
significativo, a contrario, que todas las tentativas por cuestionar el campo
de produccién artistica, la légica de su funcionamiento y las funciones
que cumple, por las vias altamentc sublimadas y ambiguas del discurso o
de las “acciones” artisticas, como en Maciunas o Flynt, estén destinadas,
no IMenos necesariamente, a ser condenadas incluso por los guardianes
mas heterodoxos de Ja ortodoxia artistica, perque rechazando jugar el
juego, discutir el arte en las reglas, es decir, artisticamente, sus autores
cuestionan no una manera de jugar ¢l jucgo sino el juego mismo y la
creencia que lo funda, Gnica transgresién inexpiable,

EL DESCONOCIMIENTO COLECTIVO

La eficacia casi mégica de la firma no es otra cosa que el poder, recono-
cido a algunos, de movilizar la energia simbdlica producida por el fun-
cionamiento de todo el campo, es decir, la fe en el juego y sus apuestas
que el juego mismo produce. En materia de magia —Mauss lo ha obser-
vado muy bien— la cuestién no es tanto saber cuales son las propiedades
especificas del mago, o incluso de las operaciones y las representaciones
magicas, sino determinar los fundamentos de la creencia colectiva o, me-
jor, del desconocimiento colectivo, colectivamente producido y mantenido,
que subyace al origen del poder que el mago se apropia. Si es “imposi-
ble comprender la magia sin ¢l grupo magico” es porque el poder del
mago, del cual ¢l milagro de la firma o de la marca es una manifestacion
ejemplar, es una impostura bien fundada, un abuso de poder legitimo, co-
lectivamente desconocido y por lo tanto reconocido. El artista que, po-
niendo su nombre sobre un ready made, produce un objeto cuyo precio
de mercado no tiene proporcién con su costo de produccioén, esta co-
lectivamente acreditado para cumplir un acto magico que no seria nada
sin toda la tradicion de la cual su gesta es el resultado, sin el universo de
los celebrantes y los creyentes que le dan sentido y valor en reterencia
a esta tradicion, Seria vano buscar en otra parte que no fuera el campo
—es decir, en el sistema de relacionces objetivas que lo constituyen, en las
luchas que tienen lugar en €l y en la forma especifica de energia o de
capital que alli se engendra- el principio del poder “creador”, esa suerte
de mand o de carisma mefable que celebra la tradicién.

Decir que el valor mercantil de la obra de arte no tiene proporcién
con su costo de produccién es a la vez verdadero y falso: verdadero, si
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solamente se toma en cuenta la fabricacién del objeto material, del cual
el artista es finico responsable; falso, si se entiende la produccion de la
obra de arte como objeto sagrado y consagrado, producte de una in-
mensa empresa de alquimia social en la cual colaboran, con la misma
conviccién y con beneficios muy desiguales, el conjunto de los agentes
comprometidos en el campo de produccidn, es decir, los artistas y es-
critores oscuros tanto como los “maestros” consagrados, los criticos y
editores tanto como los autores, los clientes entusiastas no menos que
los vendedores convencidos. Son contribuciones, incluyendo las mas os-
curas, que el materialismo parcial del economicismo ignora, y que basta
tomar en cuenta para comprobar que la produccién de la obra de arte,
es decir, del artista, no es una excepcion a la regla de la conservacién de
la energia social.®

DOMINANTES Y PRETENDIENTES

Dado que los campos de produccién de bienes culturales son universos
de creencia que pueden funcionar porque llegan a producir insepara-
blementc los productos y la necesidad de los productos por medio de
prdcticas que son una denegacién de las pricticas ordinarias de la “eco-
nomia”, las luchas que tienen lugar en ellos son conflictos Gltimos que

8 Estos analisis prolongan, especificandolos, los que habian sido propuestos
a proposito de la alta costura donde las apuestas econémicas y, al mismo
tiempo, las estrategias de denegacién, son mncho mas llamativas (Cf P.
Bourdien & Y. Desault, “Le coutnrier et sa griffe: contribution a une théorie
de Ja magie”, Actes de la Recherche en Sciencees Sociales, I, 1, enero de 1975, pp.
7-36} y a proposito de la tilosofia, poniéndose en este caso el acento en la
contribucion que los intérpretes y los comentaristas aportan al reconoci-
miento como reconocimiento de 1a obra {CL P. Bourdieu, “L’ontolagie
politique de Martin Heidegger™, Actes de la Recherche en Sciences Sociales, 1, 5-6,
noviembre de 1975, pp. 109-156) [La ontalogiu politica de Martin Ileidegger,
Barcelona, Paidgs. 1991). Aqui se trata, no de aplicar a nuevos campos el co-
nocimiento de las propiedades grenerales de los campos establecidas en otra
patte, sino de intentar llevar a un nivel de explicitacién y de generndidad miés
grande las leyes invariantes del funcionamiento y del cambio de los campaos
de lucha por la confrontacian de varios campos ( pintura, teatro, litcratura,
periodismo} donde, por razones que pueden deberse a la natwraleza de los
datos accesibles 0 a propiedades especiticas, las diferentes leyes no se revelan
con ba nisma claridad. Esta empresa se opone tanto at formalismo teoricista,
que es en §i mismo su objelo, como al empirismo idcogralico, destinado a la
acumulacion escoldstica de proposicionces falsilicables.
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comprometen toda la relacion con la “economia™ “los que alli creen”y
que, teniendo por todo capital su fe en los principios de la economia de
la mala fe, predican el retorno a las fuentes, el renunciamiento absoluto
e intransigente de los comienzos, engloban en la misma condena a los
marchands del templo que importan al terreno de la fe y de lo sagrado
practicas e intereses “comerciales”, y a los fariseos que sacan beneticios
temporales del capital de consagracion acumulado al precio de una su-
mision ejemplar a las exigencias del campo. Es asi como la ley funda-
mental del campo se ve sin cesar recordada y reafirmada por los “nuevos
ingresantes” que tienen el mayor interés en la denegacion del interés.
La oposicién entre lo “comercial” y lo “no comercial” se encuentra en
todas partes: es el principio generador de la mayor parte de los juicios
que, en materia de teatro, cine, pintura o literatura, pretenden estable-
cer la frontera entre lo que es arte y lo g1e no lo es, es decir, practica-
mente, entre el arte “burgués” y el arte “intelectual”, entre el arte “tra-
dicional” y el arte de “vanguardia”, entre 12 rive droite y la rive gauche®
Si bien esta oposicidén puede cambiar sustancialmente de contenido y
designar realidades muy diferentes segin los campos, permanece estruc-
turalmente invariante en campos diferentes y en el mismo campo en mo-
mentos diferentes. Se establece siempre entre la produccion restringida
y la gran produccion (lo “comercial”), es decir, entre la primacia dada
a la produccion y al campo de los productores o, incluso, al subcampo
de los productores para productores, y la primacia dada a la difusidn,
al ptblico, a la venta, al éxito medido por la tirada; o aun entre el éxito
diferido y duradero de los “clasicos” y el éxito inmediato y temporario
de los best setlers;, o, en fin, entre una produccion que, fundada sobre la
denegacién de la “economia” y del beneficio (por lo tanto de la tirada,
etc.), ignora o desafia las expectativas del piiblico constituido y cuya Gni-
<a demanda es la que ella misma produce, aunque a largo plazo, y una
produccién que asegura €l éxito y los beneficios correlatives ajustindose
auna demanda preexistente. Las caracteristicas de la empresa comercial

9 Algunos ¢jemplos entre mil: “Gonozco un pintor que dene calidad desde
el punio de vista del oficio, materta, ctc., pere ko que hace ¢s, para mi,
rotalmente camercial; fabrica, como si hiciera pequefios panes (...) Cuando
lus artistas devienen muy conocidos, Genen frecuentemente la tendencia a
fabricar” (Director de galeria, entrevises). El vanguardismo frecuentemente
no ofrece orra garantia de su conviccion que su indiferencia al dinero y su
espiritu contestatario: “El dincro no cuenta para €l mds alld aun del senvicio
pablico, concibe Ja cultura como un instrumento de contestacion”™ (A. De
Baecque, “Faillite an théatre™, I. Fxpansion, diciembre de 1968).
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y las de la empresa cultural, como relacién mas o menos denegada con la
empresa comercial, son indisociables. Las diferencias en la relacién con
la “economia”y con el priblico son las diferencias oficialmente reconoci-
das y marcadas por las taxonomias vigentes en el campo: asi, la oposicién
entre ¢l arte “verdadero”y el arte “comercial” recubre la oposicién entre
los simples empresarios que buscan un beneficio econémico inmediato
y los empresarios culturales que luchan por acumular un beneficio pro-
piamente cultural, aun al precio de la renuncia provisoria al beneficio
econémico; la oposicién entre estos iltimos, entre el arte consagrado y
el arte de vanguardia o, si sc quiere, entre la ortedoxia y la herejia, dis-
tingue entre los que dominan el campo de produccién y el mercado por
el capital econémico y simbélico que han sabido acumular en ¢l curso de
las luchas anteriores, gracias a una combinacién particularmente exitosa
de las capacidades contradictorias especificamente exigidas por la ley del
campo, y los nuevos ingresantes que no pueden y no quieren tener otros
clientes que sus competidores, productores establecidos que su practica
tiende a desacreditar imponiendo productos nuevos o recién llegados
con los que rivalizan en novedad.

RIVE DROTTE Y RIVE GAUGHE!

E! hecho de que las posiciones y Ias oposiciones constitutivas de
los diferentes campos se manifiesten con {recuencia en el espa-
cio no debe enganar: el espacio fisico es s6lo el soporte vacio de
las propiedades sociales de los agentes y las instituciones que,
distribuyéndose alli, hacen de él un espacio social, socialmente
jerarquizado: en una sociedad dividida en clases, toda distribu-
cién particular en ¢l espacio se encuentra socialmente calificada
por su relacién con la distribucién en el espacio de las clases y de
las fracciones de clase y de sus propiedades, tierras, casas, etc. (el
espacio social). Dado que la distribucién de los agentes y de las
instituciones ligadas a las diferentes posiciones constitutivas de
un campo particular no es aleatoria, y que los ocupantes de las
posiciones dominantes en los diferentes campos tienden a otien-
tarse hacia las posiciones dominantes (es decir, ocupadas por los
dominantes) del espacio social, las distribuciones espaciales de
los diferentes campos tienden a superponerse, como en el caso

10 Se han resperado los términos del original francés para hacer referencia a
ambas margenes del rio Sena. {N. de T']
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de Paris con la oposicién, valida casi para todos los campos (con
excepcion de las editoriales, reagrupadas sobre la rive gauche),
entre la rive droitey la rive gauche. No seria posible comprender las
propiedades mas especificas de la concentracién en el espacio de
los comercios de lujo (la calle del Faubourg SaintHonoré y 1a ca-
lle Royale o, en Nueva York, Avenida Madison y Quinta Avenida)
sin advertir que las diferentes clases de agentes e instituciones
que las constituyen (por ejemplo, los anticuarios y las galerias)
ocupan posiciones homélogas en campos diferentes y que el
mercado de base local constituido por la concentracion de estas
instituciones ofrece el conjunto de Jos bienes (en el caso parti-
cular, el conjunto de los simbolos distintivos de la “clase™) que
corresponden a un sistema de gustos. En resumen, la representa-
ci6n cartografica de la distribucién en el espacio de una clase de
agentes y de instituciones constituye una técnica de objetivaciéon
muy potente a condicion de que se sepa leer alli 1a relacién cons-
truida entre la estructura del sistema de las posiciones constitu-
tivas del espacio de un campo y la estructura del espacio social,
defimido por la relacién entre bienes distribuidos en el espacio y
agentes definidos por sus desiguales capacidades de apropiacién
de esos bienes,

En el caso de los teatros y de las galerias, la distribucién en
el espacio se aproxima més visiblemente a la distribucién en
el campo: como los editores, todos concentrados sobre la rive
gauche (con oposiciones entre el 6° distrito, mas “intelectual”,
y el 5% mas escolar), los 6rganos de prensa escapan a la pola-
rizacién por su concentraciéon en un mismo barrio (el barrio
“Bonne Nouvelle™), pero se observa que los que estin emplaza-
dos fuera de esta zona no se distribuyen por azar. Es asi como
en el 162y el 82 se encuentran sobre todo semanarios econémi-
cos (L Expansion, Echos) o periédicos de derecha, mientras que
en los distritos periféricos del norte se encuentran érganos de
prensa de izquierda o de extrema izquierda (Secours Rouge, La
pensée, Nouvelle Revue Socialiste, etc.), y sobre la rive gauche, los se-
manarios y las revistas “intelectuales”. En cuanto a los comercios
de lujo, s¢c concentran en un irea muy restringida alrededor
de la calle del Faubourg Saint-Honoré, que concentra todas las
instituciones que ocupan la posicién dominante en sus campos
respectivos (s6lo en la calle del Faubourg Saint-Honoré se en-
cuentran 9 establecimientos de alta costura, 19 de alta coiffure,
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19 sastres y camiseros, 37 institutos de belleza, 14 peleteros, 15
zapaterus, 11 talabarteros y marroquineros, 9 joyeros y orfebres,
28 anticuarios, 25 galerfas y comerciantes de cuadros, 17 deco-
radores, 13 artistas, 3 escuelas de estética,  editores de lyjo y
de publicidad, 2 negocios de alquiler de material para fiestas,
una casa dc comidas por encargo, 2 salas de concierto, 2 escue-
las y clubes ecuestres, etc.). La simbologia de la distincién que
caracteriza a esas instituciones sdlo se puede comprender en
relacion con el conjunto de los establecimientos de cada una de
las categorias de comercios: referencia a la unicidad o la exclu-
sividad de la “creacion” (“creador”, “creador exclusivo”, etc.)
frecuentemente marcada por la evocacion analogica de la obra
de arte 0 del creador artistico, basqueda grafica de insignias,
invacacion de la tradiciéon (letras goéticas, fecha de fundacién
de la casa, “de padre a hijos”, etc.), nombres nobles, uso de pa-
labras y giros ingleses (el francés desempenia el mismo papel en
Nueva York), empleo de dobletes nobles tomados con frecuen-
cia del inglés (hair-dresser o haute-coiffure —por peluquero-, coufe
styling o haute coulure, shirtmaker —por camisero—, bottier, galerie
—por anticuario—, boutique =por tienda-, ensembiier o décorateur
—por comerciante de muebles—, etc.).

La posicion en la estructura de las relaciones de fuerza inseparablemente
econémicas y simbolicas que definen el campo de produccion, es decir,
en la estructura de la distribucion del capital especifico (y del capital
econdémico correlativo), dirige, por 1a intermediacion de una evalua-
¢ién préactica o consciente de las posibilidades objetivas de beneficio,
las caracteristicas de los agentes o de las instituciones y las estrategias
que utilizan en la lucha que los opone. Del lado de los dominantes, las
estrategias, esencialmente defensivas, apuntan a conservar la posicién
ocupada y por lo tanto a perpetuar el siafu guo manteniendo y haciendo
mantcner los principios que fundan la dominacién. Siendo el mundo lo
que debe ser ya que los dominantes dominan y son lo que es necesario
ser para dominar, es decir, ¢l deber ser realizado, Ia excelencia consiste
en ser lo que se es, sin ostentacion ni €nfasis, en manifestar 1a inmensi-
dad de sus medios por la economia de medios, en rechazar las estrategias
notorias de distincién y la basqueda de efecto que revelan 1a pretension
de los pretendientes. Los dominantes se alian de comiin acuerdo con
el silencio, la discrecion, el secreto y la reserva, y €l discurso ortodoxo,
siempre estimulado por los cuestionamientos de los nuevos ingresantes e
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impuesto por las necesidades de la rectificacion, no es sino la afirmacién
explicita de las evidencias primeras que van de suyo y que van mejor sin
decir. Los “problemas sociales™ son relaciones sociales: se definen en el
enfrentamiento entre dos grupos, dos sistemas de intereses y de tesis an-
tagdnicos; en la relacién que los constituye, la iniciativa de la lucha, los
terrenos que compromete, incumben a los pretendientes que quiebran
la doxa, rompen el silencio y ponen en cuestidn (en sentido verdadero)
las evidencias de la existencia sin problemas de los dominantes. En cuan-
to a los dominados, sélo pueden imponerse en el mercade con estrate-
gias dec subversién que, a largo plazo, les procuran los beneficios dene-
gados a condicién de invertir la jerarquia del campo sin atentar contra
los principios que lo fundan. Estin asi condenados a las revoluciones
parciales que desplazan las censuras y transgreden las convenciones en
nombre de los mismos principios que invocan. Por esta razdn, la estrate-
gia por excelencia es el retorno a las fuentes, que es el principio de todas
las subversiones herélicas y de todas las revoluciones letradas porque per-
mite volver contra los dominantes las armas en nombre de las cuales han
impuesto su dominacion, en particular la ascesis, la andacia, el ardor, el
rigor, el desinterés. El afan de exigencia, siempre un poco agresivo, que
pretende recordar a los dominantes ¢l respeto de la ley fundamental del
universo, la denegacién de la “economia”, sélo puede triunfar si atesti-
gua, de modo ejemplar, la sinceridad de la denegacion.

Por el hecho de que descansan en una relacién con la cultura que es
mseparablemente una relacién con la “economia” y con el mercado, las
instituciones de produccién y de difusiéon de bienes culturales, en pin-
tura como cn teatro, en literatura como en cine, tienden a organizarse
en sistemas estructural y funcionalmente homdélogos entre si que man-
tienen ademas una relacion de homologia estructural con el campo de
las fracciones de la clase dominante (donde se recluta la mayor parte de
su clientela). En el caso del teatro, la homologia entre el campo de las
instancias de produccién y el campo de las fracciones de la clase domi-
nante es lamas evidente. La oposicion entre “teatro burgués”™ y “teatro de
vanguardia” —~que tiene equivalente en pintura o en literatura y funciona
€omo un principio de division que permite clasificar en la practica a los
autores, las obras, los estilos, los temas~ estd fundada en la realidad: se
observa tanto en las caracteristicas sociales del publico de los diterentes
teatros parisinos (edad, profesion, residencia, frecuencia de la practica,
precio deseado, etc.) como en las caracteristicas, perfectamente con-
gruentes, de los autores interpretados {edad, origen social, residencia,
estilo de vida, etc.) de las obras y de las empresas tcatrales mismas.
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En efecto, ¢l “teatro de biisqueda” se opone al “teatro de boule-
vard” con todas estas relaciones operando a 1a vez: por un lado,
los grandes teatros subvencionados {Odéon, Théawre de I’Est
parisien, Théatre national populaire) y algunos pequenos tea-
tros de la rive gauche (Vieux Colombier, Montpamasse, Gaston
Baty, etc.),!' empresas econdémica y culturalmente arriesga-
das, siempre amenazadas de fracaso, que proponen, a precios
relativamente reducidos, especticulos que rompen con las
convenciones {(en el contenido v/o en la puesta en escena) y
destinados a un puablico joven e “intelectmal” (estudiantes, inte-
lectuales, profesores); por otro lado, los teatros “burgueses” (es
decir, por orden de saturacién creciente en propiedades per-
tinentes, Gymnase, Théatre de Paris, Antoine, Ambassadeurs,
Ambigu, Michodiére, Variétés), empresas comerciales comunes
donde la preocupacién por la rentabilidad econdémica fuerza a
elegir estrategias culturales de una extrema prudencia, que no
toman ricsgos y no se los hacen tomar a sus clientes, y que pro-
ponen especticulos probados (adaptaciones de piezas inglesas
o norteamericanas, reposiciones de “clasicos” del boulevard)
o concebidos segn recetas seguras y confirmadas para un pi-
blico de edad, “burgués” (ejecutivos, miembros de profesiones
liberales y directivos de empresa), dispuesto a pagar precios elec-
vados para asistir a un espectaculo de simple diversion que obe-
dece, tanto en sus argumentos cOmo en St puesta €n escena,
a los canones de una estética invariable desde hace un siglo."
Situados entre el “teatro pobre”, en el sentido econdmico y es-
tético, que se dirige a las fracciones de la clase dominante mas
ricas en capital cultural y a las mas pobres en capital econémi-

11 Para permanecer en los limites de la infarmacian disponible (1a que pro-
porciona la muy bella investigacion de Pierre Guetta, Le théatre et son public,
mimeo, Paris, Ministére des affaires culturelles, 1966, 2 vols.}, se han citado
solo los teatros considerados por este estudio. Sobre 43 teatros parisinos con-
siderados en 1975 en los periddicos especializados (teatros subvencionados
excluidos), 29 (los dos tercios) ofrecen especticulos vinculados claramente
al teatro de boulevard; 8 presentan obras cidsicas o neutras (en ¢l sentide de
“no marcadas™ y 6, todos situados sobre la Hve gauche, presentan abras que
pueden ser consideradas como pertenecientes al teatro intelectual.

12 Aqui, como alo largo de todo ¢ texio, “burgués™ es utia taquigrafia de
“fracciones dominantes de la clase dominante” cuando ¢s empleado como
sustantivo, o cuande es adjetivo: “estructuralmente figado a estas fracciones”
“Intelectual” funciona de la misima manera para “fracciones dominadas de la
clase dominante”.



LA PRODUCCION DE LA GREENCIA 171

co, y el teatro rico, que se dirige a las fracciones mas ricas en
capital econémico y a las mas pobres, rclativamente, en capital
cultural, los teatros clasicos (Comédie frangaise, Atelier), que
“intercambian” espectadores con todos los teatros,'* constitu-
yen lugares neutros que extraen su piiblico casi igualmente de
todas las fracciones de la clase dominante y proponen progra-
mas neutros o eclécticos, “boulevard de vanguardia” (segiin los
términos de un critico de La Croix), cuyo principal representan-
te seria Jean Anouilh, o vanguardia consagrada.'

13 Fl andlisis de 1a recaudacién de los clientes entre los diferentes teatros confir-

ma €s1os andlisis: en un exwemo, ¢l TEP, que recluta cerca de la mitad de su
clientela en las fracciones daminadas de la clase dominante, “compatte” su
publico con los awos teatros “intelectuales” (TNP, Qdéon, Vieux Colombier,
Athénée); en el otro extremo, los teatros de boulevard (Antoine, Variétés)
cuvo piblico esta compuesto por cerca de la mitad de patrones y altos ejecu-
tivos y sus esposas; entre los dos, la Comédie Frangaisc y el Atclier “intercam-
hian” espectadores con todos los teatros.

14 Un andlisis mas fino revelaria un conjunto de oposiciones {bajo las diferentes

relaciones consideradas mis arriba) en el seno del teatro de vanguardia o
incluso del teatro de boulevard. Asi, una lectura atenta de las estadisticas de
asistencia sugiere que se puede oponer un teatre burgnés “chic” (Thédtre
de Paris, Ambassadeurs, que presenta obras —Comment réissiv en affaives y
Photo-finish de P. Ustinov— elogiadas por Le Figaro—12/2/64y 6/1/64—¢
incluso, para el primera, por Le Nouvet Observateur =5/3/64-), que recibe un
publico de burgueses cultivados, mas bien parisinos y usuarios asiduos del
teatro, y un teatro burgués mas del “gran pablico”, que presenta especticulos
“parisinos” {(Michodiére, La prewve par quatre, de Felicien Marceau, Antoine,
Mary, Mary, Variétés, Un homme comblé, de J. Deval), violentamente criticados,
el primero por Le Nouvel Qbservateur—12/2/64—y los otros dos por Le Figaro
-26/9/63 y 28/12/64—, y que reciben un miblico mas provinciano, menos
familiarizado con ¢l teawro y mds pequesioburgués (alli estan representados
los ¢jecutivos medios y, sobre todo, los ardsas y comerciantes), Aunque no
sea posible veriticarfa estadisticamente (como se ha intentado hacer con la
pintura o la literatura), wodo parece indicar que los autores y los actores de
estas diferentes categorias de teatros se oponen siempre segun los mismos
principios. Asi, mientras que las grandes vedcttes de las piezas exitosas de los
boulevards {que la mayoria de kas veces reciben también un porcentaje de la
recaudacion) podian ganar hasta 2000 francos por noche en 1972, y los ac-
tores “conocidos” de 300 a 500 [rancos por representacion, los actores de la
Comédie Frangaise, cuyos pagos por representacion son menores que los que
reciben quienes encahezan ¢l reparto en los teatros privados, se benefician
de un fijo mensual al que se agregan complementos por cada representa-
¢ién y, para quienes participan como socios, una parte del beneficio anual
que varia segun la antigiedad; en cuanto a los actores de las pequeiias salas
de la rive gauche, estin destinados a la incstabilidad del empleo y a ingresos
extremadamente hajos.
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La recaudacion de la clientela de los teatros
(temporada 1963-1964)
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TNP X|48] [32] |36
Théatre de France (Odéon) 56) X 4836
Athénée 5045| X (36
Vieux Colombier 49|47 X 43
Montparnasse G. Baty 49 X| 48 47
Comédie Frangaise 40(48 X (85
Atelier 39 38| X 41
Ambigu 48 49|X| |46
Michodiére 38| |41 47 X
‘I béatre de Paris 37]49] |38|X
Comédie Champs Elysées 49(55 49| X
Ambassadcurs 58| [39146] |X
Moderne 57 56( (40| X
Antoine 43 40! 42| (X
Gymnase 36|40 37 X
Variétés 38(42 46 X

Para cada teatro se ba indicado, en porceniaie, los tres teatros que 1os es-
pectadores habian frecuentado mas, (SEMA. La situation du théctre en France,
tomo [}, Anexo, Daros estadisticos, Cunadro 42).
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JUEGO DE ESPEJOS

Esta estructura no es de hoy: cuando Francoise Dorin, en Le Tournani,
uno de los grandes éxitos del boulevard, ubica a un autor de vanguardia
en las situaciones mas tipicas del vodevil, reencuentra —las mismas cau-
sas producen los mismos efectos— las estrategias que, desde 1836, Scribe
empleaba, en La Camaraderie, contra Delacroix, Hugo y Berlioz cuando,
para tranquilizar al buen piblice por las audacias y las extravagancias de
los roménticos, revelaba en Oscar Rigaut, célebre por su poesia fiinebre,
un bon vivant, en resumen, un hombre como Jos otros, mal ubicado para
tratar a los burgueses “tenderos™.1°

Suerte de test socioldgico, la obra de Frangoise Dorin, que ponc en
escena €l intento de un autor de boulevard para convertirse en autor
de vanguardia, permite observar cémo la oposicion que estructura todo
el espacio de la produccién cultural funciona, a la vez, en los espiritus,
bajo formas de sistemas de clasificacion y de categorias de percepcion,
y en la objetividad, a través de los mecanismos que producen las oposi-
ciones complementarias entre los autores y sus teatros, los criticos y sus
peri6édicos. De la obra se desprenden los retratos contrastados de los dos
teatros: por un lado, la claridad (p. 47) y la habilidad técnicas (p. 158),
la alegria, la ligereza (pp. 79, 101) y la desenvoltura (p. 101}, cualidades
“bien francesas”; por el otro, la “pretension camuflada bajo un ostentoso
despojo” (p. 67}, “el dluffde la presentacion” (p. 68), el espiritu serio, la
ausencia de humor y la falsa gravedad (p. 80, 85}, la wisteza del discurso
y de los decorados (“el telén negro y el andamiaje, por mas que se diga,
ayadan” —pp. 27 y 67-). En resumen, autores, obras, declaraciones, pala-
bras que son y prctenden ser “valerosamente ligeras”, felices, alegres, sin
problemas, como-en-la-vida, por oposicion a “pensantes”, cs decir, tristes,
aburridas, con problemas y oscuras. “Nosotros tenemos el trascro feliz.
Ellos tienen el trasero pensante” (p. 36). Oposicién insuperable puesto
que separa “intelectuales” y “burgueses™ hasta en los intereses que mas

15 “Epiciers” en ¢t original. En sentido peyorativo, sc refiere al hombre de espi-
ritu estrecho cuyas ideas no van mis alla de su comercio. [N. de T.]

16 Cf. M. Descotes, Le public de théatre et son histoire. Paris, PUF, 1964, p. 298,
Este tipv de broma no seria tan {frecacente on las obras teatrales mismas (une
piensa, por ¢jemplo, en la parodia de Ya nueva novela en Hawlefidébté de Mi-
chel Perrin, en 1963) y, mas atn, ¢n los escricos de los criticos, si jos autores
“burgueses” no estuvieran seguros de enconuar ta complicidad del publico
“burgués” cuando, ajustando sus cuentas con los autores de vanguardia,
aporian un refuerzo “intelectual” a los “burgueses” que se sienten desafiados
o condenados por el “leatro intelectual™.
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manifiestamente tienen en comin. Todos los contrastes que Frangoise
Dorin y los criticos “burgueses” ponen en prictica en sus juicios sobre el
teatro (bajo la forma de oposiciones entre el “telén negro”y el “bello de-
corado”, “las paredes bien iluminadas, bien decoradas”, “los comediantes
bien presentados, bien vestidos”) y, mas generalmente, en toda su visién
del mundo, se encuentran condensados en la oposicién entre lu “vida en
negro”y la *vida en rosa”, que, seglin se vera, encuentra su fundamento
en dos maneras muy diferentes de denegar el mundo social’’

Seria tentador imputar a las reglas de la broma cémica la grose-
ria de las oposicioncs utilizadas y Ja transparente ingenuidad de
las estrategias puestas en practica, si no se encontrara, a lo largo
de la pagina, €l equivalente en el discurso mas ordinario de las
criticas de buen tono: asi, elogiando, por excepcién, una com-
pania de vanguardia (el Théatre de I’ Est parisino), Jean-Jacques
Gautier moviliza el conjunto de las oposiciones que organizan la
pieza de Francoise Dorin: “Es raro que un especticulo montado
por un animador joven, que trabaja para un centro cultoral, ten-
ga esta frescura, esta alegria. Es raro ver a uno de estos novatos en
ascenso salir de la linea flinebre para ir deliberadamente hacia la
alegria. Habitualmente, el gusto y el esmero sirven a un ideal que
llora y descansa en el miserabilismo caro a la izquierda de lujo.
Aqui, por el contrario, todo se pone en prictica para honrar el
gozo de vivir y engendrar el buen humor” (f.¢ Figare, 27 de marzo
de 1964). La continuacién del articulo permite constituir la serie
completa de las palabras clave de la estética “burguesa”; alegria,
gozo de vivir, buen humor, pero también inspiracion, animacién,
vivacidad, espiritu (“espiritual”), movimiento (“movido”), joviali-
dad, armonia (*vestuario de linea armoniosa”), colores (“colores
felices™), sentido det equilibrio, ausencia de pretensién, soltura,
tineza, honestidad, gracia, tino, inteligencia, tacto, vida, risa. Es
necesario un Cyrano de Bergerac en la Comédie Francaise para que

17 Para dar una idea de la potencia y pregnancia de estas taxonomias, basta
un selo ejemplo: por la encuesta estadistica sobre los gustos de clase se
sabe que las preferencias de los “intelectuales” y de los "burgueses” pueden
vrganizarse alrededor de la oposicién enwe Goya y Renoir; describienda los
destinos opuestos de dos hijas de portero, una destinada a “desposarse en las
habitaciones de servicio™, la otra devenida propietaria de un “séptimo pise
con terraza”, Frangoise Dorin compara la primera a un Gova y 1a segunda a
un Renoir (F. Dorin, {¢ Tournani, Pacis, Juilliard, 1973, p. 115).
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la axiomatica del gusto “burgués” pueda expresarse sin reservas:
“admirable técnica”, “graciosa”, “alegre”, “encanto de las pala-

bras”, “fiesta de los ojos, del oido y del coruzon”, “jabilo”, “Hu-
via de invencién, de hallazgos”®, “fastuosos acordes”, “elegancia
brillante”, “accién dindmica”, “fogosidad”, “pureza”, “frescura”,
“brillante puesta en escena”, “la alegria y el equilibrio de los fas-
tuosos decorados y de los adorables vestuarios”. Y ¢c6mo no citar
el himno final del ideal realizado del teatro burgués: “Es un rega-
lo de soberbia, un concurso de talento, un festival de ardor, un
ballet de llamas novelescas, un deslumbre de gozo y de fantasia,
un fuego de artificio de espiritu, un arco iris de gusto, un abanico
de inspiracién, una fanfarria de colores, un encantamiento lirico,
un tierno milagro donde giran y saltan las gracias de la juventud
de todos los tempos” (1. Figaro, 15 de febrero de 1964).

Las mismas categorias de percepcién y apreciacion, pero que
conducen a un veredicto negativo, estan presentes en el articulo
que otro critico del mismo periddico, Maurice Rapin, consagra
al Taruffe puesto en escena por Planchon: “Es dificil mostrar
en un solo especticulo mas pretensién, mal gusto e incompe-
tencia. Querer ser original a cualquier precio es una tentacion
peligrosa. Cuando se la ejerce a expensas de Marlowe o de Bre-
cht, el datto es poco. Pero cuando la victima es Moliére, no se
puede esperar la menor indulgencia” (Le Figaro, 11 de marzo de
1964). Todo lo que la estética burguesa detesta en el “teatro de
H.L.M™# (Maurice Rapin habla de “Tanuffede HL.M."), bueno
para pequenos burgueses de las afueras (la pieza de Vancovitz
-sic—, el autor de vanguardia que caricaturiza Francoise Dorin,
se representaba “en un hangar del sudoeste parisino” —p. 27-),
es la pretension (que estigmatizan también Francoise Dorin y
Jean-Jacques Gautier), palabra clave del desprecio burgués por
la “pesadez crispada”y la “biisqueda menesterosa” de la profun-
didad o la originalidad, que todo opone a la soltura y la discre-
cién de un arte seguro de sus medios y de sus fines.

18 H.L.M: sigla de Habitation & Loyer Modéré, inmueble construida por una
colectividad y destinado a los hogares que tienen ingresos bajos. {N. de T.]

19 Jean Dulourd, critico durante mucho uempo de France-Sofr, habla més claro
todavia: “Buscar ¢n enero, a las ocho de la noche, a través de los callejones
nevadas, la Maison de la Culture de Nanterre, de la Courneuve, de Aubervi-
lliexs, de Boulogne, ¢s una tristeza sin nomhre. Se sabe de entrada lo que nos
espera: no una fiesta, un especticilo encantador dado por gente de espiritu,
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Ubicados ante un objeto tan claramente organizado segun la oposicion
canduica, los criticos —ellos mismos distribuidos en el espacio de ]a pren-
sa segun la estructura que esta en el origen del objeto clasificado o del
sistemna de clasificacién que ellos le aplican- reproducen, en el espacio
de los juicios por los cuales lo clasifican y se clasifican, el espacio en el
cual ellos mismos estan clasificados (circulo perfecto del cual no se sale
sino objetivindolo). Dicho de otro modo, los diferentes juicios sosteni-
dos sobre Le Tournant varian segim el 6rgano de prensa en el cual se ex-
presan, es decir, desde la mayor distancia del critico y de su publico con
el mundo “intelectual” hasta la mayor distancia con la pieza de Frangoise
Dorin y con su pitblico “burgués” y la menor distancia con el mundo
“intelectual”®

EL JUEGO DE LA HOMOLOGiA

Los deslizamientos insensibles de sentido y estilo que, de Aurore a Figaro
y de Figaro a Express, conducen al discurso neutro de Le Mondev de alli al
silencio (elocuente) de Le Nouvel Observateur, solo se comprenden cabal-
mente si se sabe que contribuyen a una elevacién continua del nivel de
instruccién de los lectores (que constituye agqui, como en otra parte, un

sino toda lo contrario, a saber, algiin ligubre patronato laico, una pieza
neciamente progresista balbuceada por ficionados, un piiblico de peque-
nos burgucses y de comunistas locales, que escuchan con buena soluniad,
pera poco entretenida en el entreacto (J. Dutourd, Le paradexe du evitique,
Flamuntarion, 1971, p. 17}. (L estadistica da una base ohjetiva a la relacion,
percibida por la polémica “burguesa”, entre teatro de vanguardia —es decir,
de las atueras o de rive gauche— v piblico pequeno burgués y habitante de las
afueras e izc uierda y de rve gauche— los obreros, contramaestres y agentes
técnicos —que -epresentan solamente el 4% del piiblico del conjunto de los
teatras—, los erapleados v los ejecutivos medios, y, finalmente, bos prolesores,
no se distribuzen por azar entre los diferentes teatros.) La misma intencion,
guiada por la sola intuicién social, enwe los que recuerdai que, si bien los
muses son accesibles a los “profesvres”, sélo la gene “chic” frecuenta las
galerias.

20 No se compra un periddico sino un principio generador de tomnas de posi-
cion definido por una cicerta pesicioa distintiva en un campo de principios
generadores institucionalizados de (omas de posicién: y se puede pluntear
que un lector se sentird mias compleia y adecuadamente representade cuanto
mds perfecta sea la homologia entre la posicidn de su periddico en ¢l campo
de los 6rganos de prensa ¥ la posicién que él ocupa en et campo de las clases
(o de las fracciones de clase}, tundamento del principio generador de sus
Opiniones.
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buen indicador del nivel de emision o de oferta de los mensajes corres-
pondientes) y a un incremento de la representacion de las fracciones,
ejecutivos del sector piiblico y profesores, quienes, leyendo mis en el
conjunto, se distinguen de todos los otros sobre todo por una tasa de
lectura particularmente elevada de los periddicos de mayor tirada (Le
Mondey Le Nouvel Observateur); e, inversamente, una disminucién de la
representacion de las fracciones, grandes comerciantes e industriales,
quienes, leyendo menos en el conjunto, se distinguen sobre todo por
una tasa de lectura relativamente alta de los periédicos de menor tirada
(France-Soir, L’ Aurore). Es decir que el espacio de los discursos repro-
duce, en su orden propio, €l espacio de los 6rganos de prensa y de los
plblicos para los cuales son producidos, con los grandes comerciantes
y los industriales, France-Soir y L’ Aurore, en uno de los extremos de ese
campo, y en ¢l otro, los ejecutivos del sector puablico y los profesores, Le
Mondey Le Nouvel Observateur, siendo ocupadas las posiciones centrales
por los ejecutivos del sector privado, los ingenieros v los miembros de
profesiones liberales, y, del lado de los drganos de prensa, Le Figaro y,
sobre todo, L’ Express que, casi igualmente leido en todas las fracciones
(con excepcidn de los grandes comerciantes), constituye el lugar nentro
de ese universo.* Asi, el espacio de los juicios sobre el teatro es homélo-
go al espacio de los periédicos para los cuales son producidos y por los
cuales son divulgados; y también al espacio de los teatros y de las obras a
propasito de las cuales son formulados, siendo posibles estas homologias
y todos los juegos que ellas permiten por la homologia entre cada uno de
los espacios considerados y el espacio de Ja clase dominante.

Se puede recorrer ahora el espacio de los juicios suscitados por el esti-
mulo experimental que proponia Francoise Dorin: yendo de la “derecha”
o de 1a rive droite a la “izquierda” o la “rive gauche”. Primero, L Aurorz

21 El analisis de las recaudaciones tle la clientela contirma que France-Soir esta
muy proximo a L’ Awvore; que Le Figaray 1. Fxpress estin casi a la misma
distancia de todos ivs otros (inclindndose Le Figuro hacia France-Soir, micntras
que L Express se inclina hacia Le Nowvel Observatenr y que, finalmente, Le
Mondey Le Novwel Observaienr fortnan un oltimo conjunto,

22 Los cjecutivos del sector privado, los ingenieros ¥ los profesionales liberales
se distinguen por uwna tasa de lecura global media y una tasa de lectura de
Le Monde netamente mis ¢levada que los camerciantes v los industriales
(quedando los primeros mids proximos de los industriales por el peso de las
lecturas de bajo nivet —trance-Soir, L'Aurore- en €l conjimio de sus lecturas -v
tanbién por una fuerte tasa de lectura de los drganos de inlormacion econd-
mica. Les Echos, Information. Entreprise-, micntras que los altimos se aproxi-
man a los profesores por su tasa de Yectura de Le Nouvel-Observateur).
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La impertinente Frangoise Dorin corre el riesgo de polemizar
con nuestra intelligentsia marxisaniey esnob—ambas cosas van a
la par~-. Es que la autora de Un sale égoisteno muestra ninguna
reverencia por el aburrimiento solemne, el vacio profundo, la
nada vertiginosa que caracterizan tantas producciones teatra-
les Hamadas “de vanguardia”. Ella osa salpicar con una risa
sacrilega esa famosa “incomunicabilidad de los seres” que es
el alfa y omega de la escena contemporanea. Y esta reacciona-
ria perversa, que adula los mas bajos apetitos de la sociedad
de consumo, Icjos de reconocer sus errores y de llevar con
humildad su reputacion de autora de boulevard, se permite
preferir la fantasia de Sacha Guitry y las piezas escabrosas de
Feydeau a las oscuras luces de Marguerite Duras o de Arrabal.
Es un crimen que le sera dificilmente perdonado. Tanto mis
cuanto que es un crimen cometido en la alegrfa y ¢l alborozo,
con todos los procedimientos condenables que hacen a los
éxitos duraderos (Gilbert Guilleminaud, L’Aurore, 12 de enero
de 1973).

Sitwado en la frontera del campo intclectual, en un punto en ¢l que
se habla de eso casi como de algo extraiio (“nuestra intelligentsia”), el
critico de L’Aurore o tiene pelos en la lengua (llama reaccionario a un
reaccionario) y no oculta sus estrategias. El efecto retérico que consiste
en hacer hablar al adversario pero en condiciones tales que su discurso,
que funciona como antifrasis irénica, significa objetivamente lo contra-
rio de lo que € quiere decir, supone y pone en juego Ia estructura misma
del campo de la critica y la relacién de connivencia inmediata, fundada
sobre la homologia de posicién, que él mantiene con su piblico.

De L Aurore nos deslizamos a Le Figaro: en armonia perfecta —la de los
habitus orquestados— con la autora de Le Tournant, el critico prueba la
experiencia de la delectacién absoluta ante una pieza perfectamente
conforme a sus categorias de percepcion y apreciacion, a su vision del
teatro y su visidn del mundo. Sin embargo, viéndose forzado a un grado
de eufemizacién mas alto, excluye los juicios abiertamente politicos para
encerrarse en ¢l terreno de lo estético o de lo ético:

Hay que reconocer a la sefiora Francoise Dorin como una au-
tora valienlemente atrevida, lo que quiere decir espiritualmente
dramitica, y seria con la sonrisa, desenvuelta sin fragilidad, que
plantea la comedia hasta el mas franco vodevil, pero de la ma-



180 EL SENTIDO SOQCIAL DEL GUSTO

nera mas sutil vna autora que maneja la satira con eegandia,
una autora que da prueba en toedo momento de un virtuosismo
desconcertante (...}

Francoise Dorin sabe mucho mds que todos nosotros sobre los re-
sortes del avte dramadtico, los medios de lo comico, los recursos de una
situacion, el poder divertido o mordaz de la palabra justa... Si,
iqué arte del desmontaje, qué ironia en el uso consciente de la
pirueta, qué dominio en el empleo de los artificios en segundo
grado! Este Tournant tiene todo lo necesario para agradar, sin
una pizca de complacencia o de vulgaridad. Sin facilidad tam-
poco, pues es bien cierto que en la hora presente ef conformismo
estd enteramende del lado de la vanguardia, lo ridiculo del lado de la
gravedad, y la impostura del lado del aburrimiento. La sertora
Francoise Dorin afivia a un priblico equilibradollevandolo de nue-
vo al equilibrio con una sana alegria (...) Apresurese a ir a verlo
y creo que usted reird tan gustosamente que se olvidara de pensar
en lo que puede tener de angustiante para un escritor el hecho
de preguntarse si esta todavia de acuerde con la época en que
le ha tocado vivir... {Es, firalmente, una pregunta que todos los
hombres se hacen, y s6lo el humor y un incurable optimismo los
libera de responderlal {Jean-Jacques Gautier, Le Figaro, 12 de
enero de 1973).

De Le Figaro se pasa naturalmente a L Express, que oscila entre la adhe-
sién y la distancia. y por eso mismo alcanza un grado de eufemizacion
netamente superior:

Esto deberia ser un éxito. Una pieza astuta y divertida. Un per-
sonaje. Un actor que ha entrado en el personajc como en un
guante: Jean Piat (...) Con un virtuosisme sin defecto, con alguros
pasajes demasiado largos, con una inteligencia sagaz, un dominio per-
Jecto de las triquiniuelas del oficio, Francoise Dorin ha escrito una
obra sobre el viraje decisivo del boulevard que es, irénicamen-
te, la mas tradicional pieza dc boulevard. Sdlo los pedantes taci-
turnos discutirdn en el fundo la eposicion de los dos teatros y la de las
dos concepciones subyacenles de la vida politica y la vida privada. El
didlogo brillante, lleno de palabrasy de formulas, tiene frecuente-
mente sarcasmos ofensivos. Pero Romain no es una caricatura,
es mucho menos tonto que la media de los profesionales de
la vangnardia. Philippe se fuce porque se mueve en su terreno.
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Lo que la autora de “Comme au thédtre” quiere gentilmente insi-
nuar es que es en el Boulevard donde se habla, donde se actia
"como en la vida”, y es verdad, pero una verdad parcial, y no
s6lo porque es una verdad de clase” (Robert Kanters, I, Express,
1521 de enero de 1973).

La aprobacién, que es completa, estd matizada aqui por el recurso sis-
temitico a formulaciones ambiguas desde el punto de vista de las opo-
siciones en juego: “Esto deberia ser un éxito”, “una inteligencia sagaz,
un dominio perfecto de las triquifiuelas del oficio”, “Philippe se luce”,
férmulas que también pueden ser entendidas como peyorativas, Y llega
incluso, a través de la denegacién, un poco de la otra verdad (“Sdlo los
pedantes taciturnos discutirin el fondo...”) o aun de la verdad a sccas,
pero doblementc neutralizada por la ambigaedad y 1a denegacién (“y no
s6lo porque es una verdad de clase”).

Le Monde ofrece un perfecto ejemplo de discurso ostensiblemente neu-
tro, no dandole la razén a ninguna de las dos posiciones opuestas, el
discurso abiertamente politico de L’Aurore y el silencio desdefioso de Le
Nouvel Observateur:

El argumento simple o simplista se complica por una formula-
cion “por capas” muy sutil, comno si dos piezas se superpusieran.
Una, escrita por Frangoise Dorin, autora convencional; la otra,
inventada por Philippe Roussel, que intenta dar un “giro” ha-
cia ¢l teatro moderno. Esta interpretacién describe, cormno un
boomerang, un movimiento circular. Fran¢oise Dorin expone
intencionalmente los clichés del Boulevard que Philippe cues-
tiona y se autoriza, por su voz, a hacer una critica vehemente
de la burguesia. Segunda capd, ¢lla confronta este discurso con
el de un autor joven al que critica con vehemencia. En fin, la
trayectoria restablece €l arma en la escena del boulevard, las
vanidades del mecanismo son desenmascaradas por los proce-
dimientos del teatro tradicional, que, en consecuencia, no ha
perdido nada de su valor. Philippe puede declararse un autor
“valientemente ligero” que imagina “personajes que hablan
como todo el mundo”, puede reivindicar un arte “sin fronte-
ras”, por lo tanto apolitico. La demostracién esta, sin embargo,
totalmente desvirmada por el modelo de autor de vanguardia
elegido por Francoise Dorin. Vankovicz es un epigono de Mar-
gueritc Duras, un existencialista tardio, vagamente militante. Es



182 EL SENTIDO SOCIAL DEL GUSTC

caricaturesco al extremo, como el teatro que aqui se denuncia
{“/El telon negro y el andamiaje ayudan!” O ese titulo de una
obra: Usted toma un poco de infinito en su café, seior Karsov).
El publico se muestra jubiloso ante esta risible pintura del tea-
tro moderno; la critica de la burguesia lo provoca agradable-
mente en la medida en que rebota sobre una victima execrada
que ella remata (...). En la medida en que refleja el estado del
teatro burgués y pone al descubierto sus sistemas de defensa, Le
Tournant puede ser considerada una obra importante. Pocas pie-
zas dejan filtrar tanto la inquietud de una amenaza “exterior”y
la recuperan con tanto encarnizamiento inconsciente (Louis Dan-
drel, Le Monde, 13 de enero de 1973).

La ambiguedad que ya cultivaba Robert Kanters ha alcanzado la cima: el
argumento es “simple o simplista”, a eleccion; la pieza se desdobla, ofre-
ciendo entonces dos obras a eleccion del espectador, es decir, “una critica
vehemente” pero “recuperadora” de la burguesia y una defensa del arte
apolitico. A quien tuviera la ingenuidad de preguntar si la critica esta “a
favor o en contra”, si juzga la picza “buena o mala”, se le ofrecen dos res-
puestas: en primer Jugar, una descripcion de “informador objetivo™ que
debe recordar que el autor de vanguardia representado es “caricaturesco
al extremo” y que el “piiblico se muestra jubilose” (pero sin que pueda
saberse dénde se sitlia el critico con relacién a ese pablico, por lo tanto,
cuil es el sentido del jubilo); luego, al término de una serie de juicios
ambiguos a fuerza de cautela, matices y atenuaciones universitarias (“en
la medida en que...”, “puede ser considerada...”}, la afirmacion de que
Le Tournant es una “obra importante” pero, que se entienda bien, a titulo
de documento sobre la crisis de la civilizaciéon contemporanea, como se
diria, sin duda, en ciencias politicas.*

23 Este arte de la conciliacion v del compromiso alcanza a la virtuosidad del
arte por el arte con el perivdista de La Croix que combina su aprobaciéon
incondicional de considerandos tan sutilmente articubados, de litotes en
doble negaciones, de matices en reservas y €n correcciones 4 si nisme, gue la
concilio oppositorum final, an ingenuamente jesuitica, “fondo y forma™, como
] diria, parece casi ir de suyo: “Le Tournani, lo he dicho, me parece una obra
admirable, fundo § forma. No es para escribir que ¢lla no hara rechinar mu-
chos dientes. Ubicada por el azar al lado de un partidario incondicional de
la vanguardia, he percibido durante toda la velada su colera conlenida. De
cllo no concluyo, sin ecmbargo, que Frangoise Dorin fuera injusta respecto
de ciertas blisquedas respetables ~aun si son frecuentemente aburridas— del
teatro contemporaneo (...}. Ysi ella concluye —¢l empujon es ligero— sobre el
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Aunque el silencio de Le Nowvel Observateur sin duda significa algo en
si mismo, se puede tener una idea aproximada de cudl habria sido la
posicién de este semanario leyendo la critica, aparecida en Le Nouvel Ob-
servateur, de la pieza de Felicien Marceau, La preuve par Quatre, o la critica
de Le Tournant que Philippe Tesson, en esa época jefe de redactores de
Combat, publicaba en el Canard enchainé:

No creo necesario Hamar teatro a esas reuniones mundanas de co-
merciantes y de mujeres de negocios en cuyo transcurso un actor cé-
lebre y muy admirado recita el texto laboriosamente espirinal
de un autor igualmente célebre, en medio de un dispositivo
escénico, aunque fuese sinuoso y pulido con el humor medi-
do de Folon... No hay aqui “ceremonia”, tampoco “catarsis”o
“denuncia”’, menos todavia improvisacién. Simplemente plato
preparado de cocina burguesa para estdmagos que ya han sa-
boreado otros similares (...). La sala, como todas las salas de
Boulevard de Paris, estalla de risa, cuando es necesario, ante
los pasajes mas conformistas, en los que campea ese espiritu
racionalista bonachén. La connivencia es perfecta y los actores
son adecuados. Es una pieza que habria podido ser escrita hace
diez, veinte o treinta aios (M. Pierret, Le Nouvel Observateur, 12
de febrero de 1964, a propésito de La preuve par quatre de Feli-
cien Marceau).

Francoise Dorin es una gran maligna. Una recuperadora de pri-
mer orden ademas de una formalista de primera. Su Tournant es
una excelente comedia de boulevard, cuyos resortes esenciales
son la mala fe y la demagogia. La dama quiere probar que el
teatro de vanguardia no sirve para nada. Para hacerlo, se vale
de gruesos artificios y es intil decirles a ustedes que cuando ella
propone un enredo, €l giiblico se dobla de risa y exclama: mas,
mas. La autora, que ne esperaba sino esto, carga las tintas. Pone
en escena a un joven dramaturgo izquierdista, a quien bauti-
za Vankovicz —jsigan mi miradal- y al que pone en situaciones
ridiculas, incémodas y no muy honestas, para probar que este

triunto del "Boulevard” -pero de un boulevard en si mismo de vanguardia- es
porque precisamente un maestro como Anonilh se ha ubicado desde hace
mucho tiempo como guia en el eruce de estos das caminos” (Jean Vigneron,
La Croix, 21 de enero de 1973).



184 EL SENTIDO SOCJAL DEL. GUSTO

pequeno sefior no es mas desinteresado ni menos burgués que
usted y que yo. jQué buen sentido, sefiora Dorin, qué lucidez, y
qué franqueza! Usted al menos tiene el coraje de sus opiniones,
de las opiniones bien sanas y bien castizas (Philippe Tesson,
Canard enchainé, 17 de marzo de 1973).

PRESUPUESTOS DEL DISCURSO
Y DECLARACIONES DESPLAZADAS

La polarizacién objetiva del campo hace que los criticos de las dos orillas
puedan realzar las mismas propiedades y emplear, para designarlas, los
mismos conceptos (maligno, artificios, buen sentido, sano, etc.) pero que
adquieren un valor irénico {“qué buen sentido”) y funcionan en sentido
inverso cuando se dirigen a un pablico que no mantiene con ellos la
misma relacién de connivencia, por otra parte fuertemente denuncia-
da (“cuando ella propone un enredo, el publico se dobla de risa”; “la
autora, que no esperaba sino esto”). Nada muestra mejor que el teatro,
que funciona sobre la base de una connivencia total entre el autor y sus
espectadores (por esta razén la correspondencia entre las categorias de
teatro v las divisiones de la clase dominante es alli tan estrecha y tan visi-
ble), que el sentido y el valor de las palabras (y sobre todo de las “buenas
palabras”) dependen del mercado al que apuntan; que las mismas frases
pueden recibir sentidos opuestos cuando se dirigen a grupes con presu-
puestos antagénicos. Francoise Dorin hace estallar la logica estructural
del campo de la clase dominante cuando, presentando delante de un
publico de boulevard las desventuras de un autor de vanguardia, vuelve
contra ¢l tcatro de vanguardia ¢l arma que &stc emplea contra la palabre-
ria “burguesa” y el teatro “burgués” que reproduce sus perogrulladas y
clichés (basta pensar en Ionesco al describir la Cantatrice chauve o_facques
como “una suerte de parodia o de caricatura del teatro de boulevard, un
teatre de boulevard que se descompone y se vuelve loco™): al quebrar la
relacién de simbiosis ética y estética que une el discurso “intelectual” a su
publico, ella hace una serie de declaraciones “desplazadas”™, que chocan o
hacen reir porque no son pronunciadas en el lugar y delante del publico
que conviene; es decir, una parodia en el verdadero sentido, un discurso
que instaura la complicidad inmediata de la risa con su piiblico porque
ha sabido obtener de él —por anticipado— la revocacidon de Jos presupues-
tos parodiados,
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LOS FUNDAMENTOS DE LA CONNIVENCIA

La relacién término a término entre el discurso de los criticos y las pro-
picdades de su piiblico no debe tomarse como una explicacién suficien-
te: si la representacién polémica que cada uno de los dos campos tiene
de sus adversarios da lugar a este modo de explicacién es porque permite
descalificar, por referencia a la ley fundamental del campo, las eleccio-
nes estéticas o éticas descubriendo que estan fundadas en un calculo
cinico —por ejemplo, la biisqueda del éxito a cualquier precio, aun por la
provocacion o el escandale, argumento mas bien de rive droite, o el servi-
lismo interesado, con €] tépico, mas bien de rive gauche, del “lacayo de la
burguesia”™. De hecho, las objetivaciones parciales de la polémica interesa-
da (de la que depende la casi totalidad de los trabajos consagrados a los
“intelectuales”) dejan escapar lo ¢sencial, describicndo como producto
dc un calculo consciente lo que en realidad es producto del encuentro
casi milagroso entre dos sistemas de intereses (que pueden coexistir en
la persona del escritor burgués) o, mas exactamente, de la homologia
estructural y funcional entre la posicién de un escritor o un artista deter-
minado en el campo de la produccién y la posiciéon de su publico en el
campo de las clases y las fracciones de clasc. Los pretendidos “escritores
de servicio” estan autorizados a pensar que no sirven a nadie, propia-
mente hablando: no sirven objetivamente porque sirven, con total since-
ridad y pleno desconocimiento de causa, a sus propios intereses, es decir,
intereses especiticos, altamente sublimados y eufemizados, tal como ¢l
“interés” por una forma dc tcatro o de filosofia légicamente asociada a
una cierta posicién en un cierto campo y que (salvo en los periodos de
crisis) contribuye a ocultar, a los ojos de sus defensores, las implicaciones
politicas que encubre. La logica de las homologias hace que las practicas
y las obras de los agentes de un campo de produccién especializado y
relativamente auténomeo estén neccsariamentce sobredeterminadas, que las
funciones que cumplen en las luchas internas se dupliquen inevitable-
mente en funciones externas, las que reciben en las luchas simbélicas
entre las fracciones de la clase dominante y, por lo menos a largo plazo,
entre las clases.** Los criticos sirven bien a su publico porque la homolo-

24 lalagica del funcionamiento de los campos de produccion de bienes culw-
rales como campos de lucha que favorecen las estrategias de disrincion hace
que los productos de su funcdonamiento, se trate de creacién de modas o de
novelas, tiendan a funcionar difrencialmente, conno instrumentos de distin-
cion, enwre las fracciones en primer lugar, v. luego, enire las clases.
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gia entre su posicién en el campo intelectual y la posicién de su pablico
en el campo de la clase dominante es el fundamento de una connivencia
objetiva (fundada sobre los mismos principios que la que exige el teatro,
sobre todo comico) que hace que defiendan sinceramente, por lo tanto
eficazmente, los intereses ideoldgicos de su clientela cuanto mas defien-
den sus propios intereses de intelectuales contra sus adversarios especifi-
cos, los ocupantes de posiciones opuestas en el campo de produccion.®

Concretamente, el critico de Le Figaro jamés juzga un espec-
taculo: juzga el juicio del critico de Le Nouvel Observateur que
esta inscripto en él, incluso antes de que lo haya formulado. Es
raro que Ja estética de los “burgueses”, que en este terreno ocu-
pan una posicién dominada, pueda expresarse directamente,
sin arrepentimiento ni prudencia, y el elogio del “boulevard”
casi siempre toma la forma defensiva de una denuncia de los
valores de los que le niegan valor.*® Asi, en una critica de la obra
de Herb Gardner, Des clowns par milliers, que concluye con un
elogio saturado de palabras clave (“Qué natural, qué elegancia,
qué facilidad, qué calor humano, qué soltura, qué fincza, qué
vigor y qué tacto, qué pocsia también, qué arte”), Jean-Jacques
Gautier escribe: “Hace reir, divierte, tiene espiritu, don de ré-
plica, sentido de la comicidad, entretiene, alivia, ilumina,, en-
canta; no soporta lo serio, que es una torma de vida; la grave-
dad, que es ausencia de gracia (...); se aferra al humor como
a la Gltima arma contra el conformismo; desborda de fuerza y
salud, es la fantasia encarnada y, bajo el signo de la risa, quiere
dar a quienes lo rodean una leccion de dignidad humana y de
virilidad; quiere sobre todo que la gente que lo rodea no tenga

25 Se les puede creer alos criticos mis famosos por su conformidad a las expec-
tativas de su publico cuando aseguran que no adhieren jamas a la opinién
de sus lectores y que suelen frecuentemente combarirla. Asi, JeanJacques
Gautier (. J. Gautier, Thédtre d'aujourdui, Paris, Juilliard, 1972, pp. 2526)
dice muy bien que el principin de la eficacia de sus criticas reside, no en un
ajuste demagdgico con el pablico, sino en un ecuerdo objetivo, que autoriza,
entre el critico y el publico, una perfecta sinceridad, indispensable también
pava set ereido, por lo tante, eficaz.

26 La simetria no cs perfecta, hajo esta relacion, entre los dos polos, y 1os “in-
telecmales™ en sentido ordinario (es decir, grsso modo los productores que
producen —principalmente—- para otros productores) pueden mds facilmente
ignorar las posiciones opuestas, aunque, al menos a titulo de seiial y de tes-
tigo de un estado “superada”, ellas orientan aun negativamente lo que ellos
Hlaman su “basqueda™.
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mds vergiienza en un mundo donde la visa es objelo de sospecha™ (Le
Figaro, 11 de diciembre de 1963).

Se trata de demostrar que el conformismo estd del lado de la
vanguardia®” y que la verdadera aundacia pertenece a los que
tienen el coraje de desafiarla, aunque corran el riesgo de ase-
gurarse los aplausos “burgueses”. Esta inversion del “pro” al
“contra”, que no esti al alcance de cualquier “burgués”, es lo
que hace que el “intelectual de derecha” pueda wivir el doble
medio giro que lo lleva al punto de partida, pero distinguiéndo-
lo (al menos subjetivamente) del “burgués”, como el testimonio
supremo de la andacia y €l coraje intelectuales.™ Al intentar
invertir la situacién volviendo contra el adversario sus propias
armas o, al menos, disociAndose de la imagen objetiva que de-
vuclve (“planteando la comedia hasta el franco vaudeville, pero
de la manera mas sutil posible”), aunque fuese asumiéndola
resueltamente en lugar de sufrirla (“valientemente ligera”), el
intelectual “burgués” revela que, bajo pena de negarse en tanto
que intelectual, esta coaccionado a reconocer los valores “inte-
lectuales” en su combate contra dichos valores.

Dado que sus propios intereses de “intelectuales” estin en jue-
go, los criticos cuya funcién primordial es tranquilizar al pu-
blico “burgués” no se contentan con despertar en €l la imagen

27 Con la misma posicion en una cstructura homéloga que engendra Jas mismas
estrategias, A. Drouant, el comerciante de cuadros, denuncta a los "académi-
cos de izquierda, los falsos genios a quienes las falsas originalidades hacen las
veces de talento” {Galeric Drouant, Catalogue 1967, p. 10).

28 Es interesante que, como lo observa Louis Dandrel en su crilica a Le Tour-
nant, estas estrawegias hasa alli reservadas a las polémicas filosdfico-politicas
de los ensayistas politicos, mas directamente enfrentados a una ctitica obje-
tivante, hagan hoy su aparicion sobre la escena de los teatros de boulevard,
lugar por excelencia del seguro y del reaseguro burgués: “Reputado terreno
nentro o zona despolitizada, el teatro del boulevard se arma para defender
su integridad. La mayor parte de las obras presentadas en esie comicnzo de
emporada evocan lemas politicos o sociales aparentemente explotados con
cualquicr resorte {adulterios y otros) del mecanismo inmutable de ese estilo
cHInico: domésticos sindicados en Felicien Marceau, buelguistas en Anouilh,
joven generacion libve en tndo el mundo™ (L2 Monde, 19 de enero de 1973).
El hecho de que, como 1o muestra bien Le Tournant, 1a oposicion entre la
retaguardia y la vanguardia, forma eufemistica de la oposicidn entre derecha
e izquierda, sea vivida baje las especies de la oposicion entyre 1o moderno
(que-vivecon-su-tieinpo) y lo superado, es decir, entre los jévenes v los vigjos,
indica que la inquietud capaz de suscitar estas estrategias detensivas es intro-
ducidia por 1a mediacion de la joven generacion, directamente conmovida
por las transformaciones del modo dc reproduccidn vigente.
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gia entre su posicion en el campo intelectnal y la posicién de su piblico
en el campo de la clase dominante es el fundamento de una connivencia
objetiva {(fundada sobre los mismos principios que la que exige el teatro,
sobre todo cémico) que hace que defiendan sinceramente, por lo tanto
eficazmente, los intereses ideoldgicos de su clientela cuanto mas defien-
den sus propios intereses de intelectuales contra sus adversarios especifi-
cos, los ocupantes de posiciones opuestas en el campo de produccién.?’

Concretamente, el critico de Le Figaro jamés juzga un espec-
téculo: juzga el juicio del critico de Le Neuvel Observateur que
esta inscripto en €, incluso antes de que lo haya formulado. Es
raro que la estética de los “burgueses”, que en este terreno ocu-
pan una posicion dominada, pueda expresarse directamerte,
sin arrepentimiento ni prudencia, y el elogio del “boulevard”
casl sicmpre toma la forma defensiva de una denuncia de los
valores de los que le niegan valor.” Asi, en una critica de la obra
de Herb Gardner, Des clowns par milliers, que concluye con un
elogio saturado de palabras clave (“Qué natural, qué elegancia,
qué facilidad, qué calor humano, qué soltura, qué fineza, qué
vigor y qué tacto, qué poesia también, qué arte”), Jean-Jacques
Gautier escribe: “Hace reir, divierte, liene espiritu, don de ré-
plica, sentido de la comicidad, entretiene, alivia, ilumina, en-
canta; no soporta lo serio, que es una forma de vida; la grave-
dad, que es ausencia de gracia {...); se aferra al humor como
a la ultima arma contra el conformismo; desborda de fuerza y
salud, es la fantasia encarnada y, bajo el signo de la risa, quiere
dar a quienes lo rodean una leccion de dignidad humana y de
virilidad; quiere sobre todo que la gente que lo rodea no tenga

25 Se les puede creer a los criticos mas famosos por su conforinidad a las expec-
tativas de su piiblico cuando aseguran que no adhieren jamas a la opinién
de sus lectores y que suelen frecuentemente combatirla. Asi, Jean-Jacques
Gautier (J. ). Gautier, Théitre d'aujourdui, Paris, Juilliard, 1972, pp. 25-26)
dice muy bien que el principio de la eficacia de sus criticas reside, no en un
ajuste demagdgico con €l piblico, sino en un acuerdo objetive, que antoriza,
entre el critico y el pitblico, una perfecta sinceridad, indispensablc también
para ser creide, por lo tanto, eficaz,

26 La simetria no es perfecia, bajo esta relacién, entre los dos polos, v los “in-
telectuales™ en sentido ordinario (es decir, grosso modolos productores que
producen —principalmente— para otros productores) pueden mas ficilmente
ignorar las posiciones opuestas, aunque, al menos a titulo de sefial ¥ de 1es-
tigo de un estado “superado”, ellas orientan aun negativamente lo que ellos
llaman su “basqueda”.
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mds vergiienza en un mundo donde la risa es objeto de sospecha” (Le
Figaro, 11 de diciembre de 1963).

Se trata de demostrar que el conformismo estd del lado de la
vanguardia”’ y que la verdadera audacia pertenece a los que
tienen el coraje de desafiarla, aunque corran el riesgo de ase-
gurarse los aplausos “burgueses”. Esta inversion del “pro” al
“contra”, que no estd al alcance de cualquier “burgués”, es lo
que hace que el “intelectual de derecha” pueda vivir el doble
medio giro que lo lleva al punto de partida, pero distinguiéndo-
lo {(al menos subjetivamente} del “burgués”, como el testimonio
supremo de la audacia y el coraje intelectuales.” Al intentar
invertir la situacién volviendo contra el adversario sus propias
armas o, al menos, disociandose de la imagen objetiva que de-
vuelve (“planteando la comedia hasta el franco vaudeville, pero
de la manera mas sutil posible”), aunque fuese asumiéndola
resueltamente en lugar de sufrirla (“valientemente ligera™), el
intelectual “burgués” revela que, bajo pena de negarse en tanto
que intelectual, esta coaccionado a reconocer los valores “inte-
lectuales” en su combate contra dichos valores.

Dado que sus propios intereses de “intelectuales” estan en jue-
go, los criticos cuya funcién primordial es tranquilizar al pu-
blico “burgués” no se contentan con despertar en €l la imagen

27 Con la misma posicién en una cstructura homologa que engendra las mismas
estrategias, A. Drouant, el comerciante de madras, denuncia a los “académi-
cos de izquierda, tos falsos genios a guienes las falsas originalidades hacen las
veces de talento™ {Galerie Drouant, Catalogue 1967, p. 10).

28 Ls interesante gue, como lo observa Louis Dandrel en su critica a Le Tour-
nant, €stas estraregias hasta alli reservadas a las polémicas filoséfico-politicas
de los ensayistas politicos, mas directamente enfrentados a una eritica ohje-
tivante, hagan hoy su aparicion sobre la escena de los teatros de boulevard,
lugar por cxcclencia del seguro y del reaseguro burgués: “Reputado terreno
neutro o zona despotitizada, el teatro del boulevard se arma para defender
su integridad. La mayor parte de [as obras presentadas en eswe comienzo de
temporada evocan temas politicos o sociales aparentemente explotados con
cualquier resorte {adultering y otros) del mecanismo inmutable de ese estilo
comico: demésticos sindicados en Felicien Marccau, huelguistas en Anouilh,
joven generacion libre en todo el mundo” (Le Monde, 13 de enero de 1973),
El hecho de que, como lo muestra bien L¢ Tournani, la oposicion entre Ja
retaguardia v la vanguardia, forma eufemistica de la oposicion entre derecha
e izquierda. sea vivida bajo las especies de la oposicion entre lo moderno
(quevive-con-su-tiempo) y lo superado, es decir, entre los jévenes y los vicjos,
indica que ka inquierud rapaz de suscitar estas estrategias defensivas es intro-
ducida por la mediacion de la joven generacion, directamente conmovida
por las transformaciones del modo de reproduceién vigente.
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estereotipada del “intelectual™ sin duda, no se privan de suge-
rirle que las estrategias para hacerlo dudar de su competencia
estética o las audacias capaces de estremecer sus convicciones
¢ticas o politicas estin de hecho inspiradas por el gusto del es-
candalo y el espiritu de provocacion o de mistificacion, cuando
no, simplemente, por el resentimiento del fracasado o por la
inversion estratégica de la impotencia y la incompetencia;*' a
pesar de todo, camplen plenamente su funcién si se muestran
capaccs de hablar como intelectuales que no se dejan engaiar,
que serian los primeros en comprender si hubiera algo que com-
prender®y que no temen enfrentar a los autores de vanguardia
¥ sus criticos en su propio terreno. De alli el valor que otorgan
a los signos y a las insignias institucionales de la autoridad inte-
lectual, que reconocen sobre todo los no intelectuales, como la
pertenencia a las academias; de alli también, entre los criticos
de teatro, las afectaciones estilisticas y conceptuales destinadas
a testimoniar que se sabe de qué se habla o, entre los ensayistas
politicos, el exceso de erudicion marxoldgica.’!

EL PODER DE CONVICCION

La “sinceridad” (una de las condiciones de la eficacia simbélica) es posible
—¥ se concreta— cn cl caso de un acuerdo perfecto, inmediato, enwre las
expeclativas inscriptas en la posicién ocupada (en un universo menos con-
sagrado se diria “la definicion del puesto”) y las disposiciones del ocupan-
te. No se puede comprender la correspondencia entre las disposiciones
y las posiciones (que funda, por ejemplo, la adaptacién del periodista al

29 “Se wata de una suerte de talento que denigra el nuevo cine, que imita en
este punto la nueva litcratura, hostilidad ficil de comprender. Cuando un
arte supone 1m talento detenninado, los impostores tingen despreciarlo al
encontrarlo demasiade arduo; los mediocres eligen las vias mis accesibles”
(Luis Chauvet, Le Figaro, 5 de diciembre de 1969).

30 “Un film no ¢s digno del nuevo cine si el términa de disputa no figura en la
exposicion de los motivos. Precisemos que en este caso he quiere absotuta-
mente decir nada” (Louis Chauvet, Le Figaro, 4 de diciembre de 1969).

31 “No residiria su placer en acumular las mas groseras provocaciones erético-
masoquistas anunciadas por las niis enfiticas profcsiones de fe lirico-meta-
tisicas v en ver la pseudointelligentsia parisina pasmarse ante estas sérdidas
banalidades?” (C.B., {.¢ Fgary, 20-21 de diciembre de 1969).
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periédico y al mismo tiempo al phblice de ese periddico; o la adaptaciéon
de los lectores al periédico y al mismo tiempo al periodista) si se ignora
que las estruciuras objetivas del campo de produccion estan en el origen
de las categorfas de percepcion y apreciacion que estructuran la percep-
cién y la apreciacidn de sus praductos. Es asi como parejas antitéticas de
personas (todos los “maestros de pensamienta”) o de instituciones, perié-
dicos (Le Figaro / Le Nouvel Observateur, 0, en otra escala, por referencia a
otro contexto practico, Le Nouvel Observateur / Humanité, etc.), teatros (Rive
dreite / Rive gauche, privados / subvencionados, etc.), galerias, editoriales,
revistas, modistos pueden funcionar como esquemas clasificatorios, que
s6lo existen y significan en sus relaciones mutuas y que permiten sehalar y
sefialarse. En la pintura de vanguardia se ve mejor que en cualquier ouro
dmbito como el dominio practico de esas sefales —suerte de sentido de la
orientacién social- permite moverse en un espacio jerarquizado donde
los desplazamientos encierran siempre la amenaza de un desclasamiento;
donde los &sgares — galerias, teatros, editoriales— hacen toda la diferencia
{por ejemplo, entre la “pornografia comercial™ y €l “erotismo de calidad™)
porque a través de ellos se designa un publico que, sobre la base de Ia
homologia entre campo de produccién y campo de consumo, califica el
producto consumido contribuyendo a asignarle rareza o vulgaridad (con-
traparte de la divulgacion). Es este dominio prictico el que permite sentir
y presentir, fuera de todo calculo cinico, “lo que hay que hacer”, y dondc,
c6mo y con quién hacerlo, en funcién de todo lo que ha sido hecho, todo
lo que se hace, todos los que lo hacen y donde lo hacen.™ La eleccién del
lugar de publicacién, editor, revista, galeria, periédico es muy importante
porque a cada autor, a cada forma de produccién y de producto, corres-
ponde un lugar natural en el campo de produccién y porque los producto-
res y los productos que no estdn en su justo lugar —que son .omo se dice,
“desplazados”- estain mis ¢ menos condenados al fracaso: todas las homo-
logias que garantizan un piiblico adecuado, criticos comprensivos, etc. a
quien ha encontrado su lugar en la estructura juegan en contra de quien
se ha extraviado de su lugar natural. Asi como los editores de vanguardia
¥ los productores de besi sellers coinciden en decir que fracasarian inevita-
blemente si se les ocwrriera publicar obras destinadas al polo opuesto del

32 "Uno no estd inforiado asi, hay cusas que uno siente.,. Yo no sabia exacia-
mente lo que hacia. Habia gente que hacia envios, yo no lo sabia {...). La
informacidn es sentir vagamente, tener ganas de decir las cosas y lanzarlas...
Estin llenos de pequerios chismes, son sentimientos, no informaciones”
{Pintor. entrevista).
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espacio de la edicidn —best sellers en Lindon, “nueva novela” en Laffont—,
segin la ley que manda predicar sélo para los conversos, un critico tiene
“influencia” sobre sus lectores porque ¢llos le otorgan ese poder dado que
estin estructuralmente de acuerdo con €l en su vision del mundo social,
sus gustos y todos sus habitus. Jean-Jacques Gautier describe bien esta afi-
nidad electiva que une al periodista con su periédico y, a través de él, con
su publico: un buen director de Le Figaro, que se ha elegido él mismo y ha
stdo elegido segiin los mismos mccanismos, €ligié a un critico literario de
Le Figaro porque “tiene el tono que conviene para dirigirse a los leciores
del periédico”, porque, sin buscarlo de modo deliberado, “habla namralmente
la lengua de Le Figaro” y seria “el lector tipo” de ese periddico. “Si mafa-
na, en Le Figaro, me pongo a hablar en el lenguaje de la revista Les Temps
modernes por ejemplo, o de Saintes Chapelles des Lettres, ya no seria leido ni
comprendido, y tampoco escuchado, porque me apoyaria sobre un cier-
to numero de nociones o de argumentos de los cuales el lector se burla
perdidamente”.*® A cada posicion corresponden presupuestos, una doxa,
y la homologia de las posiciones ocupadas por los productores y sus clien-
tes es una condicion de esta complicidad fuertemente exigida cuando,
como en ¢l teatro, lo que se encuentra comprometido es mas esencial, mas
proximo a las implicaciones iltimas. Debido a que el dominio prictico
de las leyes del campo orienta las elecciones por las cuales los individuos
se asocian a grupos y los grupos cooptan individuos, ocurre el acuerdo
milagroso entre las estructuras objetivas y las estructuras incorporadas que
permite a los productores de bienes culturales producir con toda libertad
y sincenidad discursos objetivamente necesarios y sobredeterminados.

La sinceridad en la duplicidad y la eufemizacidon que hace la efica-
cia propiamente simbdlica del discurso ideologico resulta del hecho de
que, por una parte, los intereses especificos —relativamente anténomos

33 |. J. Gautier, op. cit., p. 26. Los editores son lambién totalmente conscictites
de que el éxito de un libro depende del lugar de publicacién: saben lo que
€sta “hecho para elios” y lo que no lo estd y observan que 1l libro “que era
para ellos™ (e.g. Gallimard) ha andado mal con otro editor (e.g. Laffont). La
correspondencia entre el autor y el editor y luega entre el libro y el pablico
es asi el resultado de una scric de elecciones que hacen intervenir la imagen
de marca del editor: es en funcidn de esta imagen que los autores eligen al
editor, quien a su vez los elige en funcién de la idea que él mismo tene de
su editorial, y los lectores hacen intervenir también en su eleccion de un
autor la imagen que ellos tienen del editor {e. g, “Minuit es dificil”), o que
contribuye, sin duda, a explicar ¢l fracaso de los libros “desplazados™. Esie ¢s
el mecanismo que hace decir, muy justamente, a un edicor: “Cada editor es el
mejor €n s categoria™
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en relacion con los intereses de clase—, ligados a la posicion en un cam-
po especializado, sélo pueden satisfacerse legitimamente, por lo tanto
eficazmente, al precio de una sumisidn perfecta a las leyes especificas
del campo, es decir, en el caso particular, al precio de una denegacion
del interés en su forma ordinaria; y de que, por otra parte, la relacién de
homeologia establecida entre todos los campos de lucha organizados so-
bre la base de una distribucién desigual de una especie determinada de
capital hace que las practicas y los discursos altamente censurados, por
lo tanto eufemizados, producidos en referencia a fines “puros” e “inter-
nos”, estin siempre predispuestos a camplir, por anadidura, funciones
externas, y con mayor eficacia si las ignoran y su correspondencia con la
demanda no es producto de una biisqueda consciente sino rcsultado de
una correspondencia estructural.

CORTO Y LARGO PLAZO

El principio fundamental de las diferencias entre las empresas “comer-
ciales” y las “culturales” reside pues en las caracteristicas de los bienes
culturales y del mercado donde se ofrecen. Una empresa esta mas proxi-
ma al polo “comercial” (o, inversamente, mas alejada del polo “cultural”)
cuando los productos que ofrece en ¢l mercado responden mds directa
o completamente a una demanda preexistente, es decir, a intereses pre-
existentes y en formas preestablecidas. Por un lado, tenemos un cicle de
produccion corto, fundado sobre la preocupacion de minimizar los riesgos
mediante la adaptacién anticipada a la demanda reconocible y dotado
de circuitos de comercializacién y procedimientos de aprovechamiento
{sobrecubiertas mas o menos llamativas, publicidad, relaciones publicas,
etc.} destinados a asegurar el ingreso ripido de los beneficios por una
circulacién ripida de productos destinados a una obsolescencia rapida,
¥, por otro lado, un cicle de produccion largo, fundado sobre la aceptacion
del riesgo inherente a las inversiones culturales™ y la sumision a las leyes

34 JeanJacques Nathan (Fernand Nathan), conacide por ser ante todo un “ges-
tionario”, detine la edicion como un “oficio altamente especulativo™ el azar
es, en efecto, inmenso, y las posibilidades de recuperar los gastos cuando se
publica a un escritor joven son infimas. Una novela que no tiene éxito ticne
una duracién {a corto plazo) que puede ser inferior a tres semanas; kiego
estan Jos ejemplares perdidos, rotos o demasiado sucios para scr devuclws, y
los que vuelven, en estada de papel sin valor. En caso de mediana éxim a cor-
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especificas del comercio de arte: al no tener mercado en el presente,
esta produccion enteramente orientada hacia el futuro supone inversio-
nes muy arriesgadas que tienden a constituir stocks de productos de los
cuales no se puede saber si caeran en el estado de objetos materiales
(evaluados como tales, es decir, por gjemplo, por el peso del papel) o si
accederdn al estado de objetos culturales, dotados de un valor econémi-
co desproporcionado con relacién al valor de los elementos materiales
que intervienen en su fabricacién.®

La incertidumbre y el azar que caracterizan la producciéon de
los bienes culturales se leen en las curvas de ventas de tres obras
publicadas en Ediciones de Minuit:* un “premio literaric” (cur-
va A) que, luego de una venta inicial fuerte (sobre 6143 ejem-
plares distribuidos en 1959, s¢ vendieron en 1960 4298, con la
deduccién de los no vendidos), tiente a partir de esta fecha ven-
tas anuales débiles (del orden de 70 por aio, término medio);
La Jalousie (curva B), novela de Alain Robhe-Grillet publicada
en 1957, que sélo vende 746 ejemplares durante el primer ano
v recién a los cuatro afos (en 1960) alcanza el nivel de venta

=
o

to plazo, una vez deducidos los gastos de fabricacion, los derechos de autor y
los gastos de difusion, queda alrededor del 26% del precio de venta al editor
que debe amortizar los no vendidos, financiar su stock, pagar sus gastos
generales y sus impuestas. Pera cuandoe un libro prolonga su carrera mas alla
del primer ano y entra en &l “fondo”, constituye un “beno” financiero que
proporciona las bases de una previsién y de una “politica” de inversiones a
largo plazo: habicndo amortizado los gastos fijos con [a primera edicidn, el
libro puede reimprimirse a precio de costo considerablemente reducido y
asegurd asi ingresos regulares (ingresos directos y también derechos subsi-
diarios, traducciones, ediciones de bolsillo, venta a la television o al cine)
que permiten financiar inversiones mas 0 menos arricsgadas destinadas a
asegurar, a plazos, el incrementa del “fondo”.

Las longitades muy desiguales de la duracion del ciclo de produccién hacen
que la comparacion de los balances anuales de diferentes editoriales casi no
tenga sentido. El balance anual da una idea mas inadecuada de la situacion
rcal de la cmpresa medida que nos alejamos de las empresas de rotacion rapi-
da, es decir, a medida que los productos de largo ciclo se incrementan en ¢l
conjuito de la empresa, En efecto, si se trata por ejemplo de evaluar los stocks,
se puede tomar en cuenta el precio de fabricacién, el precio de venta, aleato-
rio, o €l precio del papel. Estos diferentes modos de evaluacion convienen de
manera muy desigual, segiin se trate de editoriales “comerciales”™ para quienes
€l stock llega muy rapidamente al estado de papel impreso o a editoriales para
las que constituye un capital que tiende a valorizarse continuamente.

36 Seria necesurio agregar cf caso, que no aparece en cf diagrama, del fracaso

puray simple, es derir, de un Gedol cuya carrera se habria detenido a fines
de 1952, dejando un balance fuertemente deficitario.

T
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inicial de la novela galardonada pero que, gracias a una tasa
de crecimiento constante de las ventas anuales a partir de 1960
(29% por afio, término medio, entre 1960 y 1964, 19% entre
1964 y 1968), alcanza en 1968 la cifra acumulada de 29 462; En
attendant Godot (curva C), de Samuel Beckett, que, publicada en
1952, llega a los 10 000 ejemplares al cabo de cinco afios, pero
dado que a partir de 1959 1a tasa de crecimiento se mantie-
ne casi constante (con excepcion del anio 1963), alrededor del
20% (la curva toma aqui también un ritmo exponencial a partir
de esa fecha), llcga en 1968 —en el que se venden 14 298 ejem-
plares— a una cifra de venta acumulada de 64 897 ejemplares).

Crecimiento comparado de las ventas de tres obras
publicadas por Ediciones de Minuit
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TIEMPO Y DINERO

Se puede asi caracterizar a las difcrentes editoriales segun ¢l porcentaje
que dedican a las inversiones arriesgadas a largo plazo (Godod) y a las
inversiones seguras a corto plazo™ y, al mismo tiempo, segun el porcen-
taje, entre sus autores, de escritores para largo y corto plazo, periodistas
que prolongan su actividad habitual con escritos de “actualidad”, “per-
sonalidades” que entregan su “testimonio” en ensayos o relatos autobio-
graficos, o escritores profesionales que-se pliegan a los canones de una
estética probada (literatura de “premio”, novelas de éxito, etc.).*™

37 Enue las inversiones segurds a corto plazo ¢s necesario contar también wdas
las estrategias editoriales que permiten explmar un fondo, reediciones por
supuesto, pero también publicacion en libro de bolsillo (en Gallimard, la
coleccion Folioh.

38 Sin ignorar ¢ eferto de tornasol que tende a pradducit en todo campo el heche
de que las estructuraciones posibles {aqui, por ejemplo, segun la antigiedad,
el tamano, el grado de vanguardismo politico y/ o estético, etc.) no coincidan
perfectamente, se puede, sin duda, sostener el peso relativo de las empresas a
largo plazo v a corto plazo por el principio de estructuracion dominante del
campo: bajo esta relacin se ve la oposicion entre las pequesias editoriales de
vanguardia -Pauvert, Maspere, Miouit (a las cuales se podria agregar Bour-
g0is si no ocupara una posicién ambigua, tnto en el plano cultural como
en el plano econdmica, por el hecho de surelacién con las Presses de la
Cit€) - y las “grandes editoriales” ~Laffont, Presses de la Cig, Hacheue—; las
posiciones intermedias estarian ocupadas por editoriales como Flammarion
{con colecciones de investigacidn y publicaciones colectivas bajo direccion),
Albin Michel, Calmann-Lévy, viejas editariales de “tradicion™, sostenidas
por herederos, que encuentran en su patrimonio una fuerza y un freno, y
sohre todo Grasset, antigua “gran editorial”, hoy englobada en el imperio
Hachette, y Gallitnard, antigua editorial de vanguardia, hoy en la cima de la
consagracion, que reline una empresa orientada hacia la gestién del fondo v
cmpresas a karge plazo (que son posibles sobre la hase de un capital cultural
acumulado —le Chemin, Bibliothéque des sciences humaines-). En cuanto a los sub-
campos de las editoriales orientadas hacia la produccion a largo plazo, por lo
lanto hacia el piblico “intelectual”, s¢ polariza alrededor de la oposicidon cn-
ire Maspero y Minuit (que representa la vangnardia en vias de consagracién)
per un lade, y Gallimard, situada en posicion dominante, representando
Seuil ¢l lugar neutro del campo (como Gallimard, cuyos autores, lo veremos,
estian ignalmente representados en la lista de best setlers y en la lista de los dest
selters intelectuales, constituye el lugar ncutro del campo en st conjunto). El
dominio prictico de esta estructura que orienta también, por ejemplo, a los
fundadores de un érgano de prensa cuando sienten que “hay un lugar para
tomar™ o que “apuntan a los nichos libres” dejados por los medios existentes,
se expresa en la visidon rignrosamente topoldgica de un joven editor, Delor-
me, fundador de las ediciones Galilée, que intent enconwar su lugar “entre
las Ediciones de Minuit, Maspero v Le Senil” (declaraciones recibidas por J.
Jossin, LExpress, 30 de agosto, b de setiembre de 1976G).



LA PRODUCCION DE LA CREFNGIA 105

Caracteristicas de los dos polos opuestos del campo de la edicién, las
ediciones Robert Laffont y las Ediciones de Minuit permiten apreciar
en la multiplicidad de sus aspectos las oposiciones que separan los dos
sectores del campo. Por un lado, una empresa grande (700 empleados)
que publica cada afio un nimero considerable de titulos nuevos (aproxi-
madamente 200) y abiertamente orientada hacia la biasqueda del éxito
(para el ano 1976, anuncia siete tiradas superiores a 100 000, catorce a
50 000 y cincuenta a 20 000), lo que supone importantes servicios de
promocion, gastos considerables de publicidad y relaciones publicas (en
particular, dirigidas a los libreros) y tarbién una politica de elecciones
guiadas por la certeza de la ubicacion del libro (hasta 1975, casi la mitad
de las obras publicadas son traducciones de libros que han funcionado
bien en el extranjero) y la biisqueda del best seller (de la “lista de pre-
mios” que el editor opone a los que “se obstinan todavia en no consi-
derar su editorial como literaria”, se sefalan los nombres de Bernard
Clavel, Max Gallo, Frangoise Dorin, Georges Emmanuel Clancier, Pierre
Rey). Al contrario, Ediciones de Minnit, pequeia empresa artesanal que,
empleando una decena de personas, publica menos de veinte titulos por
aito (en el campo de la novela o el teatro, una cuarentena de autores
en veinticinco afios) y consagra una parte infima de su presupuesto a la
publicidad (sacando incluse un partido estratégico del rechazo de las
formas mas groseras de “relaciones publicas”), suele tener ventas infe-
riores a 500 ejemplares (“el primer libro de P. que ha vendido mas de
500 ejemplares ha sido el noveno”) y tiradas inferiores a 3000 (segin un
balance realizado en 1975, sobre 17 nuevas obras publicadas desde 1971,
es decir, en tres afos, 14 habian alcanzado una cifra inferior a 3000, y Jas
otras tres no habfan superado los 5000). Siempre deficitaria si se conside-
ran s6lo las nuevas publicaciones, Ia editorial vive de su fondo, es decir,
de los beneficios que le aseguran regularmente aquellas publicaciones
que han devenido célebres (por ejemplo Godot, que habiendo vendido
menos de 200 ejemplares en 1952, veinticinco afios después alcanzé una
tirada global de 500 000).

Estas dos estructuras temporales corresponden a dos estructuras eco-
némicas muy diferentes: frente a los accionistas (Time-Life, en el caso
particular) que hacen beneficios —a pesar de los gastos generales, muy
importantes-, Laffont (como todas las otras sociedades por acciones,
entre ellas Hachette o Presses de la Cité) debe hacer “girar” muy rapida-
mente un capital esencialmente econémico (sin tomarse el tiempo que
exigiria su reconversién en capital cultural); por el contrario, Ediciones
de Minuit no tiene que preocuparse por los beneficios (redistribuidos
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en partc al personal) y reinvierte en emprendimientos a largo plazo los
beneficios que le procura un fondo cada vez mas importante. El tamano
de la empresa y el volumen de la produccién no sélo determinan la po-
litica cultural a través de la incidencia de los gastos generales y la corres-
pondiente preocupacién por el rendimiento del capital; también afec-
tan directamente la practica de los responsables de la seleccién de los
manuscritos: a diferencia del editor “fuerte”, el pequeno editor puede
conocer personalmente, con la colaboracién de algunos consejeros que
son, al mismo tiempo, autores de la editorial, el conjunto de los libros
publicados. En resumen, todo se conjuga para prohibir al responsable de
una empresa de edicién “fuerte” las inversiones riesgosas y a largo plazo:
la estructura financicra de su empresa, las condiciones econémicas que
le impone la rentabilizacidén del capital —por lo tanto, pensar antes que
todo en la venta~-, las condiciones en lus cuales trabaja y que practicamen-
te le prohiben el contacto directo con los manuscritos y los autores.™ En
cuanto al editor de vanguardia, logra afrontar los riesgos financieros a los
que se cxpone (en cualquier caso, objetivamente menores) invirtiendo
(en el doble sentido) en proyectos que s6lo pueden aportar —en el me-
jor de los casos— beneficios simbélicos, en la medida en que reconozca
plenamente las apuestas especificas del campo de produccién y persiga,
del mismo modo que los escritores o los “intelectuales” que publica, el
winico beneficio especifico que otorga el campo, al menos a corto plazo,
es decir, el “renombre” y la “autoridad intelectual” correspondiente.*
Las estrategias que pone en practica en sus relacionces con la prensa estan
perfectamente adaptadas (sin haber sido necesariamente pensadas como
tales) a las exigencias objetivas de la fraccién mas avanzada del campo,
es decir, al ideal “intelectual” de denegacién que impone el rechazo de
los compromisos temporales y que tiende a establecer una correlacion
negativa entre el éxito y el valor propiamente artistico. En efecto, mien-
tras que la produccién a corto plazo, a la manera de la alta costura, es
estrechamente tributaria de un conjunto de agentes e instituciones de

39 Es bicn conocido en ¢l *medio” que el director de una de las mas grandes
editoriales francesas no lee practicamente ninguno de 1os manuscritos que
publica y que sus jornadas se pasan en tarcas de pura gestién (reuniones del
comité de produccidn, encuentro con los ahogadns, con los responsables de
filiales, etc.).

40 De hecho, sus actos profesionales son “actos intelectuales” andlogos a Ia firma
de manifiestos literarios o politicos o de peticiones {ademds, con algunos
riesgos —basta pensar, por ejemple, en Ja publicacién de La question—) quc le
valen las gratificaciones habituales de los “intelectnales” (prestigio intetec-
tnal, entrevistas, debates en la radio, etc.).
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“promocién” (criticos de los periddicos y semanarios, de la radio y de
la television, etc.} que deben ser constantemente mantenidos y periédi-
camente movilizados (los “premios” cumplen una funcién analoga a la
de las “colecciones”)," la produccién a largo plazo, que casi no se bene-
ficia con la publicidad gratuita que representan los articulos de prensa
suscitados por la carrera de los premios y los premios mismos, depende
por completo de la accién de algunos “descubridores™, es decir, de los
autores y los criticos de vanguardia que hacen la editorial de vanguardia
dandole crédito (por el hecho de publicar alli, de aportar manuscritos,
de hablar favorablcmente de los autores que publica, etc.) ¥ que esperan
de ella que merezea su confianza evitando desacreditarse con éxitos oca-
sionales demasiado brillantes (“Minuit estaria desvalorizada a los ojos del
centenar de personas que se encuentran alrededor de Saint-Germain si
tuviera el premio Goncourt™) y desacreditar, al mismo tiempo, a aque-
llos que alli son publicados o que alaban sus publicaciones (“los premios
desvalorizan a los escritores al lado de los intelectuales”; “el ideal para un
Joven escritor es una carrera lenta”).* Ella depende también del sistema
de ensefianza, iinico capaz de ofrecer, a los que predican en el desierto,
devotos y fieles capaces de reconocer sus virtudes.

La oposicién, total, entre los best sellers sin futuro y los clasicos —best
sellers a largo plazo que deben al sistema de enseiianza su consagracién,
y por lo tanto su mercado extenso y duradero—* es el fundamento no
solo de dos organizaciones totalmente diferentes de produccion y de

41 Robert Laffont reconoce esta dependencia cuando, para explicar la disminn-
cién de las traducciones con relacién a las obras originales, invoca, ademas
del incremento de los adelantos por derechos de raduccion, “1a influencia
determinante de los medios de comunicacién, particidarmente de la tele-
visién y ia radio, en la promocidn de un libro™ “La personalidad del autor
¥ su facilidad de palabras constituyen elementos de peso en la elecciin de
esos medios de comunicacidn y, por lo o, en la expectativa del publico.
En este dominio, los autores extranjeros, con excepeion de algunas vacas
sagradas, estin naturalmente desfavorecidos” ( Vient de paraitre, boletin de
informacion de las ediciones Robert Latfont, 167, enero de 1977).

42 Aqui también convergen la logica cultural v 12 Iogica “econdmica™ como
lo mucstra cl destino de las ediciones de Pavois, un premio diterario puede
ser catasirdfico, desde un puato de vista estrictamente “econdmico”, para
uie pequena editortal debutante, obligada de pronto a hacer frence a las
enormes inversiones exigidas por la reimpresion v la difusion a gran escala
det libvo galardonado.

43 Esto se ve de manera particularmente clars en materia de weutro, donde el
mercado de los clsicos (“)as matinées clasicas” de la Comédic Francaise)
obcdece a leyes totalmente pacticulares porque dependen del sistema de
ensenanza.
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comercializacién sino también de dos representaciones opuestas de la
actividad del escritor e incluso del editor, simple comerciante o “descu-
bridor” andaz, que sélo tiene posibilidad de wiunfar si sabe presentir las
leves especificas de un mercado todavia por venir, es decir, adherir 2 los
intereses y las exigencias de aquellos que haran esas leyes, los escritores
que publica.* Dos representaciones opuestas también de los criterios del
éxito: para los escritores “burgueses” y su piiblico, el éxito es en si mismo
una garantia de valor. Es lo que hace que, en ese mercado, el éxito llame
al éxito: se contribuye a fabricar los best selfers publicando sus tiradas; lo
mejor que pueden hacer los criticos por un libro o una pieza es “prede-
cirle el éxito” (“Esto deberia ser un éxito” —R. Kanters, LExpress, 1521
de encro de 1973—; “Apuesto al éxito de Tournant con los ojos cerrados”
~Pierre Marcabru, France-Soir, 12 de enerc de 1973-). El fracaso, eviden-
temente, es una condena sin apelacién posible: quien ne tiene piblico
no tiene talento (el mismo Robert Kanters habla “de autores sin talento
y sin piblico a la manera de Arrabal”).

En cuanto a la visién del campo opuesta, que sospecha del éxito* y
hace de la ascesis en este mundo la condicién para la salvacién en cl
mias alld, encuentra su principio en la economia de la produccién cultu-
ral, por la cual las inversiones se recuperan sélo si se realizan, de algin
modo, sin expectativas, 2 la manera de un don que solo puede asegurarse
el contradon mis preciado, el “reconocimiento”, si no se lo espera; y,
como el don que se convierte en pura generosidad ocultando el contra-
don venidero que devela la sincronizacién del “te doy para que me des”,
es el intervalo de tiempo el que encubre y disimula el beneficio prometi-
do a las inversiones mas desinteresadas.

44 La misma oposicién se observa en todos los campos. Y André de Baecgue
describe asi la oposicién, que caracteriza, segin €1, el campo del teatro entre
los *hombres de negacios” v los “militantes™ “Los animadores de teatre son
gente de todo tipo. Tienen en comiin arriesgar, €n cada creacién, una inver-
sién con frecuencia importante de dinero y de talento en un mercado impre-
visible. Pero alli se detiene 1a semejanza; sus motivaciones provienen de todas
las ideologias. Para unos, el teatro es una especulacion semejante a las owras,
mas pintoresca quizé, pero que da lugar a la misma estrategia fria hecha de
tomas de opciones, riesgos calculados, fines de mes dificiles, exclusividades
negociadas a veces por cncima de las fronteras. Para otros, es el vehiculo de
un mensaje o el instrumento de tna mision. Ocwrre incluso, a veces, que un
militante consigne buenos negocios...” (A. De Baecque, ob, cit.).

45 Sin llegar a hacer del fracaso una garantia de calidad como lo quiere la visidn
polémica del escritor “burgués™ “Ahora, para triunfar, es necesario lener
[racasos. El fracaso inspira confianza. E1 éxito parece sospechose”. (F. Dorin,
ob. cit,, p. 46).
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UN EMPRESARIO*

Dirigiendo su empresa como hombre de negocios, transfor-
mindola en un verdadero imperio financiero mediante una
serie ininterrumpida de compras y fusiones (entre 1958 y
1965}, habla el lenguaje sin ambages ni eufemismos del gestor
y el organizador: “He dicho simplemente a los responsables
de estas editoriales: vamos a aliarnos para intentar desarro-
ltar de comin acuerdo nuestros negocios. (...) Cada editor
queria cubrir varios sectores. Una vez que el grupo se formé,
nos hemos especializado. Por ejemplo, Amiot-Dumont tenia
como autores a André Castelot y Alain Decaux, que son his-
toriadores con un gran publico. Los hemos derivado a Perrin
para especializarnos en historia. Algunas de esas editoriales se
han integrado a nuestro grupo y se han transformado en de-
partamentos internos (...) Para las owras, poseemos la mayoria
absoluta. (...) Con esas distintas empresas transformadas, de
alguna manera, en filiales, hicimos interfusiones”. El editor
encarga libros, sugiere temas, elige los titulos: “Pensamos que
el aspecto creativo del editor ha aumentado mucho en los afios
de posguerra. Tendria mil historias para contarle en ese sen-
tido. La dltima concierne al libro de Emile Servan-Schreiber.
(...) Es un amigo, un hombre encantador, lleno de recuer-
dos. Le dije: *Escribalos como usted los cuenta’, “;Rémy? En
primer lugar, le pedimos un prefacio para un volumen sobre
¢l Muro del Atlantico. Algin tiempo después, él nos propuso
un manuscrito, Un dia viene a vernos, buscando un tema: le
propusimos ‘la linea de demarcacién’. Ha escrito diez. Todos
son best sellers”. El encargo frecuentemente se combina con
adelantos financieros: “Un escritor viene a verlo. Tiene en
mente un libro, entrega una sinopsis. Usted lo encuentra inte-
resante. El agrega: “Me hace falta un adelanto para vivir, hasta
que el libro esté escrito’ (...). Es asi como 1a mayor parte del
tiempo el editor se transforma en banquero. {...) Los autores
ya consagrados llegan, a veces, a obtener anticipos bastante
impresionantes”. Atento a la demanda, el editor aprovecha las
ocasiones que ofrece la actualidad y en particular los grandes

46 Todas las citas son tomadas de una entrevista de Sven Niclsen, Presidente

Director General de las Presses de la Cité, en R Priouret, La France ot & Mana

gement, Paris, Dencel, pp. 268-292.
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medios de comunicacion: “Muestre imagenes de Hong Kong'y .
un colono que no ha oido jamis hablar de ese lugar, y a quien
usted le ha abierto la puerta al mundo, ensegnida se pondra a
buscar un libro sobre Hong Kong. La televisién le aporta una
imagen dc suefo, y nosotros completamos ese suefio”. Para i
atraer al cliente, no retrocede ante los procedimientos de va- {
Jorizacion habituales en €l comercio: “La presentacion es, sin
embargo, un elemento de venta muy importante pues, actual- i
mente, en la época sobreexcitada en que vivimos, es necesario g
atraer la mirada. El libro, cualquiera que sea, debe imantar 1
|
|
|
\
|
|

” w

al ptiblico”. “Por supuesto, Gallimard llegd a crear un género
¢hic con sus cubiertas blancas en rustica bordeadas con hilo
rojo —estilo camisa de dormir; ;cudntos owos pueden emplear
un método semejante?’—. Para permitir que cada categoria de
productos encuentre facilmente sus clientes, debe implemen-
tar una marcacién clara, por lo tanto, una especializacion de
las unidades de produccion: “Es necesario que, cuando piensc
en memorias ¢ biografias, el piiblico piense en Flon. Litera-
tura moderna: Juilliard. Para un autor casi académico: Perrin
(...) Deporte, television o actualidades: Solar. Libros para ni-
fios y adolescentes: Rouge et O, Historietas: Artima. Grandes
novelas y documentales: Presses de la Cité. Si guiere un libro
de bolsillo, hay que pensar en Presses-Pocket. Estd también
la edicién de vanguardia con Christian Bourgois. Queremos
llegar a esto: que frente a la vidriera el comprador potencial
reconozca cada una de nuestras colecciones. El piblico sigue
Ja etiqueta de una editorial mucho més de lo que uno cree”.
Nada jlumina mejor la manera como Sven Nielsen concibe
el rol del editor que su proyecto para el libro de bolsillo: “En
primer lugar, se saca un libro a quince francos cuidadosamen-
te presentado, que atrae la mirada en el buen sentido de la
palabra, es decir, ilumina sobre su contenido v la editorial que
lo edita. Después de dos anos, cuando la tirada normal esti
agotada, se hace un libro de bolsillo, pero a un precio mas
barato, casi de periédico —papel muy ordinario, cubierta tam-
bién-. Si es preciso, con publicidad adentro. Un objeto que va
al tacho de basura una vez leido. Pues, en lo particular tam-
bién, el libro de bolsillo a dos francos ocupa el lugar de una
obra a 15 francos. Y seria necesario finalmente encontrar un
circuito de distribucién paralelo, distinto al del librero. Desde
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luego, cada tirada corresponderia al nivel de venta previo. Y
sin reposicion. Como en el caso de los periddicos, los que no
se venden no son mas que papel viejo™.

UN “DESGUBRIDOR ™"

Un dia, en 1950, uno de mis amigos, Robert Carlier, me dice:
“Deberia leer el manuscrito de un escritor irlandés que escribe
en francés. Se lama Samuel Beckett. Lo han rechazado ya seis
editores”. Yo dirigia desde hacia dos afios Ediciones de Minuit.
Algunas semanas mas tarde, vi tres manuscritos sobre uno de
nuestros escritorios: Molloy, Malone meurt, L’Innommable, con
ese nombre de autor desconocidae y en apariencia ya familiar.
Desde ese dia supe que seria editor, quiere decir un verdadero
editor. Desde la primera linea ~“Estoy en la habitacién de mi
madre. Soy yo quien vive ahi ahora. No sé ¢émo he llegado
alli"-, desde 1a primera linea me asalté la belleza abrumadora
de ese texto. Lei Molloy en pocas horas, como jamas habia leido
un libro. No era una novela publicada por uno de mis colegas,
una de esas obras maestras consagradas en la cual yo, como edi-
tor, como jamas tendria parte: era un manuscrito inédito, y no
solamente inédito: rechazado por varios editores. Apenas podia
creerlo. Vi a Suzanne, la mujer de Beckett, al dia siguiente, y le
dije que me gustaria sacar esos tres libros lo mas rapido posible,
pero que no tenia demasiado dinero. Ella se encargé de llevar
los contratos a Samuel Beckett y me los devolvié firmados. Era
el 15 de noviembre de 1950. Samuel Beckett pasd a vernos por
la oficina algunas semanas mas tarde. Suzanne me conté luego
que cuando €l regreso a la casa tenia un aspecto sombrio. Ante
el asombro de ella, que temia que estuviera decepcionado por
el primer contrato con su editor, Beckett le respondié que, al
contrario, nos habia encontrado a todos muy simpaticos y que
solamente lo desesperaba la idea de que la publicacién de Mo-
lloy nos Hevara a la quiebra. Fl libro salié el 15 de marzo. El im-
presor, un alsaciano catélico, temiendo que la obra fuera perse-

47 Este texto de Jérdme Lindon sobre Samuel Beckett, aparecido en los Gakiers
de L.'Herne en 1976, ha sido escrito originariamente para un miimero de ho-
menaje publicado por John Calder en inglés, en ocasién del premio Nobel,
en 1969,
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guida por atentar contra las buenas costumbres, habia omitido
prudentemente hacer figurar su nombre al final del volumen.

ORTODOXIA Y HEREJfA

Principio de oposicion entre e! arte de vanguardia y el arte “burgués”, en-
tre la ascesis material que garantiza Ia consagracion espiriwual y ¢l éxito
mundano marcado, entre otros signos, por el reconocimiento de las ins-
tihuciones (premios, academias, etc.) y por el éxito financiero, esta vision
escatologica contribuye a disimular la verdad de la relacién entre el campo
de produccién cultural y el campo del poder, reproduciendo, ¢n la 16gica
especifica del campo intelectual, es decir, bajo la forma transfigurada del
conflicto entre dos estéticas, la oposicion (que no excluye la complemen-
tariedad) entre las fracciones dominadas y las fracciones dominantes de
la clase dominante, es decir, entre el poder cultural (asociado a la menor
riqueza econémica) y el poder econdmico y politico (asociado a la me-
nor riqueza cultural). Los conflictos propiamente estéticos sobre la visién
legitima del mundo, es decir, en Wltima instancia, sobre lo que merece ser
representado y la mejor manera de representario, son conflictos peliticos
{sumamente eufemizados) por la imposicién de la definicion deminante
de la realidad y, en particular, de la realidad social. Construido segiin Jos
esquemas gencradores de la representacion “derecha” (y de derecha) de
la realidad y, en particular, de la realidad social, en una palabra, de la
ortodoxia, €l arte de reproduccion®® {cuya forma por excelencia es el “teatro

48 “jAy! No hago sino reproducir, arreglandolo, adaptandolu, 1o que veo y lo
que escucho, {Mala suerte! Lo que yo veo es siempre benito, lo que escucho
es frecuentemente divertido. Vivo en el lujo v 1a espuma de champagne™ (F.
Dorin, oh. cit,, p. 27). No hay nceesidad de evocar 1a pintura de reproduc-
cidn, encarnada hoy por fos “impresionistas” de los que se sahe que entregan
todus sus best setlers (aparte de la Gioconda) a los editores especializados en
la reproduccién de obras de arte: Renoir (“La jeune fille aux fleurs”, “Le
Moulin de la Galette™), Van Gogh (“L’¢glise d’Auvers”), Monet (*Les coque-
licots™), Degas (“La répetition d*un ballet”}, Gauguin (“Les paysannes™) {in-
formaciones obtenidas en la Carterie del Louvre, en 1973) [ Carterie: negocio
de venta de tatjetas posiales, N. de T.] También se puede pensar, en materia
de libros, en la inmensa produccién de biografias, inemorias, recuerdos, tes-
timonios, que de Laffont a Lattes, de Nietsen a Orban, ofrecen a los leciores
*hurgueses” una “experiencia Vivida™ alternativa (por ejeinplo, en Laflont, las
colecciones “Vivido” —con memorias de Emile Pollack o de Maurice Rheims,
de Juge Batigne o de Marcel Bleustein-Blanchet-, o “Un hombre y su oficio”).
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burgués™) es adecuado para procurar, a los que lo perciben segun esos
esquermnas, la experiencia tranquilizadora de la evidencia inmediata de la
representacion, es decir, de la necesidad del modo de representacion y del
muitdo representado. Este arte ortodoxo escaparia al tiempo st no estuvie-
ra continuamente remitido al pasado por €l movimiento que introduce en
el campo de produccion la pretension de las fracciones dominadas de usar
poderes que les son otorgados para cambiar la visidn del mundo y trastor-
nar las jerarquias temporales y temporarias a las cuales se aferra el gusto
“burgués”. Poseedores de una delegacion (siempre parcial) de legitimidad
en materia cultural, los productores culturales, y en particular aquellos
que producen s6lo para los productores, tienden siempre a desviar a su
beneficio la autoridad de la que disponen, por lo tanto, a imponer como
la tinica legitima sut propia variante de la vision dominante del mundo.
Pero la oposicién entre las jerarquias artisticas establecidas y el desplaza-
miento herético del limite socialmente admitido entre lo que merece ser
conservado, admirado y transmitide y lo que no lo merece, gjerce un efec-
to propiamente artistico de subversién si reconoce ticitamente el hechoy
la legitimidad de esta limitacién haciendo del despiazamiento de este limite
un acto artistico que reivindique para el artista el monopolio de la trans-
gresidn legitima del limite entre lo sagrado y lo profano, por lo tanto, de
las revoluciones de los sistemas de clasificacion artisticos.

El campo de produccion culural es el terreno por excelencia del
enfrentamiento eatre las fracciones dominantes de la clase dominante,
que alli combaten, a veces en persona y mas frecuentemente por la me-
diacién de los productores orientados hacia la defensa de sus “ideas”
y la satisfaccidon dc sus “gustos”, y las fracciones dominadas que estin
totalmente comprometidas en diche combate.* Ese conflicto permite
integrar en un solo y mismo campo los diferentes subcampos social-
mente especializados, mercados particulares completamente separados
en el espacio social e incluso geografico, donde las diferentes fraccio-
nes de la clase dominante pueden encontrar productos que se ajusten
a su gusto en materia de teatro como en materia de pintura, de costura
o de decoracién.

49 En literatura, como en otros dominios, los productores a tiempo comptew (y,
a fortion, los productores para productores) estdn lejos de tener el monopalio
de la produccion: sobre 100 personas mencionadas en el Whe's Who que han
prodncido obras literarias, mas de nn tercio son no profesionales (indus-
riales ~14%-, altos funcionarios -11%-, médicos 7%, ¢tc.} v la parte de
los productores de tiempo parcial es mds grande aun en ¢l dominio de Jos
escritos politicos (45%) ¥y de los escritos gencrales (48%).
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La visién “polémica” que engloba en la misma condena a todas las
empresas economicamente poderosas ignora la distincién entre las em-
presas que, ricas sélo en capital econdémico, tratan a los bienes cultura-
les -libros, especticulos o cuadros— como productos comunes, es decir,
como una fuente de beneficio inmediato, y las empresas que sacan un
beneficio econdémico, a veces muy importante, del capital cultural que
han acumulado, en su origen, mcdiante estrategias fundadas en la de-
negacion de la “economia”. Las diferencias en el tamano de la empre-
sa, medidas por el volummen de su cifra de negocios o de personal, son
confirmadas por las diferencias, también decisivas, en 1a refacion con la
“economia” que separan —entre las empresas de fundacion reciente y de
tamano pequeno— las pequenas editoriales “comerciales”, que con fre-
cuencia prometen un crecimiento rapido, como Lattés, simple Laffont
en pequeno, u Orban, Authier, Menges,” y las pequenas editoriales de
vanguardia, frecuentemente destinadas a una rapida desaparicion (Ga-
lilée, France Adéle, Entente, Phébus), como, en el otro extremo de la
escala, distinguen las “grandes editoriales” y las “editoriales fuertes”, el
gran editor consagrado como Gallimard y el “comerciante de libros”
fuerte como Nielsen.

Sin entrar en un andlisis sistematico del campo de las galerias
que, por homologia con el campo de la edicién, caeria en re-
peticiones indtiles, observemos solamente que, aqui también,
las diferencias que separan las galerias segin su antigiiedad (y
su notoriedad), por lo tanto, segin ¢l grado de consagracion y
el valor mercantil de las obras que exhiben, son confirmadas
por diferencias en la relacion con la “economia”. Desprovistas
de “escuderia™! propia, las “galerias de venta” (Beaubouwrg, por
ejemplo} exponen de manera relativamente ecléctica pintores
de épocas, escuelas y edades muy diferentes (abstractos y post-
surrealistas, algunos hiperrealistas europeos, nuevos realistas},
es decir, abras que, teniendo un nivel de circulacion menor (en

50 Se podria incluso distingnir, entre estos altimos, a aquellos gue han llegado
ala edicidn con un proyecto propiamente “comercial®, como Jean-Claude
Lattés que, primero encargado de prensa en Latfont, ha pensado sn pro-
yecto, en el origen, como una coleccidn {(Edicién especial) e la editorial
Laffont, n Olivier Orban (uno v oiro apuestan de entrada «l relato por encar-
g0} ¥ aquellos que se conforman, luego de diversas tentarivas desgraciadas,
€on proyectos "para vivir”, coma Caty Authicr o Jean-Taul Mengés.

51 fouriecn el original. [N. de T.J
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razén de su canonizacion mis avanzada o de sus aptitudes “de-
corativas”) pueden encontrar compradores fuera de los colec-
cionistas profesionales y semiprofesionales (entre los “ejecutivos
de oro” y los “industriales de la moda”, como dice un informan-
te); ellas también estin en condiciones de senalar y atraer a una
fraccién de pintores de vanguardia ya distinguidos ofreciéndo-
les una forma de consagracidén un poco comprometedora, €s
decir, un mercado donde los precios son rmicho mas altos que
en las galerias de vanguardia.® Por el contrario, las galerfas que,
como Sonnabend, Denise René o Durand-Ruel, marcan hitos
en la historia de la pintura porque —cada una en su época— han
sabido reunir una “escuela”, se caracterizan por una decision
sistematica.” Es asi como se puede reconocer en la sucesién de
los pintores presentados por la galeria Sonnabend la l6gica de
un desarrollo artistico que conduce de la “nueva pintura ame-
ricana” y el Pop Art, con pintores como Rauschenberg, Jaspers
Johns y Jim Dine, a los Oldenburg, Lichtenstein, Wesselman,
Rosenquist, Warhol, a veces clasificados bajo la etiqueta de Mini-
mal Art, y a las bitsquedas mas recientes del arte pobre, del arte
conceptual o del arte por correspondencia. Del mismo modo,
es evidente el vinculo entre la abstracciéon geométrica que ha
dado renombre a Ja galeria Denise René (fundada en 1945 e
inaugurada con una exposicion de Vasarely) y el arte cinético,
donde artistas como Max Bill y Vasarely establecen de alguna
manera un vinculo entre las bisquedas visuales del periodo en-
tre las dos guerras mundiales (sobre todo las de la Bauhaus) y
las basquedas Opticas y tecnologicas de la nueva generacion.

52 La misma Jogica hace que el editor descubridor esté siempre expuesto u ver
sus “descubrimientos” desviados por editores mejor establecidos © mas consa-
grados, que elirecen su nombre, nowriedad, e influencia sobre los jurados de
premios, y también la publicidad y derechos de autor mis elevados.

53 Por oposicion a la galeria Sonnabend —que retine a pintores jovenes (el
mavyor tiene 5¢ anos) pero ya relativamente reconocidos—, v a la galeria
Durand-Ruel —cuyos pintores son casi todos muertos v célehres—, la galerie
Denise René, que se sostiene en ese punto particular del espacio-tiempo del
campo artistico donde los beneficios normalmente exctusivos de la vanguar-
dia y de la consagracion llegan. por un momento, a adicionarse. acumula un
conjunto ¢le pintores fuertemente consagracdos (ahstractos) y un grupo de
vaaguardia o de retrovanguardia (arte cinético}, como si hubiera logrado
escapar ut momento a la diatéctica de la distincion que arrebata las escuelas
al pasada.
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LAS MANERAS DE ENVEJECER

La oposicidon entre las dos economias, es decir, entre las dos relaciones
con la “economia”, toma asi la forma de la oposicién entre dos ciclos de
vida de la empresa de produccién cultural, dos modos de envejecimien-
to de las empresas, los productores y los productos.” La trayectoria que
conduce de la vanguardia a la consagracion y la que lleva de la peque-
na empresa a la empresa “fuerte” se excluyen totalmente: la pequena
empresa comercial tiene tan pocas posibilidades de convertirsc ¢n una
gran empresa consagrada como el gran escritor “comercial” (Guy des
Cars o Cécil Saint-Laurent) de ocupar una posicion reconocida en la
vanguardia consagrada. En el caso de las empresas “comerciales”, cuyo
fin es la acumulacién de capital “econémico” y cuyo destino es crecer
o desaparecer (por la quiebra o la absorcién), la nica distincién per-
tinente concierne al tamaio, que tiende a aumeuntar con el tiempo; en
el caso de las empresas definidas por un alto grado de denegacién de
la “economia” y de sumisién a la légica especifica de la economia de
los bienes culturales, la oposicién temporal entre los recién llegados y
los antiguos, los aspirantes y los poseedores, la vanguardia y lo “clasico”,
tiende a confundirse con la oposicién “econdmica” entre los pobres y
los ricos {que son también los “fuertes”), lo “barato” y lo “caro’, y €l en-
vejecimiento se acompatia casi inevitablemente con una transformaciéon
“econémica” adecuada para determinar una transformacién de la rela-
cion con la “economia”, es decir, un relajamiento de la denegacion de la
“economia” que mantienc una relacién dialéctica con el volumen de los
negocios y €l tamano de la empresa: la finica defensa contra el “envejeci-
miento” es el rechazo a “crecer” por los beneficios y para el beneficio, de
entrar en la dialéctica del beneficio que, incrementando el tamafo de Ia
empresa, y por tanto los gastos generales, obliga a la biisqueda del bene-

54 La oposicion que susiena ¢l andlisis de las dos economias no implica ningén
Juicio de valor aunque por mis que se exprese en las luchas ordinarias de
la vida artistica bzjo forma de juicios de valor v aunque, a pesar de tados los
esfuerzos de distanciamiento y de objetivacion, corra el riesgo de ser leida «
través de los anteojos de 1a polémica. Como se ha mostrade en otra parte, las
categorias de percepeion y de apreciacién (por gjemplo, oscuro/claro o facil,
profundo/ligero, original/banal, ctc.) que funcionan en el terreno del arte
son opasiciones de aplicacién casi universal, fundadas, en Gltimo analisis, por
la mediacion de la opusicién enue la rareza y 1a divutgacion, la vulgarizacién,
la vulgaridad, la unicidad y la multiplicidad, ia calidad y la cantidad, sobre la
oposicion, propiamente social, entre la “elite”™ y las “masas”, entre los produc-
s “de clite” (o “de calidad”) y los producilos “de masa”.
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ficio y aporta la divulgacién, siempre a tono con la devaluacion implicita
en toda vulgarizacion.*

La editorial que entra en la fase de explotacién del capital cul-
tural acumulado hace coexistir dos economias diferentes, una
orientada hacia la produccion, los autores y la bisqueda (en
Gallimard, la coleccién de George Lambrichs), Ja otra orienta-
da hacia la explotacién del fondo y la difusion de los productos
consagrados (con colecciones como La Pléiade y, sobre todo,
Folio o Idées). Las contradicciones resultantes de las incom-
patibilidades entre las dos economias son ficiles de adivinar:
la organizacién conveniente pata producir, difundir y valorizar
una categoria de productos es perfectamente inadecuada para
la otra; ademas, el peso que las coacciones de la gestion y la
difusion tienen sobre la institucion y sobre los modos de pen-
samiento tiende a excluir las inversiones riesgosas, cuando los
autores que podrian ocasionarlas no son anticipadamente des-
viados hacia otros editores por el prestigio mismo de la editorial
{cuando no es, simplemente, porque las colecciones de biisque-
da tienden a pasar desapercibidas si se insertan en conjuntos
donde estan “desplazadas”, o incluso resultan “incongruentes”
—como, caso limite, “Ecart” o “Change” en Laffont~). Va de
suyo que, si bien puede acelerarlo, la desaparicion del funda-
dor no basta para explicar un proceso inscripto en la logica del
desarrollo de las empresas de produccién cultural.

Las diferencias que separan las pequefias empresas de vanguardia de las
“empresas fuertes” y de las “grandcs cditoriales” s¢ superponen a las que
se pueden establecer, del lado de los productos, entre 1o “nueve”, provi-
soriamente desprovisto de valor “econémico”, lo *viejo”, definitivamente
devaluado, y lo “antiguo” o lo “clasico”, dotado de un valor “econdémico”

55 Este efecto es perfectamente visible en la alta costura o 1a perfumeria, donde
las casas consagradas s¢ manticnen durante varias generaciones (come Ca-
ron o Chanel, y, sobre todo, Guerlain) al precio de una politica que apunta
a perpetuar artilicialmente la rareza del producto (son los “contratos de
conceston exclusiva” que limitan los puntos de venta a lugares clegidos por
su rareza, revistas de los grandes modistos, perfumerias de los barrios chics,
aeropuertos). Siendo aqui el envejecimiento sindnimo de vulgarizacion, las
antiguas grandes marcas (Coty, Lancome, Worth, Melyneux, Bourjois, etc.)
hacen una segunda carrera en el mercado “popular”.
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Las galerias y sus pintores
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constante o constantemente creciente; o incluso a las que se establecen,
del lado de los productores, entre la vanguardia, que se rechita mas bien
entre los jovenes (biologicamente) sin estar circunscripta a una genera-
cién, los autores o los artistas “acabados” o “superados” (que pueden ser
biolégicamente jovenes) y la vanguardia consagrada, los “clasicos”. Para
convencerse de ello, basta considerar la relacién entre la edad (biolégica)
de los pintores y su edad artistica, medida por la posicién inseparablemen-
te sincronica y diacrénica que el campo les asigna en su espacio-tiempo en
funcién de su estructura y de las leyes de transformacién de su estructura,
0, si se prefiere, en funcién de su distancia con el presente en la historia es-
pecifica que las luchas y las revoluciones artisticas engendran y cuyas etapas
marcan. Los pintores de las galerias de vanguardia se oponen a los pintores
de su edad (biologica) que exponen en las galerias de la rive droite y a los
pintores mucho mayores o ya muertos cuyas obras se exhiben en esas gale-
rias: separados por la edad artistica, que se mide también en generaciones,
es decir, en revoluciones artisticas, con los primeros sélo tienen en comiin
la edad biolégica, mientras que con los segundos, a los cuales se oponen,
comparten una posicién homéloga a la que han ocupado en estados mas o
menos antiguos del campo y el hecho de estar destinados a ocupar posicio-
nes homdlogas en estados ulteriores (como lo testimonian los indices de
consagracién como catilogos, articulos o libros ya ligados a su obra).

Si se considera la pirimide de edades del conjunto de los pinto-
res “retenidos™® por diferentes galerias, se observa, en primer
lugar, una relacién bastante nitida (visible también entre los
escritores) entre la edad de los pintoresy la posicion de las gale-
rias cn el campo de produccién: situada en la franja 1930-1939
en Sonnabend (en 1920-1929 en Templon), galeria de vanguar-
dia; en Ja franja 1900-1909 en Denise René (o en la galerfa de
Francia), galeria de vanguardia consagrada; la edad modal se
sitha en el periodo anterior a 1900 en Drouant (o en Durand-
Rucl) mientras que las galerias que, como Beaubourg (o Claude
Bernard), ocupan posiciones intermedias entre la vanguardia y

56 No se ignora lo que puede haber de wrbitrario en caraceerizar una galeria
por los pintores que retiene -lo que conduce a asimilar los pintores que ha
“hecho™y que “tiene” y aquellos de Ins cuales posee solamente algunas obras,
sin tener de cllas el monopolio. El peso relativo de estas dos calegorias de
pintores €s, por otra parte, muy variable segiin las galerias y permitiria sin
duda distinguir, fuera de 10do juicio de valor, las "galerias de venta™ v las
galerias de escuela,
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la vanguardia consagrada, y también entre la “galeria de venta”
y la “escuela”, presentan una estructura bimodal {con un modo
antes de 1900 y otro en 1920-1929).%

Concordantes en €l caso de los pintores de vanguardia (expuestos por
Sonnabend o Templon), la edad biolégica y la edad artistica ~cuya mejor
medida seria sin duda la época de aparicion del estilo correspendiente
en la historia relativamente autonoma de la pintura— pueden ser discor-
dantes en el caso de los pintorces vivientes, continuadores académicos dec
todas las maneras candnicas del pasado que exponen, al lado de los mas
famosos pintores del siglo anterior, en las galerias de la rive droite, con
frecuencia situadas en el area de los comercios de lujo, como Drouant
o Durand-Ruel, “el marchand de los impresionistas”. Especie de fosiles
de otra edad, estos pintores que hacen ¢n cl presente fo que hacia la
vanguardia del pasado producen un arte que no es, por asi decirlo, de
su edad. Para el artista de vanguardia que hace de la edad artistica la
medida de la edad, el artista “burgués” es “viejo”, cualquiera sea su edad
biolégica, como es viejo el gusto “burgués” por sus obras. Pero la edad
artistica misma, que se revela a ravés de la forma de arte practicada, es
una dimensién de una manera de vivir la *vida de artista”y, en particular,
la denegacion de la “economia” y de los compromisos temporales que
la definen. A la inversa de los artistas de vanguardia que en cierto modo
son dos veces “jovenes” —por la edad artistica desde luego, pero también
por el rechazo (provisorio) de las grandezas temporales que conducen al
envejecimiento artistico—, los artistas {siles son, de alguna manera, dos
veces viejos, por la edad de sus esquemas de produccion desde luego,

57 Todo inclina a suponer que la clientela de las galerias presenta caracteristicas
homdlogas a las de los pintores que exponen: las galerias de vangnardia como
Templon, Sounabend y Lambert (dos de ellas situadas sobre ba woe gauche) que
exponen la avanzada de la vanguardia, es decir, pintores jovenes cuya noto-
riedad no supera ¢l circulo de los pintores y de los criticos profesionales, sdlo
venden a un pequeno nimero de coleccionisias profesionales, la mayor parte
extranjeros, y reclutan su piiblico entre los pintores y los “intelectuales” que les
sitven de companeros de nua, criticos de vanguardia y universitarios margina-
les. Las galerias de 11 réve droite tienen sin duda dos piblicos, que corresponden
a las dos categorias de productos que ofrecen; por un lado, grandes coleccio-
nistas de fortuna, Gnices en condiciones de comprar las obras de los pintores
mis consagrados del siglo X1X, y, por otra parte, burgueses de menor fortuna
y menos conocedores, médicos e industriales de provincia, a quienes satisface
la mancra candnica y la temitica convencionat de los pintores académicos,
sobre todo cuando concuerda con la “garantia, precio y calidad”, como dice el
catalogo de Drouant, que ofrecen lus grandes galerias wradicionales.
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pero también por un estilo de vida, del cual el estilo de sus obras es una
dimension, y que implica la sumision directa e inmediata a las obligacio-
nes y gratificaciones del mundo.*®

Ademas de la consagraciéon propiamente artistica y de los impor-
tantes beneficios que asegura la clientela burguesa, los pintores
de vanguardia tienen mucho mas en comun con la vanguardia
del pasado que con la retagnardia de esta vanguardia: y, ante
todo, 1a ausencia de signos de consagracidén extraartistica o, si
se quiere, temporal, de la cual los artistas fosiles, pintores esta-
blecidos, [recuentemente salidos de las escuclas de Bellas Artes,
galardonados con premios, miembros de academias, condecora-
dos de la Legion de Honor, dotados de encargos oficiales, estin
abundantemente provistos: como si la pertenencia al siglo ~es de-
cir, al tiempo de la légica econémica y politica— y la pertenencia
al campo artistico fueran mutuamente excluyentes. Si se excluye
la vanguardia del pasado, se observa, en efecto, que los pintores
que expone la galeria Drouant presentan, en su mayor parte, ca-
racteristicas opuestas 2 la imagen del artista que reconocen los
artistas de vanguardia y quienes los celcbran. Provincianos de ori-
gen o residencia, el principal punto de anclaje de estos pintores
en la vida artistica parisina es su pertenencia a la galeria que ha
“descubierto” a muchos de ellos. Varios han expuesto alli por
primera vez y/o han sido “lanzados” por el premio Drovant de la
Jjoven pintura. Habiendo pasado, sin duda con mayor asiduidad
que los pintores de vanguardia, por Bellas Artes (aproximada-
mente un tercio de ellos han hecho Bellas Artes, ia Escuela de las
Artes Aplicadas o las Artes Decorativas, en Paris, en su provincia
O €n su pais de origen), se declaran gustosamente “alamnos” de
tal o cual y practican un arte académico en su estilo (postimpre-

" &«

sionista la mayoria de las veces}, sus temas (“marinos”, “retratos”,

LUI?3

“alegorias”, “escenas campestres”, “desnudos”, “paisajes de Pro-
venza”, etc.) v sus encargos ocasionales (decorados de teatro,

58 Es evidente que, como s¢ ha mostrado ¢n otra parte, la “eleccién™ enire las
inversiones arriesgadas que exige la ecunomia de 1a denegacién y las coloca
ciones seguras de las carreras temporales {entre artista y artista-profesor de
dibujo o entre escritor y escritar-profesor) no son independientes del origen
social y de la propensién a afrontar los riesgos que éste favorece, mas o me-
nos, segan las seguridades que asegura.
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ilustraciones de libros de lujo, etc.), que les asegura la mayoria de
las veces una verdadera carrera jalonada por recompensas y pro-
mociones diversas, como los premios y las medallas (para 66 de
ellos, sobre 133), y coronada por el acceso a posiciones de poder
en las instancias de consagracion y legitimacién (muchos de ellos
son socios, presidentes o miembros del comité de los grandes
salones tradicionales) o en las instancias de reproduccién y de
legitimacion (directores de Bellas Artes en provincia, profesores
en Paris, en Bellas Artes o en Artes Decorativas, curadores de
museos, etc.). Dos ejemplos:

Nacido el 23 dc mayo de 1914 en Paris. Frecuenta la Escuela
de Bellas Artes. Exposiciones individuales en Nueva York y Pa-
ris. Ilustra dos obras. Participa €n los Grandes Salones de Paris.
Premio de dibujo en el Concurso General de 1932. Obras en
museos y colecciones particulares.

Nacido en 1905. Estudios en la Escuela de Bellas Artes de Paris.
Socio de los Salons des Indépendants y del Salon d’Automne.
Obtiene en 1958 el Gran Premio de la Escuela de Bellas Artes
de la Ciudad de Paris. Obras en el Museo de Arte Moderno
dc Paris y en numerosos museos de Francia y del extranjero.
Curador en el Museo de Honfleur. Numerosas cxposiciones in-
dividuales en el mundo entero.

Muchos de ellos, en fin, han recibido las marcas menos equivocas
de la consagracidn temporal, tradicionalmente excluidas del esti-
lo de vida de artista, como la Legion de Honor, sin duda a cambio
de una insercién en el mundo, por la mediacion de los contactos
politico-administrativos que dan los “encargos” o de las frecuenta-
ciones mundanas que implica la funcién de “pintor oficial”.

Nacido en 1909. Pintor de paisajes y retratos. Realiza ¢l retrato
de Su Santidad Juan XXIII asi como los de celebridades de nues-
tra época (Cécil Sorel, Mauriac, etc.) presentados en la Galeria
Drouant en 1957 y 1959. Premio de los Pintores Testigos de su
Tiempo. Participa en los grandes salones también en calidad de
organizador. Participa ¢n cl salén de Paris organizado por la Ga-
leria Drouant en Tokio en 1961. Sus telas estin expuestas en nu-
merosos museos de Francia y colecciones del mundo entero.
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Nacido en 1907, hizo sus comienzos en el Salon d’Automne. Su
primer viaje a Espafia lo marca fuertemente y el Primer Gran
Premio de Roma (1930) decide su larga estadia en Italia. Su
obra se vincula sobre todo con los paises mediterraneos: Espa-
na, [talia, Provenza. Autor de ilustraciones para libros de lujo
y de maquetas de decorados para el teatro. Miembro del Ins-
titrto. Exposiciones en Paris, Londres, Nueva York, Ginebra,
Niza, Bordeaux, Madrid. Obras en numerosos museos de arte
moderno y colecciones particularcs en Francia y el extranjero.
Oficial de la Legion de Honor.®

Best sellers y éxitos intelectuales*

L Express Quinzaine litéraire
N: g2 N: 106
Fecha de nacimiento
Antes de 1900 4 7
1900/1909 10 27
1910/1919 17 15
1920/1929 33 28
1930/1939 11 15
1940+ 5 5
SR 12 9
CS.P
Hombres de lewras 35 32
Universitarios 5 48
Periodistas 26 [§]
Psicoanalista-psiquiatra - 2
Otros 10 7
SR 16 11
Lugar de residencia
Provincia: 5 13
Alnjdednres de 9 5
Paris
Sur 1 4
Otro 2 4
Extranjero 2 4
Paris y banlieue 62 57
6°/7¢ 19 19
8°/16" y banlicue oeste 23 11
Re/134 /14 /150 11 11
Otros distritos 7 9

39 CL Peintres figuratifs contemporains, Paris. Galerie Drouant, 4* trimestre de 1967.
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Banlieue (no oeste) 2 7
SR 23 32
Premios
No 28 68
Si: 48 31

Renaundot

Goncourt

Interallié 25 6

Fémina

Médicis 4

Premio Nobel 2
SR 16 7
Condecoraciones
No 44 79
Si: 35 22

Legién de honor u

Ovrden de mérito =3 18
SR 13 5
Editores**

Gallimard 8 34
Seuil 7 12
Denoél 3 6
Flammarion 11 5
Grasset 14 8
Stock 11 1
Laffont 18 3
Plon 1 4
Fayard 5 1
Calmann-Lévy 1 2
Albin Michel 3 -

33
Owos 11 {dc Jos cuales 8 son dc

Minuit)

* Para constituir la publacidn de los autores reconucidos por el gran pablice
intelectual se ha tomado ¢] conjunto de autores franceses vivos que han sido
citados en la seccion mensual “La Quinzaine recomimande”, publicada por la
Quinwaine littéraive durante los afos 1972-1974, En lo que concierne a la cate-
goria de los autores para el gran puablico, se tomaron los escritores franceses
vivos cuyas obras han conocido 1as tiradas mas fuertes en 1972y 1973 y cuya
lista, fundada en las infoermaciones proparcionadas por 29 libreros franceses
de Paris y de provineia, es regularmente publicada por 7. %xpress. 1 a selecridn
de la Quinzaine Litéraire otorga una parte importante a las wraducciones de
obras extranjeras {43% de los titulos citados) y a las reediciones de autores
canoénicos {Colette, Dostoievski, Bakounine, Rosa Luxemburgo), estorzan-
dose asi por seguir fa actualidad del mundo intelectual; la lista de L Express
presenta solamente 12% de uaducciones de obras extranjeras, que son best
sellers internacionales (Desmond Morris, Mickey Spillane, Pearl Buck, etc.}.
** £l total supera N, pudiendo el mismo autor publicar con editores dife-
Tentes.
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Las mismas regularidades se observan del lado de los escri-
tores. Es ast como los “intelectuales de éxito intelectual” (es
decir, el conjunto de los autores mencionados en la “selec-
cion” de la Quinzaine littéraire durante los afios 1972-1975 in-
clusive) son mas jévenes que los autores de best sellers (es de-
cir, el conjunto de los autores mencionados en las listas de
premios semanales de I, Express, durante los anos 1972-1974 v,
sobre todo, menos frecuentemente galardonados por los jura-
dos literarios [31% contra 63%] y especialmente por los jura-
dos mis “comprometedores” a los ojos de los “intelectuales”
y menos frecuentemente provistos de condecoraciones [22%
contra 44%]). Mientras que los best sellers son editados sobre
todo por grandes editoriales especializadas en obras de venta
rapida —-Grasset, Flammarion, Laffont y Stock—, los “autores de
€xito intelectual” son, ¢n mas de la mitad de los casos, publi-
cados por los tres editores cuya produccién estd mas exclusi-
vamente orientada hacia el publico intelectual: Gallimard, Le
Seuil y Ediciones de Minuit. Estas oposiciones son mas mar-
cadas todavia si se comparan dos poblaciones mis homogé-
neas: los escritores de Laffonty de Minuit. Mas jévenes, estos
ultimos raramente son galardonados con premios {excepto el
premio Médicis, el mas “intelectnal” de todos) y mucho me-
nos condecorados. De hecho, las dos editoriales reagrupan
dos categorias casi incomparables de escritores: por un lado,
el modelo dominante es el del escritor “pure”, comprometi-
do en busquedas formales y sin relacion con el “siglo”; por el
otro, el primer lugar pertenece a los escritores-periodistas y
a los periodistas-escritores que producen obras “entre la his-
toria y el periodismo”, “que participan de la biografia y de
la sociologia, del diario intimo y del relato de aventura, del
guion cinematogréfico y del testimonio ante la justicia” (R.
Laffont, ob. cit., p. 302): “Si miro la lista de mis autores, veo,
por una parte, los que han venido del periodismo al libro,
como Gaston Bonheur, Jacques Peuchmaurd, Henry-Frangois
Rey, Bernard Clavel, Olivier Todd, Dominique Lapierre, etc.,
¥ los que, universitarios de origen, como Jean-Frangois Revel,
Max Gallo, Georges Belmont, han hecho el camino inverso.
En Ja literatura queda poco Iugar para la vida recluida” (R.
Laffont, ob. cit., p. 218). A esta categoria de escritores, muy ti-
pica de la edicién “comercial”, habria que agregar los autores
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de testimenios que casi siempre escriben por encargoy a veces
con la asistencia de un periodista-escritor.*

El espacio de los escritores

& Frormms oces ent. oy Foxie ves 1 affaed

T3 Menax. s dowdi ta <Eany res

LT et R A X [t e B Meryr

Consecuencia de los analisis propuestos mis arriba a propésito
de la distribucion de los teatros en el espacio, el valor social
del domicilio privado se define en relacién con las caracteristi-
cas sociales del barrio del que depende y también en relaciéon
con las caracteristicas sociales de la poblacién de los residen-
tes (efecto de club) y las caracteristicas sociales de los lugarcs
publicos, lugares profesionales, Bolsa, oficinas de sociedades,
escuelas, sitios elegantes donde es necesario ser visto, teatros,
hipddromos, galerias, paseos. Sin duda, el valor social de los di-
ferentes barrios depende también de la representacién que los
agentes se hacen del espacio social, que depende, a su vez, de
su posicion cn la clase dominante y de su trayectoria social. Para
comprender la distribucién en el espacio de una poblacién de

680 Mcnos del 5% de los “intelectuales de éxito intelectual” se encuentran también

en ¢l conjunto de los antores de best sellers (v son todos autores altamente
consagrados, tales como Sartre, Simone de Beauvoir, Solzhenitsin, ew.).
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escritores, es necesario hacer intervenir, ademas del patrimonio
y de los recursos financieros, todas las disposiciones que se ex-
presan también en el estilo de la obra y la manera particular de
realizar la condicién de escritor: por ¢jemplo, la preocupacién
de "estar” que supone que uno pueda continuamente aprove-
char los encuentros, a Ja vez fortuitos y previsibles, que asegura
la frecuentacidén de los lugares muy frecuentados. La proximi-
dad en el espacio fisico permite a la proximidad en el espacio
social producir todos sus efectos facilitando y favoreciendo la
acumulacién de capital social (relaciones, lazos...}.

Los académicos habitan, casi en su totalidad, en los barrios
mas tipicamente burgueses (8¢, 16°, 7* y 6 distritos —y, mas
precisamente, el Faubourg Saint-Germain: calles Varenne, Bo-
naparte, Bac, Seine, Grenelle-). Por el contrario, los autores
de Ediciones de Minuit* y, mas pariicularmente, los “intelec-
tuales” (por oposicién a los novelistas que se encuentran, €n
su mayor parte, en el 7%, 6 y 162%), se encuentran, €n su mayo-
ria, en los distritos del sur de Paris (14%, 18, 122, 5%) y sobre
todo en banlieue (la banlieue sur y el sector menos “chic” de la
banlicue ocste). En cuanto a los autores de Laffont, aunque
sin duda estan mas dispersos, se los encuentra, a ta vez, en el
16° y la banlieue oeste “chic” (y, aunque mas raramente que
los académicos, en el 62) y sobre los bulevares o en distritos
excéntricos habitados también por los intelectuales {142, 15¢);
oposiciones que parecen corresponder a subpoblaciones ac-
tual o potencialmente distintas, la de los escritores en vias de
consagracion y la de los periodistas escritores, **

* En el ¢caso de los autores de Minuit o Laffont, se trata de la fraccién
{4/5y respectivamente) de los cuales s¢ ha podido obtener la direccién.
** Uno de los rasgos distintivos de los miembros de lu Académie Gon-
court es sn 1asa elevada de provivcianos (cerca de la mitad contra me-
nos de 1/5 de 1a Académie Francaise y Laffont, ¥ 1 /8 ¢n Ediciones de
Minuit). Los que residen en Paris se distribuyen como los académicos.

CLASICOS Y DESCLASADOS

Queda claro que la primacia que el campo de produccion cultural otor-
ga a la juventud remite, una vez mds, a la relaciéon de denegacion del
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poder y de la "economia” que esti en su fundamento: si por sus atributos
de indumentaria y por toda su fexis corporal los “intelectuales” y los ar-
tistas tienden siempre a colocarse del lado de la “juventud’, es porque,
tanto en las reprcsentaciones como en la realidad, la oposicion entre
los “jévenes” y los “viejos” es homéloga a 1a oposicién entre el podery la
seriedad “burguesa” de un lado, y la indiferencia al poder o al dinero y
el rechazo “intelectual” al espiritu de seriedad del otro lado, oposicién
que la representacion “burguesa”, que mide la edad con el poder y con
la relacién correlativa con ¢l poder, retoma por su cuenta cuando iden-
tifica al “intelectual” con el joven “burgués” en nombre de su estatus
comun de dominantes-dominados, provisoriamente alejados del dinero
y del poder.®!

Pero el privilegio otorgado a la “juventud” y a los valores de cambio y
de originalidad a los cuales esta asociada no puede comprenderse sélo a
partir de la relacion de los “artistas” con los “burgueses”; también expresa
la ley especilica del cambio del campo de produccion, a saber, la dialéctica
de la distincién que condena a las instituciones, las escuelas, las obras y los
arastas inevitablemente asociados a un momento de la historia del arte,
que han “hecho época” o que “dejan huella”, a caer en el pasado, a devenir
clasicos o desclasados, a ser expulsados de la historia o a “pasar a la historia”,
al eterno presente de la cultura, donde las tendencias y las escuelas mas
incompatibles “en vida” pueden coexistir pacificamente porque estan ca-
nonizadas, academizadas, neutralizadas. =

61 Se puede como plantear como hipétesis que el acceso a los fixlices sociales de
la edad madura que es, a la vez, condicidn y efecto del acceso a fas posicio-
nes de poder ¥ el alrandono de las précticas asociadas a la irresponsabilidad
adolescente (de la cual forman parte las practicas culturates o incluso politicas
“vanguardistas”) deben ser cada vez mis precoces cuanda se va de los artistas
a los profesores, de los profesores a las profesiones liberales y de éstos a los pa-
rones; o, si se quiere, que los miembros de una misma clase de edad biolégica,
por ejempio el conjunto de los alumnos de las grandes escuelas, tienen edades
sociales dliferentes, marcadas por atributos y conductas simbélicas diferentes,
en funcién del porvenir objetivo al cual estan destinados: el estudiante de Be-
llas Artes debe ser nds joven que el normalista, €l mismo mas joven que el del
politécnico o el alumno de la Escuela Nacional de Administracion. Seria nece-
sario analizar segiin la misma logica la relacién entre los sexos en el interior de
la fraccién dominante de la clase dominante y, 1nds precisamente, los efectos
en la divisién del wabajo (en materia de cultura y de arte, en partcular) dc la
posicion de dominante-dominado que incumbe a las nujeres de la “burguesia”
¥ que las acerca relativamente 4 los jévences “burgueses” v a los “intelectuales”,
predisponiéndolas a un rol de mediador entre las fracciones dominante y do-
minada {que ellas han jugade siempre, en particular a través de los “salones”).
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El envejecimiento llega también a las empresas y autores que perma-
necen ligados (activa o pasivamente) a modos de produccion que, sobre
todo si han hecho épaca, estdn inevitablemente pasados de moda; cuan-
do se encierran en esquemas de percepcion o de apreciacion que, sobre
todo cuando devienen normas trascendentes y eternas, rehiisan percibir
y aceptar la novedad. Es asi como el marchand o el editor descubridor
pueden dejarse encerrar en el concepto institucionalizado (“nueva no-
vela” o “nueva pintura americana”) que ellos mismos han contribuido
a producir, en Ja definicién social en relacién con la cual habran de
determinarse los criticos, los lectores y también los autores mas jévenes
que se contentan con poner en practica los esquemas producidos por la
generacion de los “descubridores” y que, por ello, tienden a encerrar la
editorial en su imagen:

Queria alge nuevo, apartarme de los caminos trillados. He ahi
por qué —escribe Denise René- mi primera exposicion fue consa-
grada a Vasarely. Era un buscador. Lucgo he mostrado a Adan en
1945, porque €] también era insélito, diferente, nuevo. Un dia, cin-
co desconocidos, Hartung, Deyrolle, Dewasne, Schneider, Marie
Raymond, vinieron a mostrarme sus telas. En un abrir y cerrar de
ojos, delante de estas obras estricias, ausieras, mi camino parecia
trazado. Habia en ellas bastante dinamita para apasionar y cues-
tionar los problemas artisticos. Organicé entonces {a exposicién
“Joven pintura abstracta” (enero de 1946). Para mi, comenzaba
el tiempo del combate. En primer lugar, hasta 1950, para imponer la
abstraccidn en su conjunto, trastornar las posiciones tradicionales de
la pintura figurativa de la cual uno se olvida un poco hoy que era,
en aquella época, ampliamente mayoritaria. Después, eso fue en
1954, el maremoto informal: se asistidé a la generacién esponta-
nea de una cantidad de artistas que se hundian con complacenciaen
la materia. La galeria, que desde 1948 combatia por la abstraccion,
rechazé el entusiasmo general y se atuvo a una eleccion estricta.
Esta eleccion fue lo abstracto constructivo, que ha surgido de las
grandes revoluciones plasticas de comienzos de siglo y que nuevos
investigadores desarrollan hoy. Arte noble, austers, que continua-
mente afirma su vitalidad. ;Por qué ke venido poco a poco a defender
exclusivamente el arte construido? Si busco las razones en mi mis-
Ina, €s, me parece, porque nadie expresa mejor la conquista del
artista en un mundo amenazado de descomposicion, un mundo en
perpetua gestacion. En una obra de Herbin, de Vasarely, no hay
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lugar para las fuerzas oscuras, el hundimiento, lo mérbido. Este arte
traduce el dominio total del creador. Una hélice, un rascacielos,
una escultura de Schoffer, un Mortensen, un Mondrian: he ahi
obras que me tranquilizan; se puede leer cn ellas, fehaciente, la
precminencia de la razon humana, el tiunfo del hombre sobre
el caos. 1te ahi, para mi, el rol del arte. La emocién sale amplia-
mente ganando.®

Este texto, que mereceria ser comentado linea por linea —tan revelador es
de los principios de funcionamicnto del campo—, muestra ¢como la deci-
sion que funda las elecciones iniciales, el gusto por las construcciones “es-
uictas” y “austeras”, implica rechazos inevitables; cémo, cuando se aplican
las categorias de percepcién y de apreciacién que han hecho posible el
“descubrimiento” de la novedad, toda nueva novedad es expulsada hacia
lo informe y el caos; cdmo, en fin, cl recuerdo de los combates orientados
a imponer canones en otro tiempo heréticos legitima la exclusién de la
contestacion herética de lo que ha devenido una nueva ortodoxia.

LA DIFERENCIA

No es suficiente decir que la historia del campo es la historia de Ia lucha
por el monopolio de la imposicion de las categorias de percepcién y de
apreciacion legitimas; es /2 lucha misma la que hacce la historia del campo;
es por la lucha que ¢l campo se temporaliza. El envejecimiento de los au-
tores, las obras o las escuelas no es producto del deslizamiento mecanico
hacia el pasado: es la creacién continua del combate entre los que han
hecho época y luchan por perdurar, y los que no pueden hacer época, a
su tumo, sin remitir al pasado a aquellos que tienen interés en detener el
tiempo, en eternizar el estado presente; entre los dominantes, que estan li-
gados a la continuidad, la identidad, la reproduccién, y los dominados, los
nuevos ingresantes, que tienen interés en la discontinuidad, en la ruptura,
en la diferencia, en 1a revolucién. Hacer época es imponer su marca, hacer
reconocer {en el doble sentido)} su diferencia en relacién con los otros
productores y, sobre todo, en relacién con los més consagrados entre ellos;

62 Denise René, “Présentation”, on Catalogue du Premier saton international des
Caleries pilotes, Lausanne, Musée Cantonal des Beaux-Arcs, 1963, p- 150.
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es hacer existir inseparablemente una rueva posicion mas alla de lus posi-
ciones ocupadas, delante de esas posiciones, en la vanguardia. Introducir
la diferencia es producir el tiempo. Se comprende el lugar que, en esta
lucha por la vida y por la supervivencia, corresponde a las marcas distinti-
vas que, en el mejor de los casos, apuntan a sefialar las propiedades mas
superficiales y visibles ligadas a un conjunto de obras o de productores.
Las palabras, nombres de escuclas 0 de grupos, nombres propios, tienen
tanta importancia porque hacen las cosas: signos distintivos, producen la
existencia en un universo en el que existir es diferenciarse, “hacerse un
nombre”, un nombre propio ¢ un nombre comin (a un grupo). Falsos
conceplos, instrumentos prdcticos de clasificacién que hacen las semejanzas
y las diferencias nombrandolas, los nombres de escuelas o de grupos que
han florecide en la pintura reciente —“pop art”, “minimat art”, “process

L

art”, “land art”, “body art”, “arte conceptual”, “arte povera”, “Fluxus”, “nue-
vo realismo”, “nueva figuracién”, “support-surface”, “arte pobre”, “op art”,
“cinético™ son producidos en la fucha por el reconocimiento por los artistas
mismos o sus criticos habituales y cumplen la funcion de signos de recono-
cimiento que distinguen a las galerias, los grupos y los pintores y, al mismo
tiempo, a los productos que fabrican o proponen.*

Los nuevos ingresantes remilen continuamente al pasado en el movimien-
to mismo por el cual acceden a la existencia, cs decir, a la diferencia
legitima o incliso, por un tiempo mds o menos prolongado, a la legiti-
midad exclusiva, a los productores consagrados con los cuales se miden
y. en consecuencia, sus productos y ¢l gusto de los que permanecen li-
gados a ellos. Es asi como las diferentes galerias o editoriales, como los
diferentes pintores o escritores se distribuyen en cada momento scgin
su edad artistica, es decir, segtin la antigliedad de su modo de produc-
cidén artistico y segun ¢l grado de canonizaciéon y secularizacion de ese
esquema generador que es, al mismo tiempo, esquema de percepcion
y de apreciacion; el campo de Jas galerias reproduce en la sincronia la

63 1L.a critica universitaria se consagra a discnsiones sin fin sobre 1a comprension
¥ Lt exeension de estos falsos conceptos que la mayoria de las veces son los
nombres que schalan conjuntos pricticos tales como los pintorcs semejantes
en una exposicion destacada o en una galeria consagrada o los escritores
publicatlos por el mismo editor (¥ que nw valen ni nds ni menos que las
asociaciones comodas del tipo “Denise René es el arte abstracto geométrico™,
“Alestandre lolas es Max Ernst” o, del lado de los pintores, “Arman, son basu-
reros” o “Christo, los empaquetados”). Y cudntos conceptos de la critica lite-
raria ¥ pictorica no son mis que una designacion “cientifica” de scmejantes
conjuntos praciicos {por ¢jemplo, “literatura objctiva”™ para “nueva novela”, y
€sta para “conjunto de novelistas editados en Ediciones de Minuit™).
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historia de los movimientos artisticos desde fines del siglo x1x: cada una
de las galerias destacadas ha sido una galeria de vanguardia en una época
més o menos lejana y esta tanto mas consagrada y es tanto mas capaz de
consagrar (o, lo que viene a ser lo mismo, vende tanto mas caro), cuanto
mas alejado en el tiempo esté su floruit,*’ cuanto mas ampliamente cono-
cida y reconocida sea su “marca” (“la abstraccion geomeétrica” o el “pop
americano”}, pero también cuanto mis definitivamente encerrada esté
en esta “marca” ("Durand-Ruel, el marchand de los impresionistas”), en
este falso concepto que es también un destino.

La temporalidad del campo de produccién artistica

.
. Ooneracisn o

PTT 3 Art SNPITRN A ——

64 En latin, tercera persana del singular del pretérito pertecto simple de “flore-
cer” [N. de T.}
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En cada momento del tiempo, en un campo de lucha cualquiera (campo
de las uchas de clases, campo de la clase dominante, campo de produc-
cién cultural, etc.), los agentes y las instituciones comprometidos en el
Jjuego son a la vez contemporancos y temporalmente discordantes. El
campo del presente es otro nombre del campo de luchas (como lo mues-
tra el hecho de que un autor del pasado esti presente en la medida exac-
ta €n que esta en circulacién), y la contemporaneidad como presencia
en el mismo presente, en el presente de los otros, en la presencia de
los otros, s6lo existe en g fucha misma que sincroniza tiempos discordan-
tes (asi, como vercmos més adelante, uno de los mayores efectos de las
grandes crisis historicas, de los acontecimientos que hacen épaca, es ¢l
de sincronizar los tiempos de los campos definidos por duraciones es-
tructurales especificas); pero la lucha que produce 1a contemporaneidad
como confrontacién de tiempos diferentes ocurre porque los agentes y
los grupos que opone no estan presentes en el mismo presente. Basta
pensar en un campo particular (pintura, literatura o teatro} para ver que
los agentes y las instituciones que alli se enfrentan, al menos objetiva-
meinte, a través de la competencia o €l conflicto, estan separados por el
tiempo y sujetos a la relacién con el tiempo: unos, los que se sitian, como
se dice, a la vanguardia, s6lo tienen contemporaneos que reconozcan y
quc los reconozcan (fuera de los otros productores de vanguardia), por
lo tanto piiblico, en el future; otros, los que se laman comimmente con-
servadores, reconocen sus contemporaneos sé6lo en el pasado (las lineas
de puntos horizontales hacen ver esas contemporaneidades ocultas).®
El movimiento temporal que produce la aparicién de un grupo capaz
de hacer época imponiendo una posicién de avanzada se traduce por una
weaslacion de Ja estructura del campe del presente, es decir, de las posi-
ciones temporalmente jerarquizadas que se oponen en un campo dado
(por ejemplo, pop art, arte cinético y arte figurativo); cada una de las
posiciones se encuentra asi desfasada en un rango en la jerarquia tem-
poral, que es al mismo tiempo una jerarquia social (las diagonales en
lineas de puntos retinen las posiciones estructuralmente equivalentes
~por ejemplo la vanguardia- en campos de épocas diferentes). La van-

65 Tal es el fundamento de la homologia entre la oposicién que se establece
¢n ¢l campo entre la vanguardia y t retagnardia y la oposicién entre las
fracciones de la clase dominante: mientras que la apropiacién de lus obras
de vanguardia demanda mis capital cultural que capital economico ¥, porlo
tnto, se ofrece a las fracciones dominadas, la apropiacion de las obras consa-
gradas dethanda més capital econdmico que capital cultural y es por o tanto
mas accesible {siempre relativamente) a lus fracciones dominantes.
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galerias Sonnabend, Denise René o Durand-Ruel habrian podido expre-
sarse también con eficacia en 1945, en un espacio donde Denise René
representaba la vanguardia o, en 1875, cuando esta posicién avanzada
era sostenida por Durand-Ruel,

Este modelo se impone hoy con una claridad peculiar porque, debido
a la unificacion casi perfecta del campo artistico y de su historia, cada
acto artistico que hace época introduciendo una posicion nueva en el
campo “desplaza” toda la serie de actos artisticos anteriores. Dado que
toda la serie de “jugadas” pertinentes practicamente esta presente en el
altimo, como los cinco ndmeros telefdnicos ya discados estan presen-
tes en el sexto, un acto estético es irreductible a todo otro acto situado
en otro rango en la serie, y la serie misma tiende hacia la unicidad y la
irreversibilidad. Asi se explica que, como observa Marcel Duchamp, los
retornos a estilos pasados no hayan sido jamas tan frecuentes como en esos
tdempos de biisqueda exasperada de la originalidad:

La caracteristica del siglo que se termina es ser como un doble
barrelled gun: Kandinsky, Kupka han inventado la abstraccién.
Luego, la abstraccion ha muerto. No se hablara mas de ella. Se
ha destacado treinta y cinco anos después con los expresionistas
norteamericanos. Se puede decir que el cubismo ha reapare-
cido bajo una forma empobrecida con la escuela de Paris de
posguerra. El dadaismo se ha destacado paralelamente. Doble
fuego, segundo soplo. Es un fenémeno propio del siglo. Eso no
existia en el xvin o en ¢l x1x. Después el romanticismo, ése fue
Courbet. Y el romanticismo no ha vuelto jamas. Ni siquiera los
prerrafaelistas son una nueva versién de los romanticos.®’

De hecho, estos retornos son siempre aparentes por el hecho de que
estin separados de lo que recobran por la referencia negativa a algo que
era la negacion {de la negacién de la negacion, etc.) de lo que recobran
{cuando no es, mis simplemente, por la intencion de imitacién o de pa-
rodia que supone toda la historia intermediaria) . En el campo artistico,

67 Enlrevista reproducida en V H 104, 3, otono de 1970, pp. 55-61.

68 Por esta razdn, seria ingenuo pensar que la refacion entre la antigiiedad y el
grado de accesibilidad de las ohras desaparece en el caso en que la 16gica de
la distinciéon induce un retorno (de segundo grado) a un modo de expre-
sién antiguo {(como hoy con el “neodadaismo”, “el nuevo realisme”, o “el
hiperrealismo”).
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en el estadio actual de su historia, no hay lugar para los ingenuos, y todos
los actos, todos los gestos, todas Jas manifestaciones son, como bien dice
un pintor, “suertes de guinios, en el interior de un medio™ estos gui-
nos, referencias silenciosas y ocultas a otros artistas, presentes o pasados,
afirman en y por el juego de la distincion una complicidad que excluye
al profano, siempre destinado a dejar escapar lo esencial, es decir, preci-
samente, las interrelaciones y las interacciones cuya huella silenciosa es
la obra. Jamas Ia estructura misma del campo ha estado tan presente en
cada acto de produccién.

Del mismo mode, la irreductibilidad del trabajo de produccién a la
fabricacién operada por ¢l artista jamas se ha manifestado de mnanera
tan evidente. En primer lugar, porque la nueva definicién del artista y
del trabajo artistico acerca el trabajo del artista al del “intelectual” y lo
hace mas que nunca tributaric de los comentarios “intelectuales”, Criti-
co, pero también creador de escuela {en ¢l caso, por ejemplo, de Restany
y de los nuevos realistas) o compariero de ruta que contribuye mediante
el discurso reflexivo a la produccion de una obra que es siempre, por una
parte, su propio comentario, o a la reflexion sobre un arte que incorpora
con frecuencia una reflexion sobre el arte, el “intelectual”, sin duda, ja-
mis ha participado tan directamente, por su trabajo sobre el arte y sobre
el artista, en un trabajo artistico que consiste en tradajarseen tanto artista.
Acompainados de historiadores que escriben la cronica de sus descubri-
mientos, de fildsofos que comentan sus “actos” e interpretan y sobrein-
terpretan sus obras, los artistas inventan continuamente las estrategias de
distincion de las que depende su supervivencia artistica comprometien-
do en su practica el dominio practico de la verdad de su practica gracias
a esta combinacion de astucia ¢ ingenuidad, de cdlcule e inocencia, de
fe y de mala fe que exigen los juegos de mandarines, juegos cultivados
con la cultura heredada en comiin y que identifican la “creacién” con
la introduccién de desviaciones, perceptibles sélo para los iniciados, en
relacién con formas y férmulas conocidas por todos. La aparicién de esta

69 Este juego de guirios, que debe jugarse con mucha rapidez y naturalidad,
excluye mas despiadadamentc atin al “fracasado” que hace €l mismo tipo de
golpes que los otros, pero a contratiempo —demasiada tarde en general-, que
cae en todas las wampas, bromista torpe destinado a servir de referencia a
quienes Jo toman a pesar de ¢l o sin saberlo ét como cémplice, a menos que,
comprendiendo la regla de juego. transforme en eleccidn su estalus de fraca-
sado y haga del fracaso sistenidtico un “bando” artisticy. (A propésito de un
pintor que ilustra a la perfeccion esta wayecloria, otro dice con admiracién:
“Antes era solamente un pintor malo que queria triuntar, ahora hace un
trabajo sobre un pintor malo que quicre triunfar. Entonces esti bien™).
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nueva delinicién del arte y del oficio de artista no puede comprenderse
independientemente de las transformaciones del campo de producciéon
artistica: Ia constitucién de un conjunto sin precedentes de instituciones
de registro, de conservacion y de andlisis de las obras (reproducciones,
catilogos, revistas de arte, museos que acogen las obras mas modernas,
etc.), el incremento del personal destinado, con tiempo completo o par-
cial, a la celebracién de la obra de arte, la intensiticacién de la circula-
cién de las obras y de los artistas, con las grandes exposiciones interna-
cionales y la multiplicacién de las galerias con sucursales multiples en
diversos paises, etc., todo concurre a favorecer la instauracién de una
relacion sin precedentes, andloga a la que conocian las grandes tradicio-
nes esotéricas, entre el cuerpo de los intérpretes y la obra de arte. Habria
que ser ciego para no ver que el discurso sobre la obra no es un simple
complemento, destinado a favorecer su captacion y su apreciacion, sino
un momento de la produccién de la obra, de su sentido y de su valor.
Pero bastara citar una vez mas a Marcel Duchamp:

—Para volver a su ready-made, yo creia que R. Mutt, la firma de La
Fountain [el urinario], era el nombre del fabricante. Pero, en
un articule de Rosalind Krauss, he leido: R Mutt, a pun on the
German, Armut, or poverty.” Pobreza, eso cambiaria totalmente el
sentido de La Fountain.

—:iRosalind Krauss? ;La muchacha pelitroja? No es asi del todo.
Puede desmentirlo, Mutt viene de Mott Works, el nombre de
una gran empresa de articulos de higiene. Pero Mott era dema-
siado cercano, entonces hice Mutt, pues habia historietas que
aparecian entonces en los diarios, Mutt and Jef, que todo el
mundo conocia. Habia pues, desde el comienzo, una resonan-
cia. Mutt, un pequefio gordo gracioso, Jef, un flaco alto... Que-
ria un nombre diferente. Y agregué Richard... Richard, jestd
bien para un meadero! Vea, lo contrario de pobreza... Pero ni
siquiera eso, R. Solamente: R. Mutt.

-:Cual es la interpretacién posible de la Rueda de Bicicleta?
¢Se puede ver ahi la integracién del movimiento en la obra de
arte? ;O un punto de partida fundamental, como los chinos
que inventaron la rueda?

70 En espahol: R. Mutt, un juego de palabras en el alemdn, Armut o pobreza.
[N.de T.]



LA PRODUCCION DE LA CREENCIA 229

—Esta maquina no tiene intencion, salvo desembarazarme de la
apariencia de la obra de arte. Era una fantasia. Yo no la llama-
ba una “obra de arte”. Queria terminar con las ganas de crear
obras de arte. sPor qué las ohras deben ser estaticas? La cosa
—la rueda de bicicleta— ha venido antes que la idea. Sin inten-
cién de hacer un mundo con ello, de ningiin modo, para decir:
“Hago esto y nadie lo ha hecho antes que yo™. Por otra parte, los
originales jamis se han vendido.

~¢Y el libro de geometria expuesto a la intemperie? :Se puede
decir que es la idea de integrar el tiempo en el espacio? Jugan-
do con las palabras “geometria en el espacio”y “tiempo”, lluvia
0 50l, ;qué vendria a transformar el libro?

~No. Tampoco la idea de integrar el movimiento en la escultu-
ra. S6lo era humor. Decididamente humor, humor, Para deni-
grar la seriedad de un libro de principios.

Sc puede asir, directamente develada, la inyeccién de sentido y de valor
gue opera el comentario y el comentario del comentario -y 2 la cual
contribuira, a su turno, el develamiento, ingenuo y astuto a la vez, de
la falsedad del comentario—. La ideologia de la obra de arte inagotable,
© de la “lectura” como recreacién, oculta, por el casi develamiento que
se observa con frecuencia en las cuestiones de fe, que la obra esta bien
hecha no dos veces, sino cien veces, mit veces, por todos los que se intere-
san en ella, que encuentran un beneficio matenial o simbélico en leerla,
clasificarla, descifrarla, comentarla, reproducirla, criticarla, combatirla,
conocerla, poseerla. El enriquecimiento acompana al envejecimiento
cuando la obra misma entra en ¢l juego. deviene apuesta y se incorpora
asi una parte de la energia producida por la lucha de la que es objeto.
La lucha, que remite la obra al pasado, también le asegura una forma de
supervivencia: arrancindola del estado de letra muerta, de simple cosa
del mundo destinada a las leyes comunes del envejecimiento, le asegura
al menos la eternidad del debate académico.”

71 Habria que explicar qué aporta Ja economia de la abra de arte como caso
limite donde mejor se ven los mecanismos de denegucidn y sus efectos (y no
como excepcidn a las leyes de la economia} 4 la comprension de las practicas
econdricas ordinarias, donde la necesidad de ocolar la verdad desuuda
de la ransaccion se impone también, mis o menos fuertemente (comao lo
testimonia ¢l recwrso a wn aparato de agentes simbolicos).






7. Consumo cultural

Hablar de consumo cultural equivale a decir que hay una eco-
nomia de los bienes culturales, pero que esta economia tiene una légica
especifica. La sociologia trabaja para establecer las condiciones en las
cuales se producen los consumidores de bienes culturales y su gusto, y al
mismo tiempo para describir las diferentes maneras de apropiarse de los
bienes culturales que en un momento dado del tiempo son considerados
como obras de arte, y las condiciones sociales del modo de apropiacién
que se considera legitimo. No obstante, las disposiciones que orientan
las elecciones entre los bienes de cultura legitima sélo se pueden com-
prender a condicién de reinsertarlas en la unidad del sistema de las dis-
posiciones, de reinsertar la cultura —en el sentido restringido y normatj-
vo del uso ordinario- en la cultura en el sentido amplio de la etnologia,
y de relacionar el gusto elaborado de los objetos mis depurados con el
gusto elemental de los sabores alimentarios.

LA PRODUCCION DE LOS CONSUMIDORES

Contra la ideologia carismatica que considera los gustos en materia de
cultura legitima como un don de la naturaleza, la observacién cientifica
muestra que Jas necesidades culturales son producto dc la educacién: la
investigacién establece que todas las practicas culturales (frecuentacién
de museos, conciertos, exposiciones, lectura, etc.) y las preferencias co-
rrespondientes (escritores, pintores o musicos preferidos, por ejemplo)
estan estrechamente ligadas al nivel de instruccién (evaluado segin el
titulo escolar o el namero de afiocs de estudios) y, en secgundo lugar,
al origen social. El peso relativo de la educacién propiamente escolar
(cuya eficacia y duracién dependen estrechamente del origen social) y
de la educacion familiar varia segiin el grado en el cual las diferentes
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pricticas culturales son reconocidas y preparadas por ¢l sistema escolar,
mientras que por otra parte, niveladas todas las cosas, la influencia del
origen social es muy fuerte en materia de “cultura libre” o de cultura de
vanguardia. A la jerarquia socialmente reconocida de las artes -y, dentro
de cada una de ellas, de los géneros, las escuelas o las épocas— corres-
ponde la jerarquia social de los consumidores. Aquelle que predispone
a los gustos a funcionar como marcadores privilegiados de la “clase”. Las
marneras de adquirir sobreviven en la manera de utilizar las adquisicio-
nes: Ja atencion otorgada a las maneras se explica si se observa que esos
imponderables de la practica permiten reconocer los diferentes modos
de adquisicion —jerarquizados— de la cultura, precoces o tardios, fami-
liares o escolares, y las clases de individuos a los que caracterizan (como
los “pedantes” y los “mundanos”). La nobleza cultural también tiene sus
titulos, que otorga la escuela, y sus blasones, que miden la antighedad del
acceso a la nobleza. :

La definici6én de la nobleza cultural se dirime en una lucha que, desde
el siglo Xxvi1 hasta nuestros dias, no ha dejado de oponer, de manera mas
o menos declarada, a dos grupos separados por su idea de cultura, de
la relacién legitima con la culwura y con las obras de arte, y por lo tanto
por las condiciones de adquisicién de las cuales esas disposiciones son
producto: la definicién dominante del modo de apropiacién legitimo de
la culturay de la obra de arte favorece, hasta en el terreno escolar, a quie-
nes han tenido acceso a la cultura legitima desde un principio, en el seno
de una familia cultivada, fuera de las disciplinas escolares. En efecto, tal
definicién devalia el saber y la interpretacién, culta o libresca, senalados
como escolares, incluso pedantes, en beneficio de la experiencia directa
y de la simple delectacién.

CODIGO Y CAPITAL CULTURAL

La logica de lo que a veces se llama, en un lenguaje tipicamente “pedan-
te”, Ia “lectura” de la obra de arte, ofrece un fundamento objetivo a esa
oposiciém. El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de
comunicacién, es decir, un acto de desciframiento, de decodificacion,
que supone ¢l dominio prictico o explicito de una cifra o de un cédigo.
En un sentido, se puede decir que la capacidad de ver es la capacidad
del saber o, si se quiere, de los conceptos, es decir, de las palabras que
se tienen para nombrar las cosas visibles y que son comeo programas de
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percepeién. La obra de arte adquiere sentido y reviste interés solo para
quien posee la cultura, es decir, el codigo segin el cual estd codificada.
La puesta en practica consciente o inconsciente del sistema de esquemas
de percepcion y de apreciacion mds o menos explicito que constituye la
cultura pictérica o musical es la condicion oculta de esta forma elemental
de conocimiento que es el reconocimiento de los estilos caracteristicos
de una época, de una escuela o de un autor y, mas generalmente, de la
familiaridad con la 1égica interna de las obras que supone la delectacion
artistica. El espectador desprovisto del codigo especifico se siente sumer-
gido, “ahogado” delante de lo que se le aparece como un caos de sonidos
y de ritmos, de colores y de lineas sin rima ni razén. Por no haber apren-
dudo a adoptar Ia posicidn adecuada, se queda en lo que Exwin Panofsky
llama las “propiedades sensibles”, al asir un durazno como aterciopelado
O un encaje cOMo vaporoso, o en las resonancias afectivas suscitadas por
esas propiedades, al hablar de colores o de melodias severas o alegres.
En etecto, sblo se puede pasar de lo que Panofsky llama la “capa primaria
del sentido que podemos penetrar sobre la base de nuestra experiencia
existencial” a la “capa de los sentidos secundarios” —es decir, a la “regién
del sentido del significado™, st se poseen los conceptos que, superando
las propiedades sensibles, contemplen las caracteristicas propiamente es-
tilisticas de la obra. “Cuando designo —escribe Panofsky— ese conjunto de
colores clares que estd en el centro de la Resurveccion de Griinewald como
‘unl hombre con las manos y con los pies agujereados que se eleva en el
aire’, transgrede los limites de una descripcién formal, pero permanezco
todavia en la regién de representaciones de sentidos que son familiares
y accesibles al espectador sobre la base de su intuicion 6pticay de su per-
cepeidn tactil y dinamica, en resumen, sobre Ia base de su experiencia
existencial inmedtata. Si, por el contrario, considero este conjunto de co-
lores claros como ‘un Cristo que se eleva en el aire’, presupongo ademas
algo que esta culturalmente adquirido™.! Es decir que el encuentro con
la obra de arte no tiene nada del flechazo comin que se quiere ver alli, y
que el acto de fusion afectiva, de Einfiihlung (empatia), que crea ¢l placer
de la obra de arte, supone un acto de conocimiento, una operacién de
desciframiento, de decodificacién, que implica la aplicacién de un pa-
trimonio cognitivo, de un cédigo cultural. Ese cédigo incorporado que
llamamos cultura funciona de hecho como un capital cultural porque,

1 Véanse de E. Panofsky Essais d%iconologie. Thémes humanistes dans Uavt de lu
Renaissance, Gailimard, Paris, 1967, y Archilecture guthique et pensée scolastiue,
Paris, Minuit, 1967.
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estando desigualmente distribuido, otorga automaticamente beneficios
de distincion.

Esta teoria tipicamente intelectualista de la percepcion artistica con-
tradice muy directamente la experiencia de los aficionados més con-
formes a la definicién legitima: la adquisicion insensible de la cultura
legitima en el seno de la familia tiende a favorecer una experiencia
encantada de la cultura que implica el olvido de la adquisicién. En rea-
lidad, el sentimiento de familiaridad no es de ningiin modo exclusivo
del malentendido etnocéntrico que comporta la aplicacién de un cd-
digo impropio: asi, mediante un trabajo de etnologia histérica a su vez
basado en las obras pictéricas y las fuentes escritas relacionadas con la
aritmética, las practicas y las representaciones religiosas, el historiador
del arte inglés Michael Baxandall* muestra lo que separa los esquemas
de percepcién que hoy tienden a aplicarse a las pinturas del Quattro-
centoy los que les aplicaban sus destinatarios inmediatos. La “mirada
moral y espiritual” del hombre del Quattrocento, es decir, el conjunto
de las disposiciones a la vez cognitivas y evaluativas que estaban en el
origen de su percepcion de la representacién pictorica del mundo, se
distingue radicalmente de la mirada “pura” (y en primer lugar, de toda
refercncia al valor econémico) que tiene sobre las obras el especta-
dor cultivado de hoy: preocupados, como muestran los contratos, por
obtener rédito por el valor de su dinero, los clientes de Filippo Lippi,
Domenico Ghirlandaio o Piero della Francesca aplican a las obras de
arte las disposiciones mercantiles del hombre de negocios diestro para
el calculo inmediato de las cantidades y los precios, recurriendo, por
ejemplo, a criterios de apreciacion totalmente sorprendentes, como ¢l
alto precio de los colores —que ubica al oro y al azul marine en la cima
de la jerarquia—. Y los pintores, que participan de esta visién del mun-
do, son Hevados a introducir en la composicién de sus obras bisque-
das aritméticas y geométricas adecuadas para proporcionar materia al
gusto de la medida y del calculo, al mismo tiempo que tienden a hacer
alarde de la virtuosidad técnica que, en ese contexto, es el testimonio
mas visible de la cantidad y la calidad del trabajo realizado.

2 M. Baxardall, “L'(Eil du Quattrocento”, Actes de la recherche en sciences sociales,
noviembre de 1981,
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LA DISPOSICION ESTETICA COMO INSTITUCION HISTORICA

La “mirada” es un producto de la historia reproducido por la educaciéon.
Forma parte del modo de percepcién artistica que hoy se impone como
legitimo, es decir, la disposicién estética como capacidad de considerar
en si y por si mismas, en su forma y no en su funcién, no sélo las obras
designadas por tal aprehension, es decir, las obras de arte legitimas, sino
todas 1as cosas del mundo, se trate de obras culturales que no estan to-
davia consagradas —como, €n un tiempo, las artes primitivas, u hoy la
fotografia popular o el kitsch- o de objetos naturales. La mirada “pura”
€s una invencién histérica correlativa con la apariciéon de un campo de
produccién artistica auténomo, es decir, capaz de imponer sus propias
normas tanto en la producciéon como en el consumo de sus productos.
Un arte que, como toda la pintura postimpresionista por ejemplo, es
producto de una intencién artistica que afirma la primacia del modo
de representacién del objeto sobre el objeto de representacion, exige
categdricamente una atencién exclusiva a la forma que el arte anterior
solo exigia condicionalmente. La ambicion demitirgica del artista, capaz
de aplicar a un objeto cualquiera la intencién pura de una busqueda
estética que es en si misma su fin, apela a la infinita disponibilidad del
esteta capaz de aprehender estéticamentc cualquier objeto, producido o
no segun una intencion estética.

La intencién pura del artista es la del producter que se siente autd-
nomo, s decir, enteramente amo de su producto, de su forma o de su
funcién o, incluso, de su sentido; que tiende a recusar no solamente los
“programas” impuestos a priori por los clérigos y los letrados sino tam-
bién, con la vieja jerarquia del hacer v del decir, de la practica y del
discurso tedrico, las interpretaciones sobreimpuestas a posterieri sobre su
obra (Ja produccién de una “obra abierta”, intrinseca y deliberadamente
polisémica puede ser comprendida como el {iltimo estadio de la con-
quista de la autonomia artistica por los poetas y, sin duda a su imagen y
semejanza, por los pintores, largo tiempo tributarios de los escritores y
de su trabajo de “hacer ver”y “hacer valer”). Afirmar la autonomia de la
produccion es otorgar la primacia a aquello de lo que el artista es amo,
es decir, a la forma, a la manera, al estilo, en relacién con el “tema” o
referente exterior por donde sc introduce la subordinacién a funciones
~aungque se trate de la mas elemental: la de representar, significar, decir
algo-. Es al mismo tiempo negarse a reconocer otra necesidad que la
inscripta en la tradicion propia de la disciplina artistica considerada; es
pasar de un arte que imita a la naturaleza a un arte que imita al arte, que
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encuentra ¢n su propia historia el principio exclusivo de sus bisquedas
y sus rupturas con la tradicién. Un arte que encierra cada vez mas la re-
ferencia a su propia historia apela a una mirada histérica; demanda ser
referido no a ese referente exterior que es la “realidad” representada o
designada sino al universo de las obras de arte del pasado v del presente.
Del mismo modo que la produccion artistica por cuanto se engendra en
un campo, la percepcién estética —en tanto que es diferencial, relacional,
atenta a las desviaciones que hacen los estilos— es necesariamente histéri-
ca: como el pintor llamado “naif” que, siendo exterior al campeo y a sus
tradiciones especificas, permancce exterior a la historia propia del arte
considerado, el espectador “naif” no puede acceder 2 una percepcién
especifica de obras de arte que sélo tienen sentido o, mejor, valor, en
referencia a Ja historia especitica de una tradicion artistica (basta pensar
por ejemplo en las telas monocromas de Yves Klein). La disposicién esté-
tica que reclaman las producciones de un campo de produceion que ha
alcanzado un alto grado de autonomia es indisociable de una competen-
cia cultural especifica: esta cultura histérica funciona como un principio
de pertinencia que permite identificar, entre los elementos propuestos
al respecto, todos los rasgos distintivos (por ejemplo, una manera par-
tcular de tratar las hojas o las nubes) y sdlo ellos, refiriéndolos, mas
© menos conscientemente, al universo de las posibilidades sustituibles.
Adquirido en lo esencial por la simple frecuentacién de las obras, es de-
cir, por un aprendizaje implicito anilogo al que permite reconocer, sin
reglas ni criterios explicitos, aires de conocimiento, este dominio, que
la mayoria de las veces permanece ¢n cstado practico, permite advertir
estilos —es decir, modos de expresion caracteristicos de una época, de
una civilizacion o de una escuela- sin que estén claramente distinguidos
y explicitamente enunciados los rasgos que hacen la originalidad de cada
uno de ellos. Todo parece indicar que, incluso entre los profesionales de
la atribucién, los criterios que definen las propiedades estilisticas de las
obras testigo, sobre las cuales se apoyan todos los juicios, permanecen la
mayoria de las veces en estado implicito.

LA UNIDAD DEL GUSTO: LA DISPOSICION ESTETICA
EN EL SISTEMA DE DISPOSICIONES

La mirada pura implica una ruptura con la actitud habitual en relacién
con ¢l mundo, que, dadas las condiciones de su cumplimiento, es una
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ruptura social. Se puede creer a Ortega y Gasset® cuando atribuye al arte
moderno un rechazo sistematico a todo lo que es “*humano”, por lo tanto,
genérico, comin —por oposicidn a distintivo o distinguido—, es decir, las
pasiones, las emociones, los sentimientos que los hombres “ordinarios”
comprometen en su existencia “ordinaria”. En efecto, todo ocurre como
si la “estética popular” (las comillas estan para significar que se trata de
una estética en si y no para si) estuviera fundada sobre la afirmacion de la
continuidad del arte y de 1a vida, que implica la subordinacion de la for-
ma a la funcién. Esto se ve bien en el caso de la novela y, sobre todo, del
teatro, donde el pablico popular rechaza toda clase de biasqueda formal
y todos los efectos {pienso en ¢l distanciamiento brechtiano o en la des-
articulacion novelesca operada por la nueva novela) que, introduciendo
una distancia con las convenciones admitidas {en materia de decorado,
de intriga, etc.), tienden a poncr al espectador a distancia, impidiéndeolc
entrar en el juego e identificarse completamente con los personajes. En
oposicién con el desapego, con el desinterés, que 1a teoria estética con-
sidera como la 1inica manera de reconocer la obra de arte por lo que es,
es decir, autébnoma, selbstinding, 1a “estética” popular ignora o rechaza el
rechazo de la adhesion “facil” o de los abandonos “vulgares” que subyace,
al menos indirectamente, al principio del gusio por las basquedas for-
males. Y los juicios populares sobre la pintura o la fotografia encuentran
su principio en una “estética” (de hecho se trata de un ethos) que es el
exacto contrario de la estética kantiana.! Mientras que para aprehender
aquelle que hace la especificidad del juicio estético, Kant se las ingeniaba
para distinguir lo que gusta de lo que da placer y, en términos mas gene-
rales, para discernir €l desinterés, Unico garante de la cualidad especifi-
camente estética de la contemplacidn, del interés de la razon que define
lo bueno, los sujetos de las clases populares, que esperan de toda imagen
que cumpla explicitamente una funcién, aunque sea la de signo, hacen
referencia en sus juicios, con frecuencia explicitamente, a las normas de
la moral o del beneplacito. Censuren o alaben, su apreciacién refiere a
un sistema de normas cuyo principio es siempre ético.

Aplicando a las obras legitimas los esquemas del ethos validos para las
circunstancias ordinarias de la vida, y operando asi una reduccién sis-
tematica de las cosas del arte a las cosas de la vida, el gusto popular y
la seriedad (o la ingenuidad) misma que invierte en las ficciones v las

3 . Ortega y Gasser, La deshumanizacion del avie y otros ensuyos de estética, Madrid,
1925,
4 E. Kaut, Critigue du jugement, Paris, 1946,
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representaciones indican a contrario que €l gusto puro opera una suspen-
sién de la adhesion “ingenua” que es una dimensién de una relacion casi
ladica con las necesidades del mundo. Viendo en el episodio en el que
Don Quijote atraviesa con una estocada las marionetas de Maese Pedro
~con gran asombro de los campesinos apasionados por la representacién
(Don Quijote, scgunda parte, capitulo 26)- un paradigma de lo que opone
al pueblo y a los intelectuales en su relacion con las ficciones, se podria
decir, muy esquematicamente, que los intelectuales creen en la represen-
tacion ~literatura, teatro, pintura—y no en las cosas representadas, mien-
tras que el pueblo demanda a las representaciones y a las convenciones
que las rigen que le permitan creer en las cosas representadas. La estética
pura arraiga en una €tica o, mejor, un etkes de la distancia electiva res-
pecto de las necesidades del mundo natural y social, que puede tomar la
forma de un agnosticismo moral (visible cuando la transgresién ética se
transforma en bando artistico) o de un esteticismo que, constituycndo la
disposicion estética en principio de aplicacién universal, plantea al extre-
mo la denegacién burguesa del mundo secial. El desapego de la mirada
pura no puede estar disociado de una disposicién general respecto del
mundo, que es producto paradéjico del condicionamiento ejercido por
necesidades econémicas negativas —lo que se llaman facilidades— y por
ello aptas para engendrar una distancia activa respecto de la necesidad.,

5i es muy evidente que el arte ofrece a la disposicién estética su terre-
no por excelencia, queda claro que no hay dominio de la practica donde
la intencion de someter al refinamiento y la sublimacién las necesidades
y pulsiones primarias no pueda afirmarse, ningin dominio donde la es-
tilizacion de la vida, es decir, la primacia conferida a la forma sobre la
funcién, a la manera sobre la materia, no produzca los mismos efectos.
Y nada es mis clasificador, mis distintivo, mas distinguido, que la capa-
cidad de constituir estéticamente objetos cualesquiera o incluso “vulga-
res” (por haber sido apropiados, con fines estéticos sobre todo, por lo
“vulgar”} o, por una inversién completa de la disposicién popular que:
ancxa la estética a la ética, de comprometer los principios de una estéti-
ca “pura” en las elecciones mas ordinarias de la existencia ordinaria, en
materia de cocina, de ropa o de decoracién, por ejemplo.

De hecho, por la intermediacién de las condiciones econémicas y so-
ciales que suponen, las diferentes maneras, mas o menos desapegadas o
distantes, de entrar en relacién con las realidades y las ficciones, de creer
en las ficciones y en las realidades que simulan, estin muy estrechamente
ligadas a las diferentes posiciones posibles en el espacio social y, por ello,
estrechamente incluidas en los sisternas de disposiciones (habitus) caracte-
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risticos de las diferentes clases y fracciones de clase. Y, de hecho, el anilisis
estadistico muestra, por ejemplo, que oposiciones de igual estructura que
las observadas en materia de consumo cultural se encuentran también en
materia de consumo alimentario: la antitesis entre la cantidad y la calidad,
la comilona y los platos pequenos, la matenia y las maneras, la sustancia y
la forma o las formas, recubre la oposicion, ligada a distancias desiguales
respecto de la necesidad, entre el gusto de necesidad —que oricnta hacia
los alimentos a la vez mas nutritivos y mds econdimicos— y el gusto de li-
bertad —o de lujo— que, por oposicion al comer franco popular, orienta a
desplazar el acento de la sustancia a }a manera (de presentar, de servir, de
comer...) por una determinacion de estilizaciéon que demandz a la forma
y las formas de operar una denegacién de la funcién.

La ciencia del gusto y del consumo cultural comienza per una trans-
gresion que no tiene nada de estética: en efecto, anula la frontera sagra-
da que hace de la cultura legitima un universo separado para descubrir
las relaciones inteligibles que unen “elecciones” en apariencia incon-
mensurables como las preferencias en matcria dc musica y de cocina,
de pintura y deporte, de literatura y peluqueria. Esta reintegracion bar-
bara de los consumos estéticos en el universo de los consumos comunes
revoca la oposicidn, que esti en la base de la estética cientifica desde
Kant, entre el “gusto de los sentidos” y el “gusto de la reflexién”, entre
¢l placer facil, placer sensible reducido a un placer de los sentidos, y
el placer puro, placer depurado del placer, predispuesto a devenir un
simbolo de la excelencia moral y una medida de la capacidad de subli-
macién que define al hombre verdaderamente humano. La negacion
del goce inferior, grosero, vulgar, venal, servil, en una palabra, natural,
encierra la afirmacién de la superioridad de los que saben satisfacerse
con placeres sublimes, refinados, desinteresados, gratuitos, distingui-
dos. Es lo que hace que el arte y el consumo artistico estén llamados a
cumplir, se quiera o no, se sepa o no, una funcién social de legitima-
cién de las diferencias sociales.
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8. La génesis social de la mirada

Elproyecto de reconstruir una “visién del mundo”, en aparien-
cia banal, se revela perfectamente insélito, incluso imposible, desde que
nos esforzamos por dar un sentido a la vieja nocién de Weltanschauung,
sin duda una de las mas gastadas de la tradicién cientifica. En primer
lugar porque, como observa Michael Baxandall, “la mayor parte de las
costumbres visuales de una sociedad no esti naturalmente registrada en
los documentos escritos”™;' luego, porque la utilizacion que parece impo-
nerse de “testimonios de la actividad visual” tales como ias pinturas o los
dibujos supondria resuelto el problema que les demandamos contribuir
a resolver. De hecho, es sobre ese circulo donde €l historiador sc apoya
postalando que los factores sociales “favorecen la constitucion de dis-
posiciones visuales que se traducen, a su vez, en elementos claramente
identificables en el estilo del pintor”.? El conocimiento de las disposicio-
nes inscparablemente cognitivas y evaluativas que adquiere apoyandose
en fuentes escritas relacionadas con los usos de la aritmética, las practi-
cas y las representaciones religiosas o Ias técnicas de danza del siglo xv
italiano, le permite comprender las pinturas en su logica histérica y. por
ende, tratarlas como documentos sobre una visién histérica del mundo,
encontrar en las propiedades visibles de la representacién pictérica in-
dicaciones que conciernen a los esquemas de percepcion y apreciacién
que el pintor y Jos espectadores comprometian en su vision del mundo y
en su visién de la representacién pictérica del mundo.

La relacién de falsa familiaridad que mantenemos con las técnicas de
expresion y los contenidos expresivos de la pintura del Quattrocento, y
en particular con la simbologia cristiana cuya constancia nominal oculta
profundas variaciones reales en el curso del tiempo, nos prohibe perci-

1 Cf. M. Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Ttuly. A Primer in
the Social History of Pictorial Style, Oxford, Oxford University Press, 1972, p.
109.

2 Ob. cit., Prefacio.
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bir toda la distancia entre los esquemas de percepcion y de apreciacién
que aplicamos a esas obras y los que ellas requieren objetivamente y que
les aplicaban sus destinatarios inmediatos.” No hay duda de que la com-
prension ilusoria que podemos tener de esas obras, a la vez demasiado
proximas para desconcertar y contradecir un desciframiento armado y
demasiado lejanas para ofrecerse de manera inmediata a Ja aprehensién
prerreflexiva, casi corporal, del habitus ajustado, puede ser fuente de
un placer totalmente real. Sé6lo un verdadero trabajo de etnologia his-
torica permitiria corregir los errores de adecuacién que tienen mayores
oportunidades de pasar inadvertidos gue en el caso de las artes llamadas
primitivas -y especialmente del arte negro—, donde la discordancia entre
el andlisis etnolédgico y el discurso estético no escapa a los estetas mas ave-
zados. En efecto, hay pocos casos en los que la construccién cientifica del
objeto supone tan evidentemente como aqui esta forma de intrepidez
intelectual, tan rara, que es necesaria para romper con las ideas recibidas
y desafiar la conveniencia: la relacién con el objeto que permiie pen-
sar obras tan sacralizadas como las de Piero della Francesca* o Botticelli
en su verdad histérica de pinturas para “tenderos” (el siglo X1, que ha
inventado nuestra estética, decia en voz alta lo impensado de hoy) se
opone a la que sostiene muchos de los productos propuestos en Francia
bajo el nombre de etnologia histérica, sobre todo quizas en materia de
historia del arte, donde las evasivas cruzadas de la estética “filosofica” y
de 1a etnologia de tercera mano permiten con frecuencia eludir las exi-
gencias del rigor conceptual y la precisiéon histdrica.

Para romper con la semicomprensién ilusoria que se funda sobre la
denegacién de la historicidad, el historiador debe reconstruir “la mirada
moral y espiritual” del hombre del Quattrocento, es decir, en primer lugar,

3 “El pintor como su pablico, Botticelli como el agente milanés, pertenccian a
una cultura diferente de la nuestra, y ciertos aspectos de su actividad visual
estaban fuertemente impregnados de ¢ella” (ob. cit., p. 27).

4 Carlo Ginzburg acaba de hacer otra exploracién sacrilega en /ndagini su Piero
{Turin, Einaudi, 1981), donde analiza tres obras de Piero della Francesca,
el Bautisme de Cristo (de Londres), el ciclo de los frescos de Arezzo sobre
la leyenda de lu verdadera cruz y la Flagelacién de Urbino: controlando el
analisis iconogrifico por el estudio de los comanditarios y, mas ampliamen-
t¢, del contexto histdrico en el cual la obra ha nacido, Carlo Ginzburg hace
aparecer los limites det andlisis estrictamente iconografico (a la manera de
Panofsky) y sobre todo de ta basgueda puramente estilistica que se conde-
na a errores (en materia de daeacién, por ejemplo, como en ¢l caso de la
Flageiacion de Urbino) encerrandose en una lectura estrictamente interna de
la obra de arte.
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las condiciones sociales de esta institucién —sin la cual no hay demanda,
por o tanto, no hay mercado de la pintura-, el interés por la pintura y,
™mas precisamente, por tal o cual género, tal o cual tema: “El placer de la
posesion, una piedad activa, una cierta conciencia civica, una tendencia
a la autoconmemoracion y quizds a la autopublicidad, 1a necesidad para
€l hombre rico de encontrar una forma de reparacién por el mérito y
el beneplicito, el gusto de ias imagenes: de hecho, el cliente que encar-
gaba obras de arte casi no tenia necesidad de analizar sus motivaciones
intimas; pues, en general, se trataba de formas de arte institucionalizadas
—~¢l retablo, el fresco de la capilla familiar, la virgen en la habitacién, el
mobiliario mural en el gabinete de trabajo— que, implicitamente, racio-
nalizaban sus motivaciones de manera mis bien aduladora, ¥ que, cn
gran medida, dictaban a los pintores lo que tenfan que hacer”.?

La brutalidad, o la inocencia, con que las exigencias de los clientes
-y sobre todo su preocupacién por obtener rédito por el valor de su
dinero- se afirman en los contratos, constituye una primera informa-
cion importante sobre la actitud de los compradores del Quattrecento con
respecto a las obras y, por contraste, sobre la mirada “pura” —en primer
lugar, de toda referencia al valor econémico— que ¢l espectador culti-
vado de hoy, producto de un campo de produccién mas auténomo, se
siente obligado a tener tanto sobre las obras “puras” del presente como
sobre las obras “impuras” del pasado. En la medida en que la relacién
entre el patron y el pintor puede darse como una simple relacién co-
mercial en la cual el comanditario impone lo que el artista debe pintar,
y en qué plazo y con qué colores, el valor propiamente estético de las
obras no puede ser verdaderamente pensado como tal, es decir, inde-
pendientemente de su valor econdmico: a veces incluso prosaicamente
medido por la superticie pintada o por el tiempo empleado, éste es con
mayor frecuencia determinado por el costo de los materiales utilizados
y la virtuosidad técnica del pintor,® que debe manifestarse con evidencia
en la obra misma.” Si, como lo muestra Baxandall, el interés por la téc-
nica no deja de crecer en detrimento de la atencién por los materiales,
es sin duda porque el oro se vuelve escaso y porque la preocupacion de
distinguirse de los nuevos rices lleva a rechazar la exhibicion ostentosa
de la riqueza, tanto en la pintura como en la vestimenta, mientras que
la corriente humanista refuerza el ascetismo cristiana. Asi, a medida que

5 Ob, cit,, p. 8.
6 Ob. cit_, p. 16.
7 Ob. cit., p. 23.
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el campo de produccion artistica gana en autonomia, los pintores estan
cada vez mas inclinados y mas aptos para afirmar su autonomia haciendo
ver y valorando la técnica, la manera, la manifattura, por lo tanto la forma,
todo lo que, a diferencia del tema, la mayoria de las veces impuesto, les
pertenece propiamente.

Sin embargo, el analisis de las “respuestas mis o menos conscientes
de los pintores a las condiciones del mercade” y del partido que han
podide sacar, para aficmar la autonomia de su oficio, de ia propcnsion
creciente de sus clientes a privilegiar el aspecto técnico de la obra y las
manifestaciones visibles de la “mano del maestro”, remite a un analisis de
las capacidades visnales de los clientes y de las condiciones en las cuales
los simples profanos podian adquirir los saberes practicos que les asegu-
raban un acceso inmediato a 1as obras pictéricas y les permitian apreciar
la virtuosidad técnica de sus autores. .

“La mirada del Quattrocento”. “mirada moral y espiritual”, formada por
“la religion, la educacién, los negocios”,* no es otra cosa que el sistema de
los esquemas de percepcién y de apreciacién, de juicio y de goce que, ad-
quiridos en la practica de la vida cotidiana, en la escuela, cn la iglesia, en
el mercado, escuchando cursos, discursos o sermones, midiendo monto-
nes de trigo o piezas de pario o resolviendo problemas de intereses mez-
clados o de seguros maritimos, son aplicados en la existencia ordinaria y
también en la produccién y la percepcion de las obras de arte. Contra el
error intelectualista que acecha siempre al analista, Baxandall apunta a
restituir una “experiencia social” del mundo, adquirida en la {recuenta-
cién de un universo social particular, la de un “hombre de negocios que
frecuenta laiglesia y tiene gusto por la danza”.* Estos esquemas practicos,
adquiridos en la prictica del comercio e invertidos en el comercio de las
obras de arte, no pertenecen a esas catcgorias logicas que la filosofia gus-
ta describir. Incluso en el caso de un profesional del juicio del gusio, el
critico Cristotoro Landino, los érminos que se utilizan para caracterizar
las pinturas y que pueden comprenderse como la expresion de sus “re-
acciones a las pinturas, cvidentemente, pero también como el principio
latente de sus esquemas de juicio”,' se organizan segn una estructura
que carece del rigor formal de una construccién propiamente logica:
“Puro, facilidad, graciose, adoernade, variedad, rapido, alegre, piadoso, relieve,
perspectiva, colorido, composicion, concepcidn, abreviado, imitador de la natu-

8 Ob. cit.. p. 109,
O [hict.
10 O, <cit., p. 110
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ralexa, aficionado a las difionltades, tal es el equipamiento conceptual que
propone Landino para aprehender la calidad pictorica del Quattracento.
Estos términos tienen una estructura: se oponcen o se ligan, se superpo-
nen o se engloban. Serfa facil trazar un diagrama donde estuvieran re-
presentadas esas relaciones, pero seria introducir una rigidez sistematica
que los términos no tenian y no debian tener en la practica™.”

Las diferentes dimensiones que el andlisis inevitablemente aisla por
las necesidades de la comprensién y la explicacién estan intimamente
ligadas en la unidad de un habitus, y las disposiciones religiosas del hom-
bre que ha frecuentado la iglesia y escuchado sermones se confunden
por completo con las disposiciones mercantiles del hombre de negocios
avezado en el calculo inmediato de las cantidades v los precios, como lo
muestra el andlisis del criterio de evaluacién de los colores: “Después del
oroy la plata, el azul marino era el color mas precioso y el mas dificil de
emplear. Habia matices caros y otros baratos, y existia incluso un sustitu-
1o todavia mas econémico que se llamaba el azul aleméan. (...} Para evitar
las desilusiones, los clientes requerian que el azul empleado fuera especi-
ficamente el azul marino; los clientes todavia méas prudentes estipulaban
un matiz particular -marino de uno o dos o cuatro florines la onza—, Los
pintores y su piblico estaban muy atentos a todo esto, y las connotacio-
nes de exotismo v peligro que se asociaban al azul marino eran un medio
para resaltar algo; connotaciones que pueden escaparsenos pues el azul
OSCUrc NoO es para nosotros mas impactante que el escarlata o el berme-
1i6n. Llegamos a comprender cuando el azul marino es utilizado simple-
mente para designar el personaje principal de Cristo o de Maria en una
escena biblica, pero los usos en verdad interesantes son mas sutiles, En
el cnadro de Sassetta, San Francisco renunciando a sus bienes, la vestimenta
que San Francisco rechaza es azul marino. En la Crucifixién de Masaccio,
con colores muy ricos, el gesto esencial e la narracién, el del brazo de-
recho de San Juan, es un gesto azul marino™'* Amar una pintura es no
perder dinero, es decir, en el caso del comerciante del Quattrocento, recu-
perar sus gastos, obtener un beneficio acorde con el valor de su dinero,

11 Ob. cit., p. 150. Esta preocupacion por evitar considerar Jas cosas de 1a logica
cotno la 16gica de las cosas se ve bien en Ia prudencia ¢on la cual Baxandall
acoge toda investigacion de las tuentes hisionicas, espeeialmente filosdticus.
de los términos con los cuales los pintores a sus amigos expresaban sus
“ideas” snbre la pintura y sobre cl arte. (Cf. M. Baxandall, “On Michelan-
gelo's Mind®, The New York Review of Books, vol. XXVI111, 15, ociubre 8, 1981,
PP- 42-43),

12 Ob.cit., p. 11.
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bajo la forma de los colores mas “ricos”, los mds visiblemenie costosos, y
con la técnica pictérica mas elocuente; pero es también -y eso podria ser
una definicién universal del placer estético— encontrar esa satisfaccion
suplementaria que consiste en encontrarse a gusto alli, en reconocerse
alli, sentirse bien, como en casa, encontrar alli su mundo y su relacién
con €l mundo: el ienestar que procura la contemplacion artistica podria
provenir de que la obra de arte da una ocasién de cumplir, bajo una for-
ma intensificada por la gratuidad, esos actos de comprension que consti-
tuyen la felicidad como experiencia de un acuerdo inmediato, precons-
ciente y prerreflexivo con el mundo, como encuentro milagroso entre el
sentido practico y las significaciones objetivadas.

El contrate para la ejecucion de la Adoracion de los magos celebrado
en 1485 entre Ghirlandaio y el prior del Hospital de los Inocentes de
Florencia permite ver que la pintura de la cual saca provecho el senti-
do econdmico también satisface €l sentido religioso, ofreciendo ¢l valor
economico de los colores al valor religioso de sus soportes iconograficos,
dando el oro al Cristo y a la Virgen o utilizando el azul marino para
resaltar un gesto de San Juan. Pero se sabe que el espiritu de cilculo
del comerciante también encontraba cémo aplicarse en la esfera propia-
mente religiosa, a través, por ¢jemplo, de la aritmética de las ofrendas y
las indulgencias; basta con agregar las satisfacciones morales (y politicas)
que procura la percepcién de una representacion armoniosa, equilibra-
da y tranquilizadora del mundo visible y, simplemente, el placer de pro-
digar gratuitamente una competencia hermenéutica, para comprender
que, en el caso dcl hombre del Quattrocento, la experiencia de la belleza
en lo que puede tener de milagroso nace de la relacion infraconsciente
de intromision reciproca que se establece entre el cuerpo socializado y
un producto social que parece hecho para satistacer todos los sentidos
socialmente instituidos —sentido de la vistay sentido del tacto—, pero tam-
bién el sentido econdmico y el sentido religioso.

El analisis historico que repudia las generalidades verbales del analisis
esencialista para sumergirse en la particularidad historica de un lugar
y un momento (v que es socialmente designado, sin razén, como histo-
tia, sociologia o etmologia segiin se aplique al pasado o al presente, a lo
préoximo o a lo lejano) representa un momento incvitable contra cl ieo-
ricismo vacio -y destinado a ser superado~ y contra el hiperempirismo
ciego, para toda investigacién propiamente cientifica de las invariantes,
capaz de construir conscientemente el caso observado como “un caso
particular de lo posible”. Asi concebido, el conocimiento de las condicio-
nes y de los condicionamientos propiamente historicos de los placeres
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de “la mirada del Quatirvcento” puede conducir a lo que constituye, sin
duda, el principio invariante de la satisfaccion estética, ese cumplimiento
imaginario del encuentro universalmente feliz entre un habitus histérico
y el mundo histérico que lo rodea y que habita.

La idcologia carismatica que habla del amor al arte con el lenguaje del
flechazo es una “ilusion bien fundada™ al describir la relaciéon de murua
solicitacion entre el “sentido estético” y las significaciones artisticas, de
la cual el léxico de la relacién amorosa, incluso sexual, es una expresién
aproximada y sin duda la menos inadecuada, esa ideologia silencia las
condiciones sociales de posibilidad de csa experiencia. El habitus solicita,
interroga, hace hablar al objeto que, por su lado, parece solicitar, apelar,
provocar al habitus; asi, las proyecciones de saberes, de recuerdos o de
imigenes que, como observa Baxandall, vienen a fundirse con las propie-
dades directamente percibidas, s6lo pueden surgir porque, por un habi-
tus predispuesto, parecen magicamente cvocadas por esas propiedades,
En resumen: si, como no dejan de proclainarlo los estetas, la experiencia
estética es asunto de sentido y de sentimiento, y no de desciframiento
y de razonamiento, es porque la dialéctica entre el acto constituyente y
el objeto constituido que se solicitan mutuamente se sitaa en el orden
preconsciente y prerreflexivo de las practicas directamente engendradas
por la relacion esencialmente oscura entre €l habitus y el mundo.






9. Sobre el relativismo cultural

[Notas de trabajo para una entrevista sobre La Distincidn)

Pregunta: ;Hay algo intrinseco quc hace a la superioridad del
gran arte?

Pierre Bourdieu: Es por eleccién que no he respondido a ese problema
y he guardado entre mis documentos un posfacio inédito a La Distincidn.
Mec dije esto: realicé un cuestionamiento critico de la creencia estética,
del fetichismo del arte del cual participan todos los intelectuales y luego,
llegado al fin, voy a dejarles una puerta de salida. Y todo mi trabajo no ha-
bra servido para nada. Se espera de mi que diga eso. No quiero decirlo,
porque la mayor parte de la gente que plantea esta pregunta sélo quiere
ver reforzada su creencia.

Durkheim se plantea el problema en Las formas elementales de la vida
religiosa. ¢{No hay algo de universal en la cultura? Si, la ascesis. En todas
partes, la cultura se construye contra Ia naturaleza, es decir, en el esfuer-
20, el ejercicio, el sufrimiento. Todas las sociedades ponen 1a cultura por
encima de la naturaleza. La relacién dec dominio de si estd universalmen-
te aprobada. Se valora mas el diferimiento de la satisfaccion. Pero hay un
uso social de esta definicidn: los gustos “puros” son superiores a los gus-
tos vulgares; estin Jos que van a ver mujeres desnudas al Louvre y los que
van a verlas al Folies Bergéres, el gusto culto es superior en humanidad
al gusto vulgar. Es mas universal.

El problema se plantea también para las ciencias. Si la razén proviene de
la historia, ;puede haber una verdad transhistérica? No hay una antinomia
entre historicidad y verdad. No. La verdad es posible cuando se cumplen
las condiciones sociales de produccién de un discurso controlado y refuta-
ble, cuando existe un universo social en el cual, para triunfar, es necesario
tener razones, en el cual se puede tener razén, tener la tltima palabra,
sélo si se es capaz de exponer razones, argumentos racionales, por lo tanto
susceptibles de ser sometidos a la justicia del tribunal de la razén, refuta-
bles, falsificables, sélo por la fuerza de la razén, como se tienen verdades
nacidas de la historia y sin embargo independientes de la historia.
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Ocurre lo mismo en arte. Si se puede decir que el arte de vanguardia
en pintura es superior a los cromos de los mercados de los suburbios, es
porque uno es un producto sin historia (o el producto de una historia
negativa, de la divulgacion del gran arte de la época precedente), mien-
tras que el otro ¢s accesible s6lo si se domina toda la historia del arte
anterior, es decir, toda la serie de los rechazos, de las superaciones que
son necesarias para llegar al presente (por ejemplo, a la poesia como
antipoesia}. Hay una condicién acumulativa en poesia, como en ciencia,
pero de otro tipo.

Por lo tanto, se puede decir que el arte culto es mas universal. Sin
embargo, las condiciones de acceso a ese arte universal no estan dis-
tribuidas universalmente. La funcién de mi trabajo es recordar esto. Y
se puede extraer de alli un programa humanista, mucho mds riguroso
que el de las profesiones de fe cultural de los pequenios portadores de
capital cultural que quieren conservar el monopolio de la diferencia
cultural, principio de sus beneficios de distincién. En efecto, es claro
que ciertas defensas de la cultura con una “C” maytscula ~es decir, de
la cultura burguesa, europea o euronorteamericana, occidental- se
originan en el resentimiento de los pequenios portadores amenazados,
para guienes la critica académica de los afios setenta ha sido un trau-
ma comparable a lo que habia sido para los profesores alemanes de los
anos treinta la formidable inflacién y el hundimiento correlativo de los
titulos culturales. Esos abogados de una restauracién cultural quieren
ante todo defender una jerarquia social fundada sobre las diferencias
de cultura, diferencias segiin el grado de dominio de la cultura legitima
o diferencias segun la posicion de los bienes culturales consumidos en
la jerarquia de los géneros o de las obras. En efecto, es significativo que
se trate siempre de restaurar jerarquias, y en primer lugar entre ellas la
jerarquia de los géneros. Pues es la inseguridad cultural 1a que Ileva a
los intelectuales de television o a los pequeiios profesores provincianos
a las practicas culturales inciertas para aferrarse a esa forma de jerarquia
estatutaria que implica la primacia de Jos géneros nobles, consagrados
por la escuela. Sin poner la historieta en tanto tal -lo que no tiene nin-
gun sentido, ya que hay buenas y malas historictas— en el mismo plano
que la novela, no dudaria en poner ciertas historietas por encima de
ciertas novelas y daria todo Finkielkraut, Alan Bloom, Alain Minc y al-
gunos otros a cambio de una buena historieta... Es decir que de paso, al
liberarnos del fetichismo de la cultura, la sociologia de la cultura ~como
el dominio verdadero de la cultura que anima a los inventores de cultu-
ra— nos libera del culto obligado y frecuentemente fariseo de los valores
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consagrados, al mismo tiempo que extiende considerablemente el uni-
verso del placer estético.

Si las condiciones de acceso al “gran” arte son sélo un asunto de virtud
o de don, la distribucién actual de las preferencias y de las pricticas es, a
la vez, justificada y justificadora. De hecho, la universalidad de los estetas
es producto del privilegio; tienen el monopolio de lo universal. Y se trata
de luchar por universalizar el accese a lo universal. ;Pero c6mo decir
todo esto sin que parezca que reintroducimos por la ventana el platonis-
mo que echamos por la puerta? En realidad, lo que acabo de decir no
implica de ningtin modo un retorno a Platén —a 1a creencia de una esen-
cia eterna de lo bello- 0 a Kant -a 1a creencia en una facultad universal
de juzgar estéticamente=-, El gusto es un producto de la historia; lo que
no quiere decir que, por la 16gica misma de la historia, no sea posible
sustraerse a la historicidad. Simplemente, este universal sélo puede ser
conquistado en la historia por gente que se apropia, al mismo tiempo,
de las condiciones econdmicas y sociales de apropiacion de lo universal.
En resumen, lo universal es monopolizade de entrada. La ascesis, €l es-
fuerzo, etc. estin asaciados al acceso a lo bello; es verdad. Pero se olvida
recordar las condiciones de esta ascesis y se establece una diferencia de
naturaleza entre los que son capaces de esta ascesis y los que estin pri-
vados de esta capacidad de privarse libremente (quizis, simplemente,
porque estan privados a secas).

La visidén socioldgica desencantada, desmitificada, es inmediatamente
comprendida por los artistas de vanguardia; ellos también hachan contra
el fariseismo estético, esa suerte de adhesién parcisista que no consiste
en amar cl arte sino en amarse amando el arte.






10. La lectura: una practica cultural

Pierve Bourdieu y Roger Chartier

Roger Chartier: Creo, Pierre Bourdieu, que vamos a intentar
fundar este dialogo sobre el wrabajo y la reflexién colectivos llevados a
cabo con ocasién dc este encuentro sobre la lectura en Saint-Maximin.
Quizas sea bueno recordar por qué este tema nos pareci6 importante. Al
comienzo, la idea era doble. Por una parte, es claro que para numerosos
enfoques en ciencias sociales o en critica textual, el problema de la lec-
tura es un problema central. Y, por otra parte, no es menos claro que las
maneras de aproximarse a estc problema han permanecido largo tiempo
compartimentadas y que se han instaurado muy pocos diadlogos entre
sociologos y psicologos, socidlogos € historiadores o historiadores de Ia
literatura. La primera idea de este encuentro era, pues, la de mezclar,
cruzar si fuera posible, las aproximaciones llevadas a cabo cn términos
de critica literaria y en términos historicos. Me parece también que, para
debatir sobre la comprensién posible de las practicas culturales, el ejem-
plo de la lectura es muy apropiado ya que sobre ese terreno se encuen-
tran planteados, como en un microcosmos, los problemas que pueden
€NCONtrarse en otros campos y con otras practicas.

Pierre Bourdieu: Pienso que estaremos de acuerdo nova rorsiderar, cada
vez que se pronuncie la palabra “lectura”, que puede ser reemplazada
por toda una serie de términos que designan toda clase de consumo cul-
tural —esto para desparticularizar el problema-. Hecha la salvedad, este
consumo cultural, que no es sino uno entre otros, tiene particularidades.
Y quisiera quiza comenzar por alli, por una suerte de reflejo profesional.
Me parece muy importante, cuando se aborda una prictica cultural cual
quiera, interrogarse a si mismo en tanto practicante de esa practica. Creo
que ¢s importante que sepamos que semos todos lectores y que, como ta-
les, corremos el riesgo de comprometer ¢n la lectura infinidad de presu-
puestos positivos y normativos. Y para avanzar un poco en esta reflexién,
quisiera recordar la oposicién medieval, que me parece muy pertinente,
entre el auctory el lector. El auctor es quien produce y cuya produccién
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es autorizada por la auctoritas, la del auctor, el que debe su triunfo en la
vida a si mismo, célebre por sus obras. El Jector es alguien muy diferente,
es alguien cuya produccion consiste en hablar de las obras de otros. Esta
divisién, que corresponde a la del escritor y el critico, es fundamental en
la division del trabajo intelectual. 8i me parece til evocar esta oposicién,
€s porque estamos en posicion —pienso en todos los que participaron en
este coloquic para reflexionar sobre la lectura— de lectores, y pienso que
corremos e] riesgo de conferir a nuestro anilisis de las lecturas, de los
usos sociales de la lectura, de las relaciones con lo escrito, de los escni-
tos sobre las pricticas, todo un conjunto de presupuestos inherentes a la
posicion de lector. Enseguida voy a dar un ejemplo y explayarme sobre la
idea que presenté el primer dia Francois Bresson: jexiste una escritura
de las pricticas? Y sobre este punto, como he intentado mostrarlo en los
trabajos antropolégicos que he podido dirigir, los etndlogos cometen con
frecuencia un error en relacién con las cosas que describen, en especial
con todos los rituales, un error que consiste en leer las practicas como
si se tratara de escrituras. En el periodo estructuralista, muchos libros
incluian en sus titulos el término “lectura”. Pero el hecho de leer cosas de
las que no sabemos si estin hechas para ser leidas introduce un sesgo fun-
damental. Me parece, por ejemplo, que leer un ritual, algo equiparable a
una danza, como si se tratara de un discurso, como algo de lo que puede
darse una formulacién algebraica, es hacerle sufrir una alteracién esen-
cial. Se podria tomar también el ejemplo mas cercano abordado en la
discusion, el de la pintura. Cuando se habla de “leer una pintura”, pienso
que se ha comprometido toda una serie de presupuestos. La lista podria

prolongarsc.

R.C: Creo que los historiadores también han practicado esta proyeccién
universalista del acto de lectura que es la nuestra, en una dimension dia-
crénica, proyectando retrospectivamente nuestra relacion con los textos
como si fuera la Winica relacién histéricamente posible. Si uno no se de-
fiende, si no toma todas las precauciones y todas las garantias posibles,
constantemente corre el riesgo de caer en esta ilusién. Ahora bien, cree
que a través de varias participaciones en este coloquio surge la idea muy
clara de que tanto las capacidades de lectura, empleadas en un momen-
to dado por determinados lectores frente a determinados textos, como
las situaciones de lectura, son histéricamente variables. jLa lectura es
siempre un acto del ambito privado, intimo, secreto, que remite a la in-
dividualidad? No, pues esta situacién de lectura no ha sido siempre do-
minante. Creo, por ejemplo, que en los medios urbanos existe, entre el
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siglo xv1y el xvIi1, otro conjunto de relaciones con los textos que pasan
por lecturas colectivas, lecturas que manipulan el texto, descifrado por
unos para los otros, a veces elaborado en comn, lo que pone en practi-
ca algo que supera la capacidad individual de lectura, Por lo tanto, aqui
también es necesario evitar la constante tentacién de la posicién univer-
salizante de los lectores que somos.

P.B.: Y la universalizacién de una manera particular de leer, que es una
Institucién histérica. Pienso por ejemplo en la lectura que se puede lla-
mar estructural, la lectura interna que considera un texto en si mismo
y por si mismo, que lo constituye como autosuficicnte y que busca en €l
mismo su verdad haciendo abstraccién de todo lo que esta alrededor.
Pienso que es una invencién histérica relativamente reciente, que se pue-
de citar y fechar {Cassirer la asocia a Schelling, el inventor del término
“tautegorico” por oposicion a “alegorico”). Estamos de tal modo habitua-
dos a esta manera de leer el texto sin referirlo a nada mas que a si mismo
que la unijversalizamos inconscientemente, mientras que €s una inven-
cién relativamente reciente. Un equivalente en tiempos mis antiguos
seria la lectura de los textos sagrados, aunque esos textos siempre hayan
sido leidos con una intencidon alegérica. Allf habria que buscar respues
tas, Historizar nuestra relacién con la lectura es un modo de liberarnos
de lo que la historia puede imponernos como presupuesto inconsciente,
Contrariamente a lo que suele pensarse, lejos de relativizar historizando,
nos damos asi un medio de relativizar nuestra practica, por lo tanto, de
escapar a la relatividad. Si es verdad que lo que digo de la lectura es pro-
ducto de las condiciones en las cuales he sido producido como lector,
€l hecho de tomar conciencia es quiza la tinica posibilidad de escapar al
efecto de esas condiciones. Lo que da una funcidn epistemolégica a toda
reflexién histérica sobre la lectura..

R.C.: Hay quiza todavia més en ese uso no controlado del término “lec-
tura”, aplicado a un conjunto de maieriales que se resisten a €l Es claro
que se puede descifrar un cuadro, un ritial, 1in mite, pero el conjunto
de esos modos de desciframiento que no dependen de los dispositivos
empleados en la lectura de los textos es enunciable, sin embargo, a través
de los textos. Hay pues, en esta coaccién una incitaciéon a esa universali-
zacién contra la cual es dificil estar prevenido.

P.B.: L.a metafora de la cifra es tipicamente una metafora de lector. Hay
un texto que esta codificado, del cual se trata de despejar el codigo para
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hacerlo inteligible. Y esa metafora nos conduce a un error de tipo inte-
lectualista. Se piensa que leer un texto es comprenderlo, es decir, des-
cubrir en él la clave. Mientras que, en verdad, no todos los textos estan
hechos para scr comprendidos en ese sentido. Ademas de la critica de los
documentos que los historiadores saben hacer muy bien, hay que hacer,
me parece, una critica del estatus social del documento: ese texto ¢para
qué uso social se ha hecho? ;Para ser leido come nosotros lo leemos, o
bien, por ejemplo, como una instruccién, es decir, un escrito destinado a
comunicar una manera de hacer, una manera de actuar? Hay toda suerte
de textos que pueden pasar directamente al estado de practica, sin que
necesariamente exista la mediacién de un desciframiento en el sentido
en que lo entendemos.

R.C.: Si, pero el proceso de inteligibilidad existe siempre, incluso frente
a un ritual o un cuadro. Por lo tanto, scomo intentar decirlo en un len-
guaje que casi forzosamente resulta inadecuado? El problema esta, pues,
en enunciar en el escrito la comprension de una prictica que de otro
modo no podria decirse en ninguna lengua fuera de la suya, o de una
pintura que no podria comprendcrse sino en lo inefable. A partir del
momento en que se admite que hay posibilidad de comunicar Ia inteligi-
bilidad de una practica o de una imagen, creo que es necesario aceptar
la ambigiiedad de una traduccién por parte del texto, de la cual se sabe
que no serd jamas totalmente adecuada.

P.B.: Dicho esto, una de las cosas que me ha parecido importante en las
diferentes disertaciones —v €s un punto sobre el cual todo el mundo es-
taba de acuerdo- es el hecho de que los textos, cualesquiera sean, cuan-
do se los interroga no sdlo como textos, transmiten una informacién
sobre su modo de empleo. Y usted mismo nos indica que la distribuciéon
en parrafos podria ser muy reveladora, por ¢jemplo, de la intencién de
difusion: un texto con parrafos extensos se dirige a un piiblico mas se-
lecto que un texto organizado en parrafos breves. Esto descansa sobre
la hipotesis de que un puablico mas popular demandari un discurso mds
discontinuo, etc. Asi, la oposicién entre lo largo y lo corto, que puede
manifestarse de miltiples maneras, es una indicacién sobre el publico al
que apuntay, al mismo tiempo, sobre la idea que el autor tiene de si mis-
mo, de su relacién con los otros autores. Otro ejemplo son los aspectos
simbdlicos del diseno grafico que han sido largamente analizados. Pien-
50 en un ¢jemplo entre mil, el uso de la letra itilica, y, mas ampliamente,
en todos los signos que estan destinados a manifestar la importancia de
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lo que se dice, a decir al lector “ahi es necesario prestar atencién a lo que
digo”, la presencia o no de letras capitulares, los titulos, los subtitulos,
€tc,, que son otras tantas manifestaciones de una intencion de manipular
la recepcién. Hay, pues, una manera de leer el texto que permite saber
lo que el texto quiere hacer hacer al lector.

R.C.: Pienso que eso es tocar el problema de las condiciones de posi-
bilidad de la historia de la lectura, considerando que esa historia de la
lectura puede ser uno de los medios de objetivar nuestra relacién con ese
acto. Pienso que hay varias vias posibles. Una es la que ha seguido aqui
Robert Damnton, después de Carlo Ginzburg, que consiste en examinar lo
que un lector nos dice de sus lecturas. El problema que se plantea aqui es
que evidentemente esta confesion se inserta siempre en una situacion de
comunicacién particular. O bien se trata de una confesion arrancada, en
€l caso de lectores a quienes se obliga a decir cuéles han sido sus lecturas
porque parece que ¢llas “sienten mal la fe”, como se decia en el siglo xvi,
o bien de la voluntad de construir una identidad y una historia persona-
les a partir de los recucrdos de lectura. Es una via posible, pero dificil en
la medida en que esos tipos de textos son histéricamente poce numero-
sos. Otra via es intentar reinterrogar los objetos leidos en todas sus es-
tructuras jugando, por una parte, con los protocolos de lectura inscriptos
en los textos mismos, y, por otra parte, con los dispositivos de impresién
a los cuales usted alude. Esos dispositivos son generales para un periodo
dado. Un libro de 1530 no se presenta como un libro de 1880, y hay en
ello evoluciones globales que atraviesan toda la produccién impresa en
sus reglas y en sus desplazamientos. Pero también es seguro que en esas
transformaciones se depositan intenciones de alcanzar un publico o, més
aan, intenciones de lectura. Cuando un texto pasa de un nivel de circu-
lacién a otro, mas popular, sufre un cierto niimero de transformadiones
entre las cuales una de las mas claras es la fragmentacién operada en el
disenio de la pagina, tanto en el nivel del capitulo cuanto en el nivel del
parrafo, y destinada a facilitar una lectura no virtuosa.

P.B.: Hay un punto sobre el cual cruzan lanzas con frecuencia los histo-
riadores y los sociélogos, y en ¢l que hemos estado totalmente de acuer-
do: la idea del libro que uno puede componer, del cual se puede seguir
la circulacién, la difusién, la distribucién, etc., debe ser sustituida por la
idea de lecturas en plural y por la intencién dc buscar indicadores de las
maneras de leer, Hay un punto a propésito del cual los historiadores di-
cen —o simulan- envidiar a los socidlogos: ustedes tienen suerte, ustedes
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le preguntan a la gente sobre lo que lee, y no sélo sobre lo que lee sino
sofre {a manera de feer. De hecho, evidentemente, fa interrogacién mas
elemental de la interrogacion sociolégica ensena que las respuestas que
conciernen a lo que la gente dice leer son muy poco seguras, en razén
de lo que llamo el efecto de legitimidad: cuando se le pregunta a alguien
qué lee, entendera: ¢qué es lo que leo gue merezca ser mencionado?
Es decir: ¢qué de lo que leo es, de hecho, literatura legitima? Cuando
se le pregunta: ;ama usted la miisica?, entendera: ;ama usted la miisica
clasica, confesable? Ylo que responde, entonces, no es lo que verdadera-
mente escucha o lo que verdaderamente lee sino lo que le parece legiti-
mo entre lo que ha leido o escuchado hasta el momento. Por ejemplo,
en materia de masica, dird: “Me gustan mucho los valses de Strauss”,
Por lo tanto, las respuestas son extremadamente sospechosas, y pienso
que los historiadores estarian de acuerdo en decir que los testimonios
biogrificos u otros en los cuales Ia gente confiesa sus lecturas, es decir,
su itinerario espiritual, deben ser tratados con cierta sospecha. En esas
condiciones, ¢donde encontrar indicadores de esas lecturas diferencia-
les? En lo que hace al libro, uno debe saber que hay lecturas diversas, por
tanto competencias diferentes, instrumentos diferentes para apropiarse
de ese objeto, instrumentos desigualmente distribuidos, segun el sexo,
segun la edad, esencialmente segin Ja relacién con el sistema escolar a
partir del momento en que ¢l sistema escolar existe. Y como sc sabe, en
nuestras sociedades ¢l modelo es relativamente simple. La lectura obede-
ce a las mismas leyes que las otras pricticas culturales, con la diferencia
de que es transmitida mis directamente por el sistema escolar, es decir,
que €l nivel de instruccién sera el factor mas poderoso en el sistema de
los factores explicativos, y ¢l origen social scra el segundo factor. En el
caso de la lectura hoy, el peso del nivel de instruccién es mas fuerte. Asf,
cuando uno le pregunta a alguien por su nivel de instruccion, ya tiene
una previsién que concierne a lo que lee, el niimero de los libros que ha
leido en el aiio, etc. Se tiene también una presuncién que concierne a su
manera de leer. Se puede pasar muy rapidamente de la descripcion de
las practicas a descripciones de las modalidades de esas practicas.

R.C.: Creo que se puede controlar histéricamente ese anilisis mediante
el estudio del objeto mismo, el libro y todas las otras formas de lo escrito,
impreso o manuscrito. Ese andlisis puede ser mas riguroso, mds inquisi-
tivo con el objeto, y movilizar lo que uno puede saber, ya sea acerca de
las capacidades que se confrontan con ese objeto o de sus usos. Daniel
Roche para las ciudades en el siglo xviii, Daniel Fabre para las campinas
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pirenaicas del siglo x1x, han dado un ejemplo de un analisis posible del
material escrito que circula y respecto del cual se puede identificar, de
modo totalmente legitimo, la distribucién, los lugares y las frecuencias
de aparicion. No se trata, pues, de considerar que todo anilisis de socio-
logia distribucional carece de objeto y de interés. Pero el verdadero pro-
blema es completar ese andlisis de las frecuencias y de su arraigo social
con una reflexién sobre las competencias y los usos.

P.B.: Pienso que eso es importante y gue se aproxima a lo que he dicho
al comenzar. Uno de los sesgos ligados a la posicién de lector puede con-
sistir en omitir la cuestion de saber por qué uno lee, si va de suyo leer,
si existe una necesidad de lectura, y debemos plantear la cuestion de las
condiciones en las cuales se produce esa necesidad. Cuando se obscrva
una correlacion entre el nivel de instruccién, por ejemplo, y la cantidad
de lecturas o la calidad de la lectura, cabe preguntarse ¢émo pasa eso,
porque se traia de una relacion que no es autoexplicativa. Es probable
que se lea en la medida en que haya un mercado en el cual se puedan
ubicar discursos que conciernen a las lecturas. Si esta hipétesis resulta
sorprendente, incluso chocante, es porque somos personas gue tienen
siempre a mano un mercado, el de los alumnos, los colegas, los amigos,
los cényuges, etc., a quienes se puede hablar de lecturas. Se termina por
olvidar que en muchos medios no se puede hablar de lecturas sin pa-
recer pretencioso. O bien hay lecturas de las que no se puede hablar,
inconfesables, que se hacen a escondidas. Dicho de otro modo, hay una
oposicion entre los lectores de esas cosas de las que no se puede hablar,
los lectores de cosas que no merecen leerse, y los otros, que practican la
unica lectura verdadera, la lectura de lo no perecedero, la lectura de lo
eterno, de lo cldsico, de lo que no debe ser rechazado. He dicho hace un
rato que no hay necesidad de lectura; ahora diria, un poco jugando, que
cuando se trata de lectura, la necesidad en su forma elemental, antes de
ser preconstituida socialmente, se manifiesta en las estaciones de trenes.
La lectura aparece espontineamente cuando uno tiene tiempo para no
hacer nada, cuando uno se encuentra solo y encerrado en alguna parte.
Esa necesidad de diversién es quiza la inica necesidad no social que pue-
de reconocer ¢l socidlogo.

R.C.: Es una perspectiva un poco reduccionista porque seguramente
incluso en las sociedades tradicionales, que estan sin embargo mas ale-
Jjadas que la nuestra de la cultura impresa, hay situaciones y necesida-
des de lectura que no son reductibles a la competencia de los leclores
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valorada en un mercado social, sino que estan, en cierto sentido, muy
profundamente arraigadas en experiencias individuales o comunitarias.
Se podrian citar las practicas profesionales de taller que, desde el siglo
XV1, se apoyan en libros que sirven de guias para el trabajo manual. Se
podria decir lo mismo de las asociaciones festivas en las cindades, esas
parroquias de juventud, de oficio o de pertenencia barrial, que permiten
mostrar lo que s¢ ha escrito,

P.B.: He planteado deliberadamente la hipotesis para poner fuertemen-
te en cuestion la idea de una necesidad de lectura que estid muy profun-
damente inscripta en ¢l inconsciente de los intelectuales, bajo la forma
de un derecho de lectura, Pienso que los intelectuales se sienten en el
deber de dar a todos el derecho de lectura, es decir, el derecho de leer-
los... jA eso iba! Pero se puede discutir...

R.C.: Si, y preguntarse sobre las condiciones de posibilidad y de eficacia
de una politica de la lectura, de una politica que se hace cargo de la
edicién y del encuentro entre el libro editado y su lector, que organiza el
conjunto de los circuitos de distribucién, o que los reorganiza. ;Usted en
verdad piensa que la necesidad de lectura no seria mas que un artificio
de autores injustos?

P.B.: Es necesario decir ese tipo de cosas porque de otro modo perma-
necen en el inconsciente; hay cosas un tanto pencsas que es necesario
autoinfligirse cuando uno quiere aproximarse cientificamente a ciertos
objetos. Yo participo también de la creencia en la importancia de la lec-
tura, también participo de la conviccion de que leer es muy importante
y que alguien que no lee esti mutilado, etc. Vivo en nombre de todo
esto. Sin embargo, pienso que se cometen errores politicos, y también
cientificos, si se esti movido por los presupuestos de una posicién. Los
errores politicos no son asunte mio. El error cientifico si me importa.
Durante afios he practicado una sociologia de la cultura que sc detenia
en el momento de formular la pregunta: ¢pero cémo se produce la nece-
sidad del producto? Intentaba establecer relaciones entre un producto y
las caracteristicas sociales de los consumidores {cuanto mas ascendemos
en la jerarquia social, consumimos mas bienes situados en un nivel alto
de la jerarquia dc los bicnes, etc.). Pero no me interrogaba sobre la pro-
duccion de la jerarquia de los bienes ni sobre la produccién del recono-
cimiento de esa jerarquia. O, al menos, me contentaba simplemente con
nombrarla, mientras que me parece que lo propio de las producciones



LA LECTURA: UNA PRACTICA CULTURAL 261

culturales es producir la creencia en el valor del producto, y que un pro-
ductor no puede jamas, por definicién, llevar a cabo solo esa produccién
de la creencia; es necesario que todos los productores colaboren, incluso
combatiendo entre ellos. La polémica entre intelectuales forma parte
de la produccién de la creencia en la importancia de lo que hacen los
intelectuales. Por Jo tanto, entre las condiciones que deben cumplirse
para que un producto intelectual sea producido, esta la produccién de la
creencia en el valor del producto. Si al querer producir un objeto cultu-
ral, cualquiera sea, no produzco simultinearnente el universo de creen-
cia que hace que se 1o reconozca como un objeto cultural —un cuadro,
una naturaleza muerta—, si no produzco esto, no he producido nada, o
solamente una cosa. Dicho de otro modo, lo que caracteriza al bien cul-
tural es que es un producto como cualquier otro, con ¢l agregado de una
creencia que debe ser producida en si misma. Por esta razén, la creencia
es precisamente uno de los Gnicos puntos sobre los que puede actuar la
politica cultural: puede contribuir, de una manera u otra, a reforzar la
creencia. De hecho, habria que comparar la politica cultural con uno de
€s0s casos particulares que es la politica lingtistica. Si las intervenciones
politicas en materia de cultura son con frecuencia ingenuas por exceso
de voluntarismo, jqué no decir de las politicas lingiifsticas! No es pesi-
mismo de sociélogo: las leyes sociales tienen una fuerza extraordinaria, ¥
cuando uno las ignora ellas se vengan.

R.C.: Entre esas leyes sociales que modelan la necesidad o la capacidad
de lectura, las de la escuela estan entre las mas importantes, lo que plan-
tea el problema, que es a la vez historico y contemporaneo, del lugar del
aprendizaje escolar en el aprendizaje de la lectura, en los dos sentidos
del término, es decir, el aprendizaje del desciframiento y del saber leer
en su nivel elemental y, por otra parte, esa otra cosa de la que hablamos,
la capacidad de una lectura mis virtuosa apta para apropiarse de los dife-
rentes textos. Lo que es interesante aqui es el hecho de mostrar, como lo
ha hecho Jean Hébrard a partir de la interrogacién minuciosa de relatos
autobiograficos, como el aprendizaje de la lectura se apoya mucho mas
sobre problemiticas pre o extraescolares, ligadas al descubrimiento por
parte del nifio de problemas que resultan de la dificil comprensién del
orden del mundo, que sobre la escolarizacién ¢ el aprendizaje escolar.
¢Piensa usted que podria formularse una misma propuesta para la es-
cuela contemporanea y para su rol en la creacién de la capacidad y la
necesidad de lecturap
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P.B.: Es un problema muy dificil. Evidentemente, no puedo responder
sobre ello. Me parecc que estaba en el centro de todas nuestras discusio-
nes, y que todo el mundo lo ha esquivado. Creo que cuando el sistema
escolar desempeita el papel que desemperia en nuestras sociedades, es
decir, cuando deviene la via principal o exclusiva del acceso a la lectura,
y la lectura deviene accesible practicamente a todo el mundo, produce
un efecto inesperado. Lo que me ha sorprendido en los testimonios de
autodidactas que nos han llegado es que son testimonios de una suerte
de necesidad de lectura que en cierto modo la escuela destruye para
crear otra, de otra forma. Hay un efecto de erradicacién de 1a necesidad
de lectura como necesidad de informacion: la que toma el libro como
depositario de secretos, de secretos magicos, climaticos (con el almana-
que para prever el tiempo), biolégicos, educativos, etc., que tiene al libro
como una guia de vida, como un texto al cual uno le pide el arte de vivir,
siendo la Biblia el modelo de libro por excelencia. Pienso que el siste-
ma escolar tiene ese efecto paraddjico de desarraigar esta expectativa
—uno puede alegrarse o deplorarlo-, esta expectativa de profecia en el
sentido weberiano de respuesta sistemitica a todos los problemas de la
existencia. Pienso que el sistema escolar desalienta esta expectativa y al
mismo tiempo destruye una cierta forma de lectura. Pienso que uno de
los efectos del contacto medio con la literatura erudita es el de destruir la
experiencia popular, para dejar a la gente formidablemente desposeida,
es decir, entre dos culturas, entre una cultura originaria abolida y una
cultura erudita que se ha frecuentado lo suficiente como para no poder
hablar mas de la lluvia y del buen tiempo, para saber todo lo que no es
necesario decir, sin tener otra cosa que decir. Y pienso que este efec-
to del sistema escolar, que jamis se describe, es totalmente asombroso
cuando se lo restituye en relacién con los testimonios histéricos de los
que se dispone,

R.C.: Otra tension que existe en el acto de lectura es €l resultado de
nuestra relacién con ese mismo acto, Por un lado, todos lo hemos diag-
nosticado, las lecturas son siempre plurales, son las que construyen de di-
versas maneras los sentidos de los textos, incluso si €50s textos inscriben
dentro de si mismos el sentido que pretenden que se les atribuya. Y es
justamente esta diferenciacion de la lectura, desde sus modalidades mas
fisicas hasta su trabajo intelectual, la que puede constituir un instrumen-
to de discriminacién entre los lectores, mucho mas que la supuesta dis-
tribucién diferencial de tal o cual tipo de objeto manuscrito o impreso.
Es necesario, pues, insistir en lo que hay de creador, de diversificador, de
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distintivo, en la lectura. Pero, por otro lado, ¢nuestro oficio no nos indu-
ce en tanto lectores a buscar constantemente la interpretacién correcta
del texto? ;Y acaso no negamos también, desde un cierto punto de vista,
esta lectura plural que identificamos como realidad y como instrumento
de analisis, estableciendo lo que debe ser la justa lectura de los textos, lo
que equivaldria a recuperar la posicién del clérigo que ofrece la inter-
pretacion correcta de la Escritura? :No esta alli el fundamento, el arraigo
mds profundo del ejercicio intelectual en la definicién que da de él la
sociedad occidental?

P.B.: Si. Si comprendo bien, eso vuelve a plantear la cuestién de lo que
hacemos cuando leemos. Pienso que una parte muy importante de la
actividad intelectual consiste en luchar por la buena lectura. Es incluso
uno de los sentidos de la palabra “lectura™ es decir, una cierta manera de
establecer el texto. Hay libros que son apuestas de lucha por excelencia,
Ja Biblia es uno de ellos. Ei Capital es otro. “Leer ki Capital’ quiere decir
leer finalmente El Capital. Uno sabré lo que contiene ese libro, que jamés
ha sido verdaderamente leido antes. Si el libro que esti en juego es un
libro capital, cuya apropiacién va acompaiada de la apropiacién de una
autoridad a la vez politica, intelectual. etc., lo que esti en juego es muy
importante. Es lo que hace que la analogia entre las luchas intelectua-
les y las Iuchas teolégicas fumcione tan bien. Si el modelo de la lucha
entre el sacerdote lectory el profeta audlor que he evocado al comenzar
se transfiere tan ficilmente, es, entre otras razones, porque una de las
apuestas de la lucha es apropiarse del monopolio de la lectura legitima:
soy yo quien les dice a ustedes lo que se dice en el libro o en los libros
que merecen ser leidos por oposicion a los libros que no lo merecen.
Una parte considerable de la vida intelectual se agota en esos cambios
profundos de la tabla de valores, de la jerarquia de las cosas que deben
ser leidas. Luego, una vez definido lo que merece ser leido, se trata de
imponer la buena lectura, es decir, el correcto modo de apropiacién, y
¢l propietario del libro es el que detenta e impone el modo de apropia-
cién. Cuando el libro, como he dicho hace un rato, es un poder, ¢l poder
sobre el libro ¢s evidentemente un poder. Por esta razén Ja gente que
es ajena al mundo intelectual se asombra al ver cémo los intelectuales
luchan, y con violencia inaudita, por lo que parecen ser apuestas trivia-
les. De hecho, las apuestas pueden revestir una importancia extrema. El
poder sobre el libro es el poder sobre el poder que ejerce et libro. Evoco
aqui algo que todos los historiadores han recordado, es decir, el poder
extraordinario que tiene ¢l libro cuando deviene un modelo de vida. Es
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por ejemplo lo que nos ha dicho Robert Darnton, a propésito del Jector
de Rousseau que ha estudiado. El libro de Rousseau, y Rousseau como
autor ejemplar de un libro ejemplar, es decir, como “profeta ejemplar”,
podia actuar de modo magico sobre gente que no habia visto jamas. Por
esta razén, los intelectuales suelen sonar que son magos: porque el libro
es algo que permite actuar a distancia. Hay otros medios, como el orden
politico, ya que el hombre politico es quien puede actuar a distancia
dando érdenes. Pero el intelectual es también alguien que puede actuar
a distancia transformando las visiones del mundo y las pricticas cotidia-
nas, que puede actuar sobre la manera de amamantar a los ninos, la ma-
nera de pensar y de hablar a su amante, ctc. Por eso pienso que la lucha
por los libros pucde ser una apuesta extraordinaria, una apuesta que los
intelectuales mismos subestiman. Estin de tal modo impregnados por
una critica materialista de su actividad que terminan por subestimar el
poder especifico del intelectual que es el poder simbélico, ese poder de
actuar sobre las estructuras mentales y, a través de ellas, sobre las estruc-
turas sociales. Los intelectuales olvidan que un libre puede transformar
la visién del mundo social, y, a través de la vision del mnundo, transformar
también el mundo social. Los libros que cambian el mundo social no son
sblo los grandes libros proféticos como la Biblia o £I Capital: también esta
el doctor Spock que, desde ¢l punto de vista de la eficacia simbdlica, es
sin duda, en su 4mbito, tan importante como en otro orden lo ha sido
El Capital.

R.C.: §i, pero no se trata de suponer, no obstante, que el libro tiene una
cficacia total, inmediata, y por 1o tanto de negar el espacio propioc de la
lectura. Porque si el libro —por si mismo en ciertos casos y por la inter-
pretacion correcta en otros— tiene esta fuerza, o uno piensa que la tiene,
¢éesto finalmente no destruye el objeto que nos ha reunido aqui, que es
la lectura entendida como un espacio de apropiacién jamas reductible a
lo que se lee? Y cesto no es caer en lo que pensaba la pedagogia clasica
cuando describia a los espiritus de los nifios como una cera blanda en la
cual podian imprimirse los mensajes del pedagogo o del libro? Ese poder
que usted describe es quiza un poder fantasmagérico, sonado, deseado
para una mayoria, pero contradictorio con la lectura tal como la conce-
bimos nosotros.

P.B.: La objecién es muy fuerte y muy justa. Pienso evidentemente en
la famosa formula de sentido comin: “No se predica sino a los conver-
sos”. Es evidente que no es necesario adosarle una eficacia magica a la
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lectura. Esta eficacia magica supone condiciones de posibilidad. No es
casual que el lector del que nos hablaba Darnton fuera un protestante
de Génova...

R.C.: De La Rochelle...

P.B.: §i, es una pequena Génova. Entre los factores que predisponen a
leer ciertas cosas y a ser “influenciados”, como se dice, por una lectirra,
es necesario reconocer las afinidades entre las disposiciones del lector y
las disposiciones del autor. Pero, se dird, usted no ha explicado nada y
usted mismo destruye ese poder simbdélico que invoca. De ningtin modo,
porque pienso que entre una predisposicion Lacita, silenciosa, y una pre-
disposicion expresada, que se conoce en un libro, en un escrito, que
tiene autoridad, publicado, por lo tanto publicable, por lo tanto piblico,
por lo tanto visible y legible delante de cualquiera, hay una diferencia
esencial. Basta con pensar en lo que se llama la evolucién de las costum-
bres: el hecho de que ciertas cosas que eran censuradas, que no podian
ser publicadas, se vuelvan publicables, tiene un efecto simbélico enorme,
Publicar es hacer publico, es hacer pasar de lo oficioso a lo oficial. La pu-
blicacién es la ruptura de una censura. La palabra censura es comun a la
politicay al psicoanilisis, eso no es casual. El hecho de que una cosa que
era oculta, secreta, intima o simplemente indecible, ni siquiera rechaza-
da, ignorada, impensada, impensable, el hecho de que esta cosa devenga
dicha, y dicha por alguien que tiene autoridad, que es reconocido por
todo el mundo, no solamente por un individuo singular, privado, tiene
un efecto formidable. Evidentemente este efecto no se ejerce sino por-
que habia predisposicién.

R.C.: Hay, pues, tension entre dos elementos. Por una parte, lo que
esta del lado del autor, y a veces del editor, y que apunta a imponer,
sea de manera explicita (recordemos la proliferacién creciente de los
prefacios), las maneras de leer, los cddigos de lectura, sea de manera
mas subrepticia (a través de 1odos los dispositives evocados hace un rato,
como los tipograficos o textuales), una lectura justa. Este conjunto de in-
tenciones explicitas o registradas en el texto mismo, al limite, postularia
que un Unico lector puede ser el verdadero poseedor de la verdad de la
lectura. Louis Marin recordaba que Poussin explicaba a su comanditario
como debia leer correctamente su cuadro, como si un Unico hombre en
el mundo pudiera tener la clave de la correcta interpretacion de ese cua-
dro. Pero, por otro lado, cada libro tiene una voluntad de divulgacion,
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se dirige a un mercado, a2 un publico, debe circular, debe ganar en ex-
tension, lo que significara apropiaciones mal orientadas, contrasentidos,
dcesajustes en la relacion entre el lector ideal, pero en el limite singular,
y el publico real que debe ser lo mas amplio posible.

P.B.: Si, contra todos los presupuestos implicitos de los lectores que
somos, creo que un libre puede actuar a través de los contrasentidos,
es decir, a través de lo que, desde el punte de vista del lector legitimo,
pertrechado en su conocimiento del texto, es un contrasentido. Lo que
act@a sobre el protestante de La Rochelle no es lo que Rousseau ha escri-
to, es lo que él piensa del “amigo Jean-Jacques”. Hay errores de lectura
que son muy eficaces. Y seria muy interesante observar la aparicién de
todos los signos visibles del esfuerzo para controlar la recepcién: gesos
signos no aumentan a medida que la ansiedad que concieme al publi-
co se incrementa, es decir, el sentimiento que se vincula con un vasto
mercado y no con algunos lectores selectos? El esfuerzo desesperado de
todos los autores para controlar Ia recepcion, para imponer las normas
de la percepcién de su propio producto, ese esfuerzo desesperado no
debe ocultar que finalmente los libros que mas actitan son los que actian
de inconsciente a inconsciente. Es una vision muy pesimista, quiza, de
la accién de los intelectuales. Pero pienso, por ejemplo, en lo que decia
Max Weber ~hoy sdlo lo cito a él- a propdsito de Lutero: €1 ha leido la
Biblia “con los anteojos de toda su actitud”, yo diria de su habitus, es de-
¢ir, con todo su cuerpo, con todo lo que era; y al mismo tiempo, lo que
ha leido en esa lectura total era él mismo. Uno encuentra en cl libro lo
que uno pone alli, y que no podria decir. Sin caer en la mitologia de la
creacion, del creador dnico, es necesario recordar que los profesionales
de la produccién son personas que tienen un verdadero monopolio de
llevar a lo explicito, de Llevar al orden del decir, las cosas que los otros no
pueden decir, no saben decir, ya que, como suele decirse, no encuentran
las palabras.

R.C.: Por otra parte, quizi se pueda construir esas lecturas histéricamen-
te en sentido contrario, en relacién con la intencién del autor o con
nuestra propia lectura, definiendo justamente un nivel de lectura o un
horizonte de lectura particular, no calificada demasiado rapidamente en
términos sociales, pero diferente de la lectura erudita que le es contem-
poranea. Algunas veces se pueden encontrar rastros de ello en el objeto
ya que, por ejemplo, en las ediciones de gran circulacion que los impre-
sores troyanos han publicado en gran nimero a partir del siglo xvi,
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la atenci6én al sentido no es lo fundamental, como si el contrasentido y
la desviacién en relacion con el sentido no fueran obsticulos decisivos
para la lectura. Se ve que la operacién que constituye unidades de textos
breves y fragmentados puede hacerse cortando una frase por la mitad, lo
que le quita toda correccidén gramatical y toda significacién intelectual:
csta misma indiferencia hacia el sentido fijado podria explicar, por otra
parte, la extraordinaria negligencia tipografica y la multiplicidad de erra-
tas de los libritos azules que a veces vuelven completamente ininteligibles
las palabras, Esas alteraciones son totalmente visibles luego del pasaje de -
un mismo texto de una edicion ordinaria y correcta a una edicioén tro-
yana. En estas dltimas, el justo sentido no es el elemento absolutamente
decisivo de la lectura, lo que se opone a toda la actitud intelectual del
control maximo del objeto —que es la del autor— y esto cada vez mas, a
medida que la figura del escritor deviene una figura carismética que con-
sidera estar enunciando un mensaje en una forma acabada, claramente
identificable por parte de su lector.

P.B.: Tomo un altimo cjemplo de esta logica. Toda la historia de la fi-
losofia —quiza voy a chocar una vez mas, y no tengo todos los elementos
de prueba, por lo tanto es s6lo una ocurrencia que puede considerarse
una hipétesis— descansa sobre una filosofia implicita de la historia de
la filosofia que admite que los grandes autores no comunican sino por
textos interpuestos. Dicho de otro modo, lo que Kant discute cuando
discute Descartes seria el texto de Descartes que leen los historiadores
de la filosofia. Ahora bien, me parece, con algunos elementos, que €so
consiste en olvidar que lo que circula entre los autores no son solamente
textos: basta pensar en nuestras relaciones entre contemporaneos, don-
de lo que circula no son textos, sino palabras, ti tulos, palabras-esloganes
que vapulean la confianza. Por ejemplo, cuando Descartes habla de la
escolastica, ;piensa en un autor particular o en un manual? El rol de los
manuales es sin duda enorme. Seguramente hay gente que estudia los
manuales, pero los estudia al nivel de ]a historia de la pedagogia y no al
nivel de la historia de la filosofia. En el orden de lo sagrado, no hay mas
que los grandes textos. He ahi un e¢jemplo, me parece, de presupuestos
de lectores formados en un cierto tipo de frecuentacion de los textos gue
hace olvidar la realidad de los intercambios intelectuales que se cum-
plen, en gran cantidad, de inconsciente a inconsciente, a través de las
cosas que son del orden del rumor. Pienso que seria muy interesante es-
tudiar el rumor intelectual como un vehiculo de cosas importantes para
constituir lo que es ser contemporaneo, lo que es ser hoy un intelectual
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en Francia. Seria importante saber lo que la gente sabe sobre los otros
autores o sobre los editores, los peridicos, los periodistas, es decir, un
conjunto de saberes que el historiador no encontrard méas. Encontrara
de ellos poco mas que rastros, porque circulun de manera oral. Y sin
embargo, orientan la lectura. Se sabe que tal pablico es tal, que esta mez-
clado con tal, y todo eso forma parte de las condiciones que es necesario
tener en cuenta para comprender ciertas estrategias retdricas, ciertas re-
ferencias silenciosas, ciertas injurias que nunca serdn comprendidas del
todo, ciertas polémicas que pareceran absurdas. Pero creo que, aunque
uno quizi se haya alejado demasiado, hay alli, a pesar de todo, un lazo
CON NUEsro tema: en una civilizacion de lectores, persisten enormemen-
te ciertos saberes previos que no se transmiten por la lectura pero que,
sin embargo, la ortentan.

PREGUNTAS DEL PURLICO

Pregunta: Mi pregunta se dirige a Pierre Bourdieu a propésito dc lo que
ha dicho sobre las consignas de lectura. Escuchdndolo, me ha parecido
que usted habla esencialmente de lo que hoy se denomina la no ficcion.
¢Tiene la impresién de que en esas practicas de lectura de las que usted
nos ha hablado hay en el lector, cualquiera que fuera, una distincion en-
tre sus practicas respecto a un libro de ficciéon y a otro tipo de libro?

P.B.: Pienso que desde el punto de vista historico, Roger Chartier res-
ponderia mejor que yo. Lo que puedo decir, simplemente, es que me
parece que un libro jamas llega al lector sin marcas. Esta marcado en
relacion con sistemas de clasificacién implicitos, y uno de los roles de
la sociologia dc la lectura es intentar descubrir el sistema de clasifica-
cién implicito que los lectores ponen en préctica para decir: este libro es
“parami” o “no es para mi”, “demasiadeo dificil”, o “facil”, etc. Cuando el
libro llega a un lector, esta predispuesto a recibir marcas que son hist4-
ricas. La oposicién entre ficcién y no ficcion es una de esas oposiciones
histéricas. ;Como se ha constituido? Por ejemplo, hoy se distinguen los
ensayos y la literatura. Se llamara escritor a un novelista pero mas dificil-
mente se llamara escritor a un ensayista, palabra pevorativa. Todo esto
tiende a mostrar que el lector estd entrentado a un texto ya codificado y
- que su lectura estara orientada inconscientemente.
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R.C.: Creo que hay dos enfoques de los sistemas de clasificacién de la
lectura. El primero reconace las clasificaciones explicitas, objetos de di-
vergencias y enfrentamientos, sean las divisiones del orden del saber o
las clasificaciones bibliograficas —como las de Gesner en ¢l siglo xvi-. O
incluso las clasificaciones utilitarias, las de las bibliotecas, que permiten
ordenar los libros y encontrarlos facilmente. Hay otro aspecto, que €5 el
sistema de clasificacién construide por cada lector. Y el libro mismo pue-
de jugar con esos sisternas de clasificacién multiples. Tomaré un ejemplo:
el de la literatura de la miseria que constituye una parte de la Biblioteca
Azul publicada por los autores troyanos para un amplio pablico. Es claro
que los signos depositados en esos libritos juegan con la ambigiedad de
las clasificaciones posibles. Para ciertos lectores, los libros producen un
efecto de realidad y son tomados literalmente, Los pordioseros tienen
verdaderamcntc una organizacion mondarquica, los mendigos estan ver-
daderamente organizados en corporaciones, el argot es sin duda una
lengua secreta y peligrosa. Hay todo un conjunto de dispositivos en los
textos y en los libros que hace que se los tome al pie de la letra. Pero el
autor deposita también en su texto ciertas alusiones y ciertas referencias
que invitan al lector advertido a no dejarse caer en |a trampa de la letra
y le hacen reconoccr la escritura burlesca y la parodia carnavalesca. Hay,
pues, alli, un juego muy sutil de la escritura y de la edicion sobre la plu-
ralidad posible de las clasificaciones.

Pregunta: De la funcién primera de la lectura, ;uno podria decir lo que
Lévi-Strauss dice de la funcién primera de la escritura, a saber, que antes
de ser un uso estélico desinteresado, es un uso de advertencia?

P.B.: Voy a ¢ludir un poco la pregunta. Pienso que el problema es muy
importante, pero luego de dos dias de frecuentar historiadores, diré sola-
mcnte que no hay respucsta que no sea histérica —lo que no quiere decir
relativa—. En la escritura y en la lectura siempre hay cuestiones de poder.
Pienso que se ha dicho bastante, quizd demasiado. Siendo esto asi, ese
poder varia considerablemente segtin las coyunturas.

R.C.: En todo libro de aprendizaje hay siempre un excedente en relacién
con ese aprendizaje, sea en los manuales contemporaneos o en los del
siglo xvilL. En la eleccion de los ejemplos siempre estd presente la incul-
cacidn de una ideologia. Ustedes saben como los historiadores han in-
tentado ver por qué en 1914 la costumbre creada por la escuela primaria
frente a un cierto nimero de temas patridticos o nacionalistas produjo
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un consense nacional en Alemania y en Francia (incluso aunque se haya
exagerado). Siendo asi, siempre tengo cierta reticencia ante la idea de
que habria una inmediata y total eficacia de los mensajes ideologicos
depositados sutilmente en los textos o los manuales. Creo que Pierre
Bourdicu tiene razén cuando dice que las condiciones histdricas del ma-
nejo de esos motivos importan tanto como su contenido intrinseco. La
fuerza de imposicion de las significaciones depende de las condiciones
histéricas en las cuales son manipuladas.

Pregunta: Usted ha evocado los libros que son entregados con su cédigo
de lectura o su c6digo narrativo, o bien las pinturas que son entregadas
con su protocolo de lectura. ;No hay una dindmica de protocolo de lec-
tura, de cadigo de lectura? Para decirlo crudamente, por €jemplo, cuan-
do ta semiologia de vanguardia haya llegado a los liceos ¢no habra otra
cosa que la semiologia de vanguardia come protocolo de lectura?

P.B.: ;Puedo reformular la pregunta para verificar que he comprendido?
¢Usted quiere decir que el protocolo es superado en el momento en que
se enunciar

Pregunta: En ¢l momento en quc cs vulgarizado, en que es difundido...

P.B.: Si, eso forma parte, en fin, de los factores que explican que el in-
telectual sea alguien que pierde el control del sentidoe de sus obras. Un
especialista de China, Levenson, decia poco més o menos que uno olvida
que un libro cambia por el hecho de que no cambia mientras el mundo
cambia. Es muy simple. Cuando el libro permanece y todo el mundo al-
rededor cambia, ¢l libro cambia. Finalmente, el espacio de los libros en
el cual uno va a leerlos cambiara. Un texto que hoy parece estructuralista
mafiana parecera durkheimiano, por el simple hecho de que el universo
de los componentes visibles se habra modificado. El esfuerzo del inte-
lectual para controlar el uso de su propio producto es necesariamente
desesperado porgue va a transformar por ese producto mismo la recep-
cion. Debido a esto, por ejemplo —y es, por otra parte, para dar crédito a
los intelectuales—, deberd (como Marx decia “yo no soy marxista”) pasar
su tiempo diciendo que no es necesario leerlo como se lo lee o que ha
cambiado en relacién con lo que ha dicho, o destruyendo los efectos de
esos productos antiguos que hacen dificil la lectura de su nuevo produc-
to. Pero hay otros efectos. Desde un punto de vista normativo, puede
decirse que, en el universo cultural como en cualquier otra parte, en la
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medida en que haya lucha, hay esperanza. Cuando haya una ortodoxia,
un monopolio de la lectura legitima, un monopolio absoluto, no habra
lectura, jni lectores, desde luego!

Pregunta: Respecto del poder de la escritura sobre ¢l lector, usted ha di-
cho, Pierre Bourdieu, que el disefio grafico respondia a una intencion de
manipular la recepcion. :No habria otra via de aproximacién y de mani-
pulacién, que fuera un estudio quiza mas sistematico de todas las formas
de la escritura? Pienso en particular en la distribucién sintictica de la
quc ha hablado Roger Chartier. ¢No habria una manera de comparar la
forma del texto con el sentido aparente que €l texto quiere iransmitir?

R.C.: Sobre esos puntos hemos hablado demasiado rapido. Creo que la
idea del retorno al objeto para interrogarlo lo mas profundamente posi-
ble en lo que puede ensenarnos de su lectura posible implica una tension
extrema, ya que, en buena légica, es imposible reconstruir una relacion
conociendo s6lo uno de sus términos. Por lo tanto, hay alli una apuesta
casi imposible. Pero quiza sea parte del deber de los historiadores o de
los socidlogos, al menos, correr el riesgo. Usted tiene razén cuando dice
que la interrogacién es muy global, y creo que uno debe distinguir los
procedimientos de “puesta en texto” de los procedimientos de “puesta
en libro”. No es exactamente la misma cosa. Los procedimientos de pues-
ta en texto estin constituidos por el conjunto de los recursos retéricos,
de las consignas que se dan al lector, de los medios por los cuales el texto
es construido, de los elementos que deben suscitar la conviccidén o el pla-
cer. Por otra parte, hay procedimientos de puesta en libro que pueden
apropiarse del mismo texto de diversas maneras. Varian histéricamente
y también en funcién de proyectos editoriales que apuntan a usos o a
lecturas diferentes. Por lo tanto, sobre un mismo texto, que tiene sus
propias reglas de puesta en texto, los procedimientos de puesta en libro
pueden variar mucho. La interrogacién historica debe jugar justamente
sobre esos dos registros. Uno remite al analisis y la dimensién pragma-
tica de los textos, al examen de las formas retdricas, al estudio literario.,
El otro remite a un saber mas técnico, el de la historia del libro, de Ia
bibliografia material, de la tipografia. Creo que de su crecimiento podra
nacer una reinterrogacion del objeto-libro en funcién de los problemas
que hoy hemos planteado.

P.B.: Agrego una palabra. Como se hace con frecuencia en ciencias so-
ciales, hemos torcido el bastén en sentido contrario: hemos puesto €l
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acento sobre los contenidos del mensaje escrito que corren el riesgo de
ejercer efectos de persuasién clandestina, 1o que a su vez corre el riesgo
de pasar mas inadvertido. Estamos preparados desde Aristételes, e in-
cluso desde antes, para identificar los efectos retoricos, pero podemos
olvidar los efectos de la longitud del parrafo, los efectos de la extensién
del texte o de la calidad del papel de los que nos han hablado hoy, y
por esta razén hemos insistido sobre esos aspectos, pero evidentemente
se puede razonar « fortiori. Suele decirse que la socivlogia no sirve para
nada, o que es pesimista, que ensefia el fatalismo social. Creo que alli
hay un ejemplo de lo que puede aportar a una prictica pedagogica, por
ejemplo a una sociologia o una historia social de lo escrito. Puede dar a
la gente instrumentos de defensa contra los efectos de persuasiéon clan-
destina que gjercen los escritos. Del mismo modo que hay armas para la
autodefensa fisica como el judo, pienso que un cierto tipo de analisis his-
torico de las estrategias ocultas de manipulacion del lector puede tener
un efecto liberador.

Pregunta: Pienso en textos politicos o en libelos sindicales. Es necesario
leer tales escritos no s6lo en su contenido, sino también en su forma, que
es un medio de accion sobre el lector.

P.B.: 8i, evidentemente, en esa retdrica la politica no estd donde se cree.
Pienso que lo més importante politicamente suele estar en lo insigni-
ficante. Asi, en mayo del 68, hemos visto la aparicion de una retérica
nueva, del libelo o del afiche, que muestra hasta qué punto estaba este-
reotipada la retérica antigua. Hemos visto aparecer grandes libertades
en el modo de expresién, en el soporte de la expresion, en el estilo, etc.,
que ponian de manifiesto, retrospectivamente, el caricter csclerosado,
rigido, cristalizado de los modos de expresién vigentes hasta ese momen-
to. Del mismo modo que¢ las manifestaciones de los estudiantes que que-
maban banderas o las pr oclamas de movilizacion han revelado hasta qué
punto las estrategias de iucha tradicionales eran estereotipadas. A veces,
lo esencial de lo que dice un texto o un discurso es Jo que no dice. Es Ia
forma como lo dice, es la entonacién, de la cual Francois Bresson nos ha
hablado y que es una de las mediaciones entre la lectura, ese acto abstrac-
to de inteleccién, y el cuerpo. Pienso que la manera de hablar interviene
en lo que se dice, quiza por el efecto de creencia que produce. Hay una
manera de hablar neutralizada, retérica, oratoria, etc., que hace que aun
cuando uno esté de acuerdo con lo que escucha, ne crea en ello. Habria
mucho que decir sobre este punto. Y pienso, por ejemplo, que cuando
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intentamos cambiar el contenido de un mensaje politico sin cambiar su
retdrica, en Ultima instancia el mensaje politico no cambia tanto. ;Por
qué? Porque cambiar el mensaje politico en su forma supone un cambio
profundo del emisor mis que un cambio del contenido del mensaje po-
litico. Pero me detengo en este tema, me volveré subversivo.

Pregunta: Quisiera saber si el sistema social estd inducido a transtormar
obligatoria y casi automdticamente todo hecho social en una dindmica
de poder. Cuando alguien que cscribe, un poeta cnalquiera, expresa algo
que va a tener fuerza, ¢lodo sistema social esta inducido a transformar
esa produccién en poder?

P.B.: Es siempre la historia del baston que uno inclina en sentido con-
trario, Tenemos tal tendencia a olvidarlo, en nombre de una vision sa-
cralizada, religiosa, de todo lo que es intelectual, produccién intelectual,
etc., que es muy importante, de modo un poco obsesivo e insistente,
decir que ése es también un asunto de poder. jPero no crea que sélo
pensamos en esol!







11. Resistencia

[Entrevista de Inés Champey, a propésito
de una exposicién de Patrick Saytour)

Inés Champey: Pierre Bourdieu, usted ha dudado mucho en
abrir este didlogo y me parece que ha estado a punto de rechazarlo. ¢Por
qué ha accptado finalmente?

Pierre Bourdieu: En efecto, me he resistido porque el estatus de esta
intervencion es ambiguo y a mi no me gusta mucho el doble juego. Mi
trabajo consiste en analizar el mundo del arte y el mundo de las obras de
arte como lo haria con cualquier otro de esos microcosmos que constitu-
yen el macrocosmos social (sin ignorar, evidentemente, la especificidad
del mundo artistico). Incluso si ciertas obras me interesan o me gustan
mas que otras, me repele usar la autoridad que puede darme mi com-
petencia de analista para intervenir en el juego que analizo. La tirania
comienza, como observa Pascal, ceando uno ejerce en otro orden (en
este caso el del arte} un poder adquirido en un orden (en este caso el de
Ia ciencia). No me gustan mucho quienes, en nombre de una supuesta
ciencia, se unen para arbitrar Jos conflictos artisticos o para anunciar el
fin de la historia del arte: “El arte de vanguardia esta hoy amenazado en
su principio mismo. Por razones de pura l6gica, la escalada de la ruptura,
sea que se electie por la atenuacion o la provocacion, no puede ser per-
seguida hasta el infinito”. Y para aplaudir, sin duda en nombre de la pura
l6gica, a los artistas que invocan el “retorno al oficio”... Paraddjicamente,
es transgrediendo 1a regla cardinal de su oficio —~que le prohibe pasar del
juicio de hecho al juicio de valor- como el analista se gana los aplausos
de todos los que, en el universo del arte y de la critica artistica, asocian
en la misma reprobacion los rigores de la ciencia del arte y las audacias
de las vanguardias artisticas.

I.C.: Tengo la sensacién de que usted estuvo tentado de aceptar porque
Pairick Saytour es un artista que realimente asume el riesgo de ser subver-
sivo. Pienso en particular en la exposicion Zona libre que usted ha visto en
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1989 en el CNAC de la calle Berryer. Buscando como siempre “hacerto
de otro modo”, y beneficiandose con la complicidad de la institucién,
Saytour no sélo jugaba con la credibilidad de la creacién artistica sino
con su propia credibilidad como artista. De entrada, el simple hecho
de producir obras normalmente variadas mientras proclamaba que no
eran mas que “copias”, incitaba al espectador a poner en el débito de
la repeticiéon lo que suele inscribir automaticamente en el crédito de
la creacién... Era una bella invencién poner al desnudo el principio de
similitud diferencial que funda formalmente toda iconografia (sea literal
o figurada, figurativa o abstracta), y podemos imaginar que si Saytour
hubiera jugado a “copiar” a dos artistas de notoriedad igual a la suya,
por ejemplo Toni Grand y Daniel Dezueuze, todas esas falsas copias ha-
brian sido aplaudidas a cuatro manos y sc habrian vendido como pan
caliente. Ahora bien, cumpliendo espontancamente ese gesto de igual-
dad con dos artistas debutantes (Judith Bartolani y Claude Caillol), no
ha suscitado (exceptuando el articulo entusiasta de Hervé Gauville en
Liberation) mas que un silencio elocuente! Con Retrospeciive IV jretoma de
otro modo esta empresa de autodesacralizacién que no deberia dejarlo
a usted indiferente?

P.B.: ;Como no encontrar interesante un arte que se toma a si mismo
como objeto, que toma por objeto al artista, su trabajo en lo que tiene de
mis cotidiano y por lo tanto de mis ordinario, sus esbozos, sus proyec-
tas, no con fines de autocelebracidn {come tanto se hace hoy), sino con
vistas a romper con el culto fetichista del artista, del cual participa, desde
el origen, la recoleccién minuciosa de los esbozos del artista y el registro
religioso de los detalles de su existencia?

(Se conoce la edificante historia del diario de Pontorme, large ticmpo
cclebrado como una de las primeras manifestaciones de la irreductible
originalidad del artista moderno: hasta que un joven historiador del arte
italiano tuvo la idea de desplegar —explicare...— el manuscrito en el cual el
pintor manierista consignaba, muy banalmente, los detalles de su trabajo
y sus proyectos, pero también de su existencia, sus comidas, sus descan-
sos, sus enfermedades, etc., y al cual un pliegue poco atortunado le habia
dado la apariencia del desorden inspirado...).

Y por qué negar al artista el derecho de entregar su reflexion sobre el
arte, sobre ¢l artista y sobre el lenguaje del arte, cuando, permaneciendo
en un orden que es el suvo, emplea ol lenguaje del ater Cuando, rechazan-
do jugar a dos puntas y acumular los beneficios de la subversién aparente
y de la conservacion confirmada, plantea a propésito del arte y del mun-
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do del arte cuestiones que nacen de la logica misma de su biisqueda, es
decir, de la tradicién artistica en la cual se inscribe deliberadamente, y
no del deseo de “escandalizar al burgués” que tan gustosos le prestan los
“burgueses™ o sus portavoces.

(Esta sospecha, tan antigua como las rupturas de la vanguardia, hoy
osa expresarse de nuevo abiertamente: a favor de una restauracion gene-
ralizada de las certidumbres burguesas, los comentaristas habituales de
la vida artistica y los pequenos maestros del pensamiento mas o menos
ignorantes remontan la pendiente; liberados del temor al ridiculo quc
les imponia la “tradicion de la novedad” y de Ja memoria traumatizante
de los errores del pasado, se aventuran a juzgar en nombre del “buen
sentido” de las empresas que, en efecto, carecen de sentido comin.)

A estas cuestiones nacidas de la légica misma del devenir artistico, Sa-
ytour cree aportar soluciones artisticas, es decir, formales {en lugar de
contentarse, como otros, con dar a falsas preguntas teéricas respuestas
seudocientificas o soluciones artisticas sin necesidad formal),

LG.: Es respetando las reglas del juego artistico como se llega, paradé-
jicamente, a hacer retroceder los limites de ese Jjuego. ¢Estaria usted de
acuerdo en decir que plantea al extremo la explicitacién de la verdad del
Jucgo, en si misma ligada al funcionamiento del universo artistico como
campo?

P.B.: A diferencia de Mallarmé, que también enuncia la verdad del jue-
go, pero en una forma tan sabiamentc cnmascarada que a nadie se le
ocurrié descubrir que la habia descubierto, € incluso de Duchamp, que
Jjuega con ella una suerte de doble juego, el del develamiento denegado,
€l lleva el cuestionamiento a los fundamentos mismos del Jjuego, es decir,
a la tilusio artistica, a la creencia que esta en el fundamento mismo de la
existencia del mundo del arte. Ese es el caso, me parece, cuando desafia
al buen gusto sometiéndolo a una forma de objetivacion en definitiva
muy paraddjica: pienso por ejemplo en esas obras de comienzos de los
afios ochenta en las cuales, rozando de cerca lo “vulgar”, es decir, el
gusto de lo “vulgar”, toma como materiales los objetos fabricados que
resultan mas antipdticos para el “buen gusto”, como los linélcos, los hu-
les y las tapicerias con flores o las sillas de férmica de las cocinas peque-
noburguesas, y los somete a un trabajo fermal capaz de “sublimarlos”
estéticamente. No es en 1a naturaleza, bajo Ia forma de las “serpientes” y
de los "monsiruos odiosos” de los que hablaba Boileau, o de la “carrona”
evocada por Baudelaire, donde el arte encucntra sus desafios mas extre-
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mos; es en la cultura y, mids precisamente, en todos esos productos del
“arte industrial” que fascina al gusto popular —o, peor, pequernioburgués—
y que proporciona sus resortes mas scguros a la indignacién y al lamento
facit del esteticismo del pobre.

(Por ejemplo, algunos encuentran efectos “literarios” en la evocacion
de los viejos almacenes de despacho de bebidas, en adelante invadidos
por el design' de la estética del decorador; como si el excesivo gusto po-
pulista por el pasado, que hasta hace poco se ligaba a los vestigios del
universo campesino, fuera necesariamente tardio en relacion con un
pueblo, el que se presenta directamente en su realidad actual, y al que,
como lo atestiguan los eternos relatos pastoriles, siempre es dificil mirar
de frente y de cerca.}

Es decir que la sublimacién estética a la que el artista somete los de-
sechos mias resueltamente rechazados del gusto burgués es también una
verdadera redencién social.

1.C.: Con Retrospective IV, Saytour cuestiona el “misterio” de la creacién y
del artista creador, misterio que estd en el centro de la “ficcién” artistica
y también de la desmitificacién que los “restauradores” quieren hacer
sufrir al arte de vanguardia en nombre del famoso y “eterno” valor del
“oficio”. Antes que en “el atelier”, es en la larga duracién del proyecto
artistico donde él nos permite ir y venir, y tener una vision de las plan-
ches-contack sobre las cuales se microfotografian, sin seleccion ni censura,
veinticinco anos de bosqucjos. La “tomadura de pelo” de estas “suertes
de photomaton,” fotos-potice”,* como €l dice, ciertamente opera come con-
trapunto irénico de los facsimiles en miniatura minuciosamente realiza-
dos por Marcel Duchamp, pero al mismo tiempo parece un homenaje
a la economia rarificada de la produccién de obras de arte iniciada por
¢l mismo Duchamp. No creo que Saytour quicra decir otra cosa cuando
afirma: “Aqui la retrospectiva es una ‘ausencia razonada’ de la produc-
cién de obras”. En efecto, con esta Retrospective IV no produce nada, pro-
piamente hablando, sino la reproduccién puramente mecinica de docu-

1 Design: anglicismo gue remite a una estética industrial aplicada a la basqueda
de formas nuevas y adaptadas a sa funcién. [N. de faT.]

2 Planche-contact. tiraje sobre una sola haja sensible del conjunto de imigenes
de un film fotografico. [N.delaT.]

3 Photomaton: midquinas que sacan, revelan v tiran fotos automaticamente. [N,
delaT.] :

4 Police: conjunto de las letras y signos que componen una tundicién de carac-
teres de imprenta. [N, dela T.]
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mentos preexisientes, y a través de ella, un muy eficaz distanciamiento
critico de todos esos dibujos “realizados al dia”, que son para él el estricto
equivalente plastico de un “diario”.

P.B.: A l]a manera del filésofo que, al recibir visitantes en su cocina, les
decia “aqui todavia hay dioses”, él declara que no hay nada que ocultar.
Yal mismmo tiempo lanza ¢l peor desafio a los que reducen las audacias de
la transgresion deliberada a un efecto de la incompetencia o a una forma
de impastura; o a los que, en su deseo de arrancar a cualquier precio el
absolutismo estético de las garras de la “reduccidon” relativista, buscan en
la estructura misma de los objctos las propiedades capaces de justificar el
hecho de que la disposicion estética pueda aplicarse a obras de épocasy
sociedades muy diversas.

(Esta interrogacién precritica no tiene nada que ver con la cuestién,
totalmente legitima, que hace surgir la critica social del Jjuicio del gus-
10, la de las invariantes transhistéricas que los etndlogos no han dejado
Jjamas de plantear, porque surgia de la existencia misma de su practica,
testimonio indiscutible de la posibilidad de trascender las diferencias
histéricas: esta cuestién sélo puede encontrar solucion cientifica en la
actualizacién de las propiedades antropoldgicas universales, ligadas a
la estructura misma del cuerpo humano, como la estructura del campo
visual, o incluso a experiencias primordiales comunes a todos los huma-
nos, como algunas de las que registra el psicoanalisis.)

Sea como fuere, los nostilgicos de la academia y del academicismo que
hoy despiertan no deben forjarse ilusiones: mientras haya artistas inscrip-
tos en un campo que tengan por nomos la anomia; gue, en otros térmi-
nos, tengan por ley fundamental no reconocer a ninguna autoridad el
derecho de imponer un principio Gnico y unianimemente reconocido
de vision y divisién, un sistema de criterios comunes, siempre habra algo
para trastocar el principio de visién que parece imponerse como absolu-
to, incluso para enunciar pablicamente esta ley paradéjica y poner asi en
Juego su identidad misma de artistas. En todo caso, como la ruptura de
la cual han surgido el campo literario y el campo artistico -y donde se ha
visto, desde el origen, una suerte de pecado original-, los descubrimien-
tos de la lucidez reflexiva son irreversibles y no hay restauracién artistica
que pueda adormecer por completo la conciencia de los fundamentos
sociales de la creencia artistica.

L.C.: Contrariamente a lo que se podria creer, la reflexividad real no con-
duce a una suerte de abandono del mundo, y la vision hicida del mundo
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del arte no impide que el arte (como la literatura) pueda ponerse al
servicio de una visién critica del mundo.

P.B.: Es cvidente en obras como L¥Empire demeure (“mobiliario imperio,
Legidn de Honor, roseta de Lyon”) o Félix, que Saytour ha consagrado
a la légica de la consagracion social ent 1984 y a Petain en 1988, es de-
cir, bastante antes de la moda del retorno a los anos de la ocupacién, y
que ponen los medios del arte al servicio de una exploracion del incons-
ciente cultural. Porque la libertad del artista comienza con la libertad
respecto de las convenciones y las conveniencias que, en cada momento,
definen el personaje social del artista, personaje que se ha construido a
si mismo, en el curso del tiempo, a través de una larga serie de rapiuras
con las convenciones y las conveniencias; la irrisidn de la ilusidon artistica,
de la #llusio, no tiene nada de irrisorio. Es sin duda la condicién previa
de una libertad verdadera respecto de todos los poderes sociales y de las
creencias inconscientes que los fundan,
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pierre bourdieu
el sentido social del gusto

Las cosas en apariencia mas puras, mas sublimes, las cosas

del arte, no son diferentes de los objetos sociales y sociologicos.
De hecho, su “purificacion” y su alejamiento del mundo cotidiano
son resultado de relaciones sociales especificas. Y esas relaciones
constituyen el universo donde se producen, se distribuyen,

se consumen y donde se genera la creencia en su valor.

En los textos que componen este libro, Pierre Bourdieu analiza
minuciosamente las reglas que configuran, en cada campo de
produccion cultural, qué se considera valioso y qué no, y cudles
son los procesos y los agentes que conducen a la consagracion
de un artista o una obra, o a su olvido. Asi, se ocupa de describir
el sistema de jerarquias y de luchas por la distincién que opera
en el ambito de las editoriales, el teatro, las galerias de arte y los
museos. A través de nociones como campo, capital simbdlico,
habitus, illusio, Bourdieu demuestra que las disposiciones y los
actos considerados mas individuales y mas libres —por ejemplo,
los gustos literarios y musicales— estan atravesados por la légica
social que determina la legitimidad de ciertas formas artisticas

y el caracter herético de otras.

La potencia de este andlisis también reside en que
explicita las relaciones entre el arte y la politica, y pone de
manifiesto las posibilidades de subvertir los veredictos y las
apuestas del juego artistico. Un modo de plantear que las
relaciones de dominacién pueden ser cuestionadas.
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