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7 | CONSUMO CULTURAL’

Hablar de consumo cultural es decir que hay una economia de los bienes
culturales, pero que esta economia tiene una logica especifica. La sociologia
trabaja para establecer las condiciones en las cuales son producidos los con-
sumidores e bienes culturales y su gusto, al mismo tiempo que para describir
Jas diferentes maneras de apropiarse Jos bienes culturales que son considera-
dos en un momento dado del tiempo como obras de arte, y las condiciones
sociales del modo de apropiacion que es considerado legitimo. Pero no se
pueden comprender completamente las disposiciones que orientan las elec-
ciones entre los bienes de cultura legitima sinoa condicién de reinsertarlas en
la unidad del sistema de las disposiciones, de reinsertar la culturaen el sentido
restringido y normativo del uso ordinario, en la cultura encel sentido amplio
delaetnologfa, y de relacionar el gusto elaborado de los objetos mas depura-
dos con el gusto elemental de los sabores alimentarios.

La produccién de los consumidores

Contra la ideologfa carismatica que tiene a los gustos en materia de cultura
legftima como un don dela naturaleza, la observacion cientifica muestra que
lus necesidades culturales son el producto de la educacién: la investigacion
establece que todas las pricticas culturales (frecuentacion de los museos, de
Jos conciertos, de las exposiciones, lectura, etc.) y las preferencias correspon-
dientes (escritores, pintores 0 musicos preferidos, por ejemplo) estan estre-
chamente ligadas al nivel de instruccion (evaluado segin el titulo escolaroel
nimero de afios de estudios) y, en segundo lugar, al origen social. El peso
relativo de la educacion propiamente escolar (cuya eficacia y duracion depen-

den estrechamente del origen social) y de la educacion familiar varfa seghn el
»‘iw'{i

* «Consommation culturelle”, in: Encyclopedia Universalis, 1984, Tomo 2, e |
“Art", pp. 779782,
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grado en el cual las diferentes pricticas culturales estan reconocidas y prepa-
radas por el sistema escolar, no siendo jamas tan fuerte la influencia del ori-
gen social como en materia de “culturalibre” o de cultura devanguardia. A i
jerarquia socialmente reconocida de las artes y al interior de cada una de ellas,
de los géneros, de las escuelas o de las épocas, corresponde la jerarquia social
de los consumidores, lo que predispone a los gustos a funcionar como marca-
dores privilegiados de la “clase”. Las maneras de lograr se sobreviven en la
manera de utilizar los logros: la atencion ororgada a las maneras se explica si
se observa que esos imponderables de la prictica permiten reconocer los
diferentes modos de adquisicion ~jerarquizados~ de la cultura, precoces o
tardios, familiares o escolares, y las clases de individuos que caracterizan (como
los “pedantes” y los “mundanos”). La nobleza cultural tiene también sus titu-
los, que otorga la escuela, y sus blasones, que mide la antigiiedad del acceso a
la nobleza.

La definicion de la nobleza cultural es la apuesta de una lucha que, desde el
siglo XVII a nuestros dias, no ha dejado de oponer, de manera mas o menos
declarada, dos grupos separados en su idea de cultura, de la relacion legitima
con la cultura y con las obras de arte, por lo tanto en las condiciones de
adquisicion de las cuales esas disposiciones son el producto: la definicién
dominante del modo de apropiacién legitimo de la cultura y de la obra de arte
favorece, hasta en el terreno escolar, a los que han tenido acceso a la cultura
legitima muy pronto, en una familia cultivada, fuera de las disciplinas escola-
res. En efecto, ella devaliia el saber y la interpretacion, culta o libresca, marca-
dos como escolares, incluso pedantes, en beneficio de la experiencia directa y
de la simple delectacion.

Codigo y capital cultural 5

Lalégica delo que se llama a veces, en un lenguaje tipicamente “pedante”,
la “lectura” de la obra de arte, ofrece un fundamento objetivo a esta oposi-
cion. El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de comunica-
cion, es decir, un acto de desciframiento, de decodificacién, que supone el
dominio practico o explicito de una cifra o de un cédigo. En un sentido, se
puede decir que la capacidad de ver pertenece a la medida del saber o, si se
quiere, de los concepros, es decir, de las palabras de las cuales se dispone para
nombrar las cosas visibles y que son como programas de percepcion. La obra
de arte no toma un sentido y no reviste un interés sino para el que esta provis-
to de la cultura, es decir, del cédigo segtin el cual est4 codificada. La puesta en

'
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préctica consciente o inconsciente del sistema de esquemas de percepeion y
de apreciacién mis o menos explicito que constituye la cultura pictorica o
musical es la condicidn oculta de esta forma elemental de conocimiento que
es el reconocimiento de los estilos, caracteristicos de una época, de una es-
cuela o de un autor y, més generalmente, de la familiaridad con la logica
interna de las abras que esta supuesta por la delectacion artistica. El especta-
dor desprovisto del cédigo especifico se siente sumergido, “ahogado”, delan-
te de lo que le aparece como un caos de sonidos y de ritmos, de colores y de
lineas sin rima ni razén. Por no haber aprendido a adoptar la posicion adecua-
da, se queda en lo que Erwin 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 efecto, no 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”, sino si se poseen los conceptos
que, superando las propiedades sensibles, tomen las caracteristicas propia-

mente estilisticas de la obra. “Cuando designo, escribe Panofsky, ese conjunto
de colores claros que est en el centro de la Resurreccidn de Griinewald como
“un hombre con las manos y con los pies agujereados que se eleva en los
aires”, transgredo los limites de una pura descripcion formal, pero permanez-
co todavia en la regidn de representaciones de sentidos que son familiares y

‘accesibles al espectador sobre la base de su intuicion optica y de su percep-
- cibn thetil y dinfimica, en resumen, sobre la base de su experiencia existencial

inmediata. Si, al contrario, considero este conjunto de colores claros como
“un Cristo que se eleva en los aires”, presupongo ademis algo que esta
culturalmente adquirido. Es decir que el encuentro con la obra de arte no

" tiene nada del flechazo ordinario que se quiere ver alli, y que el acto de fusion

afectiva, de Einfiiblung (empatfa), que forma el placer de la obra de arte, supo-
ne un acto de conocimiento, una operacién de desciframiento, de
decodificacion, que implica la puesta en practica de un patrimonio cognitivo,
de un c6digo cultural. Ese cédigo incorporado que llamamos cultura funcio-
na de hecho como un capital cultural porque, estando desigualmente distri-
buido, procura autométicamente beneficios de distincion.

Esta teoria tipicamente intelectualista de la percepcion artistica contradice
'muy directamente la experiencia de los aficionados mis conformes a la defi-
nicion legitima: la adquisicion insensible de la cultura legitima en el seno de la
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{amilia tiende a favorecer una experiencia encantada de la cultura que implica
el olvido de la adquisicién. En realidad, el sentimiento de la familiaridad noes

de ningtin modo exclusivo del malentendido etnocéntrico que acarrea laapli- -

cacion de un codigo impropio: asi, por un trabajo de etnologia historica que
se apoya a la vez sobre las obras pictéricas mismas y sobre las [uentes escritas
que tocan a la aritmética, las practicas y las representaciones religiosas, el
historiador del arte inglés Michael Baxandall muestra todo lo que separa los
esquemas de percepcion que hoy se tienden a aplicar a las pinturas del
Quattrocentoy 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 al principio desu -

percepcion de la representacién pictorica del mundo, se distingue radical-
mente de la mirada “pura” (y en primer lugar, de toda referencia al valor
econbmico) que tiene sobre las obras el espectador cultivado de hoy: preocu-
pados, como lo muestran los contratos, por obtener por el valor de su dinero,
los clientes de los Filippo Lippi, Domenico Ghirlandaio o Piero della Francesca
aplican a las obras de arte las disposiciones mercantiles del hombre de nego-
cios diestro para el cileulo inmediato de las cantidades y de los precios, recu-

rriendo, por ejemplo, acriterios de apreciacién totalmente sorprendentes como

el alto precio de los colores -que ubica al oro y al azul marino en la cima dela.
jerarquia-. Y los pintores, que participan de esta vision del mundo, estin
orientados a introducir en la composicién de sus obras bisquedas aritméticas
y geométricas adecuadas para proporcionar materia al gusto de la medida y
Jdel ¢ileulo, al mismo tiempo que tienden a hacer alarde de la virtuosidad
técnica que es, en ese Contexto, ol testimonio més visible de la cantidad y de la

calidad del trabajo realizado.

La disposicidn estética como institucion histdrica

La “mirada” es un producto de la historia reproducida por la educacion.
Forma parte asi del modo de percepcion artistica que se impone hoy como
legitimo, es decir, la disposicion estética como capacidad de considerar en si
mismas y por si mismas, en su formay noensu funcion, no solamente las
obras designadas por tal aprchension, es decir, las obras de arte legitimas, sino
tods las cosas del mundo, se trate de fas obras culturales que no estan todavia

consagradas ~como, en un tiempo, las artes primitivas, u hoy, la fotografia -

popular o el kitsch- o de los objetos naturales. La mirada “pura” es una inven-
cién historica que es corrclativade a aparicién de un campo de produccion
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artistica auténomo, es decir, capaz de imponer sus propias normas, tanto en la
produccién como en el consumo de sus productos. Un arte que, como todala
pintura post-impresionista por ejemplo, es el producto de una intencién artis-
tica que afirma el primado del modo de representacion del objeto sobre cl
objeto de representacion, exige categbricamente una atencion exclusivaala
forma que el arte anterior no exigia sino condicionalmente. L.a ambicién
demitirgica del artista, capaz de aplicar a un objeto cualquiera la intencion
pura de una bisqueda estetica que es en si misma su fin, apela a la infinita
disponibilidad del esteta capaz de aprehender estéticamente cualquier objeto,
producido o no seglin una intencion estética. ;

La intencién pura del artista es Ja de un productor que se siente autonomo,
es decir, enteramente amo de su producto, de su forma o de su funcion o,
incluso, de su sentido; que tiende a recusar no solamente los “programas”
impuestos a priori por los clérigos y los letrados sino también, con la vieja
jerarquia del hacer y del decir, de la pricticay del discurso tedrico, las inter-
pretaciones sobreimpuestas a posteriori sobre su obra (la produccion de una

" “obra abierta”, intrinseca y deliberadamente polisémica, puede asi ser com-

prendida como el dltimo estadio de I conquista de la autonomia artistica por

los poetas y, sin duda a su imagen, por los pintores, largo tiempo tributarios

de los escritores y de su trabajo de “hacer ver” y de “hacer valer”). Afirmar la
autonomia de la produccién es conferir la primacia a aquello de lo que el
artista es el amo, es decir, a laforma, a la manera, el estilo, por relacion al
“sujeto”, referente exterior, por donde se introduce la subordinacién a fun-
ciones ~aunque se tratara de la mas elemental, lade representar, de significar,

de decir algo-. Es al mismo tiempo rechazar reconocer ninguna otra necesi-
dad que la que se encuentra inscriptaen 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 encuentra en su historia propia el principio exclusivo de

sus biisquedas y de sus rupturas mismas con la tradicion. Se comprende que

un arte que encierra cada vez més la referencia asu propia historia apelaa una
mirada histérica; demanda ser referido no a ese referente exterior que cs la
“realidad” representada o designada sino al universo de las obras de arte del
pasadoy del presente. Lo mismo que la produccion artistica en tanto que se
engendra en un campo, la percepcién estética, en tanto que es diferencial ...
relacional, atenta a las desviaciones que hacen los estilos, es necesariamentebs
hist6rica: como el pintor Namado naif que, siendo exterioral campoy a sus*®
tradiciones propias, permanece exteriorala historia propia del arte considera-
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burguesa del mundo social. Se comprende que el desapego de la mirada pura -
no puede estar disociada de una disposicién general respecto del mundo, que

es el producto paraddjico del condicionamiento ejercido por'nccesidades eco-
nomicas negativas ~lo que se llaman facilidades- y por ello adecuadas para
engendrar la distancia activa a la necesidad. '

G es muy evidente que el arte ofrece a la disposicion estética su terreno por
excelencia, queda que no hay dominio de la prictica donde laintencion de
someter al refinamiento y a la sublimacién las necesidades y las pulsiones
primarias no pueda afirmarse, ningan dominio donde la estilizacion de la
vida, es decir, el primado conferido a la forma sobre la funcidn, a la manera
sobre la materia, no produzca los mismos efectos. Y nada es mis clasificante,
mas distintivo, mas distinguido, que la capacidad de constituir estéticamente
objetos cualesquiera o incluso “vulgares” (porque apropiados, a fines estéti-
cos sobre todo, por lo “yulgar”) o, por una inversion completa dela disposi-
cion popular que anexa la estéticaa la ética, de comprometer Jos principios de
una estética “pura” en las elecciones més ordinarias de la existencia ordinaria,
en materia de cocina, de ropa o de decoracién, por ejemplo.

De hecho, por la intermediacion de las condiciones economicas y sociales
que suponcn, las diferentes maneras, mas 0 menos desapegadas o distantes,
de entrar en relacion con las realidades y las ficciones, de creer en las ficcio-
nes y en las realidades que simulan, estin muy estrechamente ligadas a las
diferentes posiciones posiblesenel espacio social y, por ello, estrechamente
incluidas en los sistemas de disposiciones (habitus) caracteristicos de las dife-
rentes clases y fracciones de clase. Y, de hecho, el andlisis estadistico muestra,
por ejemplo, que oposiciones de igual estructura que Jas que se observan en
materia de consumo cultural se encuentran también en materia de consumo
alimentario: la antitesis entre la cantidad y la calidad, la gran comiday los
pequeiios platos, la materia y las maneras, la sustancia y la forma o las for-

mas, recubre la oposicion, ligada a distancias desigualesala necesidad, en-

tre el gusto de necesidad, que orientaa los alimentos, a la vez, mis nutriti-
vos y mds economicos, ¥ el gusto de libertad -o de lujo- que, por oposicion
al comer-franco popular, orientaa desplazar el acento de la sustancia hacia
la manera (de presentar, de servir, de comer...) por una determinacion de
estilizacion que demandaa la forma y a las formas de operar una denega-
cion de la funcion.

La ciencia del gusto y del consumo cultural comienza por una transgresion

que no tiene nada de estética: en efecto, anulala frontera sagrada que hace de
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la cultura legftima un universo separado para descubrir las relaciones inteligibles

. que unen “clecciones” en apariencia inconmensurables como las preferencias

en materia de misica v en materia de cocina, en materia de pintney ven
materia de deporte, en materia de literatura y en materia de peluqueria. Fata
reintegracion birbara de los consumos esteticos en el universo de los consu-
mos ordinarios revaca la opasicion, que esth en el fundamento de la estética
cientifica desde Kant, entre el “gusto de los sentidos” y el “gusto de la re-
flexidn”, entre el placer facil, placer sensible reducido a un placer de los
sentidos, y el placer puro, placer depurado del placer, que est predispuestoa
devenir un simbolo de a excelencia moral y una medida de la capacidad de
sublimacion 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 de placeres subli-
mes, refinados, desinteresados, gratuitos, distinguidos. Es lo que hace que el
arte y el consumo artistico estén predispuestos a cumplir, se quiera o no, se
sepa o 110, una funcion social de legitimacion de las diferencias sociales.
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