Rodríguez, María Graciela (2008): “La pisada, la Huella y el pie” en Alabarces y Rodríguez (coords), Resistencias y Mediaciones. Estudios sobre Cultura Popular, Buenos Aires, Paidós (pp.  307-335).

La pisada, la huella y el pie

En La noche del oráculo, Paul Auster le hace ensayar a su protagonista ideas para el guión de una posible película basada en La máquina del tiempo de H. G. Wells. Pensando acerca de esa obra, Auster advierte que el libro (aún cuando reconocidamente parece haber sido escrito como denuncia del sistema de clases inglés, cuyas contradicciones se exacerbarían en el futuro) tiene un problema más grave y, dice, es el siguiente:

Si alguien que viviera en Londres en el siglo XIX podía inventar una máquina del tiempo, entonces era lógico que otras personas que vivieran en el futuro estuvieran en condiciones de hacer lo mismo. Y si la gente de futuras generaciones pudiera viajar hacia adelante y hacia atrás en el tiempo a través de los años y los siglos, entonces tanto el pasado como el futuro estarían llenos de personas que no pertenecerían a la época que estuvieran visitando. Al final, todas las épocas estarían contaminadas, abarrotadas de intrusos y turistas de otras eras, y una vez que la gente del futuro hiciera sentir su influencia en los hechos del pasado y la gente del pasado empezara a influir en los acontecimientos del futuro, la naturaleza del tiempo se modificaría. En vez de ser una continua progresión de discretos momentos que avanzan lentamente en una sola dirección, se disgregaría y se convertiría en una vasta y difusa nebulosa. Sencilla y llanamente, en cuanto una persona empezara a viajar en el tiempo, el tiempo tal como lo conocemos se destruiría (Auster, 2004:134).

Si trasladamos estas reflexiones al campo de la cultura los resultados son similares. ¿Por qué suponer que un grupo de personas y su cultura, pueden -o deben- permanecer incontaminadas cuando esas mismas personas, en la línea que plantea Clifford (1999), se trasladan de un espacio simbólico a otro? ¿Y por qué desestimar la apropiación, en esos espacios, de valores, significados, prácticas y representaciones, que luego portarán y utilizarán en sus travesías? ¿Cómo es, de qué está hecha esa cultura? ¿De prácticas? ¿De representaciones? ¿De ambas? ¿Y cuál ‘comienza’ primero? ¿Dónde se inicia el proceso de circularidad? Posiblemente en ningún lugar en particular y en todos a la vez, en los márgenes y en el centro, en la historia y en el presente, en las prácticas y en las representaciones. Pero lo cierto es que allí, en esos lugares ‘impuros’ al decir de Said (1978), se produce cultura. Y si bien puede decirse que esto es válido para toda la dinámica cultural, en el caso de la cultura popular el núcleo de su constitución no sólo es la relación de impureza, sino también la disimetría en que esa ‘impureza’ se conforma. Porque el ejemplo argumentativo de Auster (que por supuesto no tenía otra intención que hacer literatura) deja afuera la cuestión del poder: en el supuesto de la existencia de una máquina del tiempo como aquélla, no sólo habría ‘contaminación’, sino también, y más aún, gestos de captura de los poderosos sobre los resultados de esa máquina. En palabras más simples: alguien la hubiera comprado, hubiera patentado la idea, y hubiera legislado sobre su uso –correcto-.

De esas impurezas, y de esos gestos del poder, habla la cultura popular.

¿Por qué cultura popular?

Hablar de cultura popular –de culturas populares, en verdad- es continuar el diálogo con tradiciones y perspectivas ya maduras sobre comunicación y cultura.
 Lo cual significa establecer un punto de vista complejo que requiere superar la ilusión de incontaminación de los sentidos presentes en la vida cotidiana de los sujetos de las clases populares, o de que estos sentidos pueden recortarse y delimitarse poniendo en suspenso sus relaciones con una cultura ‘otra’, que le sería, además, externa. Ya decía Ginzburg, aunque con otras palabras, claro, que Menocchio había leído los mismos libros que los sectores letrados. El problema, entonces, no sólo serían los libros sino también las lecturas diferenciales. Y sin embargo, la cuestión crucial sigue siendo, dicho llanamente, que Menocchio no escribió (ni hubiera podido hacerlo) los libros que consiguió leer.

Por eso, mientras algunos estudios circunscriben un objeto y un campo de preguntas alrededor de la cultura de los sectores populares, hablar de cultura popular y no de cultura de los sectores populares, implica más que una cuestión de simple denominación o de ubicación de preposiciones: implica una posición desde la cual observar los entramados -y por eso mismo, las interfases- que se dan entre los dispositivos institucionales que organizan la cultura de una sociedad en un momento específico, y la vida cotidiana en la cual los elementos de la cultura ordinaria se despliegan, se sedimentan y son re-actualizados. Más temprano que tarde es necesario advertir que esta mirada, que privilegia hablar de cultura popular, no desoye la cultura de los sectores populares, sino que la re-integra al análisis en un juego que se resiste a su conceptualización esencialista.

Asimismo, se torna necesario desconfiar analíticamente también de aquellas definiciones que ubican a la cultura popular rápida y acríticamente en el mismo plano de la cultura masiva dando por supuesta una homologación de la cultura popular y la del mercado porque esto implicaría, entonces, analogar modos de funcionamiento distintos. Como afirman Grimson y Varela (1999), ante las preguntas acerca de las razones por las cuales los sectores populares continúan construyendo respuestas cómplices a la dominación, es poco lo que pueden responder los análisis dedicados a las relaciones entre la oferta y la demanda del mercado. En tanto organización de los bienes culturales a partir de un sistema basado en la circulación, el mercado tiende a la homogenización. Pero no es toda la cultura.

Por eso mismo, cuando se habla de cultura popular se postula la necesidad de mirar simultáneamente las prácticas y las representaciones, no como elementos aislados sino en la propia relación, poniendo en el núcleo de la perspectiva a las interfases de poder que articulan a ambas.
 Los análisis sobre cultura popular no tratan entonces de simples intercambios de elementos sino de las relaciones entre éstos y de los procesos que los modifican en el mismo intercambio y que modifican, a su vez, los dispositivos de representación (Reguillo, 2003).
 Aún más: la cultura popular interesa sólo a los efectos de la articulación. Como en el hipotético planteo de Auster.

Claro que esto genera incertidumbre. Pero más allá de la incertidumbre que provoca el hecho de reconocer la inexistencia de fronteras desde donde poder señalar, en la dialéctica cultural, vectores y direcciones de los flujos, lo cierto es que ese supuesto es, de hecho, una ilusión. En ese sentido, reconocer a la cultura como constituida y constituyente, así como señalar su carácter procesual e híbrido, implica a su vez concebir a la cultura popular como un núcleo de sentido que se trama en diálogo permanente, por un lado, con la cultura -siempre impura- de los sectores populares, entendiendo que las posiciones desde las que producen cultura señalan siempre una dimensión de subalternidad; y por el otro, con los bienes -siempre impuros- producidos y puestos en circulación por los dispositivos estratégicos institucionales, que a su vez son consumidos tácticamente desde posiciones de asimetría por aquellos que no son sus productores (de Certeau, 1996). Allí, en ese diálogo, y fundamentalmente en la historia de ese diálogo, se dimensiona la cuestión crucial de la cultura que se ubica entonces como el “medio por el cual se negocia la relación entre los grupos” (Jameson, 1993:103).

En el escenario que este diálogo dibuja conviven tanto los aspectos restrictivos de la cultura popular como las fisuras que la hegemonía habilita. Y sin embargo, aunque ambos aspectos sean terrenos donde las posiciones sociales son procesadas, no todo es lo mismo. Experiencias, prácticas y representaciones poseen distinta calidad. Unas y otras adquieren diferentes grados de visibilidad, de consenso social, y, también, de posibilidades de agenciamiento. La perspectiva que focaliza sobre la cultura popular conduce, por tanto, a discriminar escalas, calidades, posiciones porque, como dice Calmels (2001), entre la pisada, la huella y el pie, siempre está el riesgo de terminar hablando del zapato. Y si las escalas de las acciones son diferentes, también debe escalarse nuestra mirada analítica: la huella la dejó un zapato; pero dentro del zapato había un pie. Y hay pisadas que se hacen estando descalzos.

No es cuestión de jugar con la metáfora de Calmels (usada, además, en otro contexto disciplinar) para expandirla en un simbolismo que vincule al zapato con un elemento, al pie con otro, y así sucesivamente. La frase de Calmels sirve nada más que para ilustrar la existencia de diferentes escalas y dimensiones de análisis, y para alertar sobre las distorsiones a las que se puede arribar si no se discriminan entre ellas cuando se trata de desovillar las tramas de la cultura popular.

Proponer varias entradas a estos problemas intenta responder a ese imperativo. Pero, en este caso, se optó por un modo diferente. Las compilaciones suelen incluir, en su introducción, la presentación de los capítulos que la conforman. Como la mayoría de los lectores acostumbra empezar por el principio, las introducciones pretenden, sabiamente, enmarcar la lectura a través de un argumento englobador cuyo objetivo es, básicamente, coherentizar la co-presencia de análisis empíricos diversos. A contramano de esta tradición, la propuesta de este artículo final es revisar las líneas teóricas y metodológicas que encuadran los capítulos que integran esta producción, no con el ánimo de subsumirlos en un linaje inflexible del cual no se les permitiría salir; y sí con la esperanza de echar luz sobre algunas cuestiones que vertebraron originalmente la propuesta de esta compilación, y de rescatar así mismo aquéllas que quedaron en el camino.

Como las promesas que se hacen en las introducciones no siempre terminan siendo reexaminadas en su totalidad, revisarlas implica simultáneamente repasar los presupuestos que subyacen a la lógica de la compilación. Esto es: señalar que no se trata de un rejunte de textos, sino, más bien, de un recorrido que presenta, en cierta clave, los resultados de algunas investigaciones, muchas de ellas empíricas, otras de análisis comparativos, y algunas de buceo bibliográfico y/o de reposición de itinerarios teóricos.

Teniendo en cuenta, además, que los capítulos que integran esta compilación se ubican en un amplio espectro de miradas, enfoques, y escalas de análisis, la coherencia que los organiza no siempre es transparente a los ojos del lector. Es por ello necesario reponer la matriz seleccionada desde la cual se plantearon originalmente los capítulos, matriz que a su vez les da forma y silueta a los problemas que vertebran los estudios de cultura popular. 

Primera entrada

Desde los estudios de medios, los análisis de textos aportan pistas cuando son puestos a jugar con las maneras en que se legitima la (supuesta) convivencia social. En este sentido, interesa el estudio de la cultura popular en tanto y en cuanto permite leer, en los medios, las batallas por la hegemonía, las marcas históricas en que se construyen y reconstruyen los consensos, y los modos en que los textos mediáticos son trabajados con criterios de relevancia (Fiske, 1995) eficaces para impactar en las audiencias. Así, por ejemplo, bajo el supuesto de que el mercado de la cultura
 deja resquicios por entre los cuales se ‘cuela’ la agencia de ciertos sujetos, se cometen dos errores de interpretación, íntimamente emparentados. Por un lado se sobrepondera la capacidad autoemprendedora de sujetos ubicados, respecto de los poderosos dispositivos del mercado de la cultura, en posición asimétrica. Por el otro se subvalora la capacidad de ese mismo mercado de intervenir en las dinámicas culturales produciendo nuevos ‘nichos’ de comercialización. La ilusión de que existen prácticas de los sectores populares relativamente autónomas, que les permiten encontrar fisuras en ese mercado para construir desde el margen un modo de expresar su propia voz, omite considerar el poder de las fuerzas dinámicas del mercado cultural y la inflación cultural (Featherstone, 2000) que se produce como resultado de la captura de aquellas prácticas que son evaluadas como mercantilizables y, por eso, rentables.
 Este proceso, suficientemente investigado por una línea de los estudios sobre mediatización, consiste en un gesto mercantil de captura de aquellas prácticas expresivas que se desmarcan del mainstream… para ingresar poco después por otra puerta.
 La miopía de los análisis que postulan la capacidad de los sujetos populares de construir para sí productos culturales aprovechando las brechas del mercado, refuerza la mirada acrítica que considera a los bienes del mercado de la cultura, y en ese trayecto, a las representaciones que ellos configuran, como mediaciones ‘transparentes’ entre el dispositivo representacional y sus referentes empíricos.

Que la capacidad de producir sentidos de las representaciones massmediáticas se vincule con el mayor o menor grado de distancia de esas representaciones con las experiencias de los receptores, es un eje que aún no ha sido desplegado en los abordajes empíricos y que ameritaría ser incluido en las agendas de investigación. Es evidente que algo se escapa en el recorrido que va desde la experiencia a la representación massmediática y es justamente aquello que se escapa lo que impide leer los vínculos entre ambas como una relación lineal y transparente. El sentido de la experiencia difícilmente pueda ser escenificado por los medios porque, como afirma Morley (1996), la representación por definición no satura al sujeto empírico. En el caso de los sectores populares la distancia entre representación y experiencia no sólo es máxima sino que, además, los términos en que la experiencia puede ser representada son definitivamente incompletos. Porque también son políticos. Y cuando se trata de bienes del mercado de la cultura, el mismo atravesamiento por las lógicas comerciales de producción cultural implican, además, una síntesis (ideológica, en sentido amplio) que requiere ‘aplanar’ las diferencias.

Por eso, un primer nivel de análisis de la cultura popular, en calidad, en escala y en posición, está dado por el gesto de captura, y especialmente por quién produce el gesto de captura y quién no. El lugar de producción (el quién) está socialmente determinado, lo cual indica que el campo de representaciones es un campo relativamente controlado donde se legislan los modos en que un grupo se va a ver a sí mismo, así como las posiciones que se ocupan en el orden social (¿quién sería el dueño de las producciones simbólicas de la máquina de Auster?). De allí que este primer nivel de análisis, el del gesto de captura, va a señalar por estas vías los procesos de naturalización que se producen en el entramado representacional que compone el imaginario social de una cultura concreta. Discriminar entre el zapato y la pisada, entre la huella y el pie, implica también reconocer que la cultura popular se define por una posición que señala la carencia de medios para nombrarse, para producir discursos legítimos sobre sus prácticas. Como dice Amis en clave literaria, toda autobiografía es, por definición, la historia de un triunfo. Por eso mismo, aún en la circulación por la escena cultural de ‘voces’ populares (o incluso marginales) que parecerían poner en evidencia un grado de distancia mínimo entre representaciones y experiencias, está implicado el mercado de la cultura.

De hecho, como argumenta Javier Palma en su trabajo, incluso lo marginal ha sido tematizado y retorizado como un motivo central del nuevo cine argentino (nca). Y es justamente el tipo de contrato de lectura, realista o naturalista según el caso, que postula el nca en su trayecto de mercantilización y ampliación de audiencias fílmicas, el que disimula el corte existente entre los sujetos representados y el pacto consensual entre los productores y los (nuevos) públicos cinematográficos. Porque, además, los géneros del espectáculo poseen sus propias lógicas, construidas históricamente en un intercambio de ida y vuelta entre matrices populares de tiempos largos, las modificaciones en los dispositivos mercantiles de representación de la cultura, y los sujetos que son los consumidores de estos textos. Así, como señala Mercedes Moglia en este volumen, el formato televisivo modifica las matrices populares humorísticas y, a la inversa, éstas inciden sobre la conformación de los textos televisivos. Los resultados de este proceso nunca acabado requieren ser considerados elementos propios de un sistema que excede el mero marco televisivo y aún también el de la cultura popular y masiva; los elementos discriminados críticamente por Moglia ingresan a la circulación cultural ampliada, lo cual aporta indicios sobre la situación de la cultura en un momento determinado. Del mismo modo Mariana Galvani observa en su trabajo, a partir del análisis de una peculiar representación televisiva que mezcla el documental con la ficción, la operación de humanización que se produce al tematizar a las agencias policiales, especialmente en momentos en que su reputación parece decaer.

En este sentido, y a tono con lo planteado por Palma, más que las preguntas por los grados de ‘realismo’ lo que importa es formular los interrogantes que Said (1978) se hace a propósito del orientalismo: ¿qué se representa?, ¿quién lo representa? y ¿cómo se representa al otro? Esto es, las preguntas por el objeto, el sujeto, los referentes y la validación social de las representaciones.
 Por eso mismo, en la travesía por los textos que realizan estos análisis, lo que se pone de manifiesto, fundamentalmente, son las operaciones de construcción de las narrativas de control social (Mumby, 1997) que contribuyen al establecimiento y fortalecimiento del sentido común.

Segunda entrada

Otro nivel de análisis, en escala, en calidad y en posición, está implicado en las múltiples apropiaciones de esas representaciones. Porque las múltiples formas de las representaciones y sus mecanismos constitutivos poseen, junto con sus aspectos represivos, efectos inclusivos y de constitución de subjetividades. Como afirmara García Canclini (1995), la teoría que entiende a las representaciones como ‘reflejos’ atribuye a ellas mismas la responsabilidad deformadora. Y aunque se las piense como producto de la desigualdad económica, esta idea obtura la posibilidad de pensarlas en su función constitutiva de subjetividades. Por lo tanto, la otra cuestión que se vertebra a partir del problema de las representaciones populares es la relacionada con su capacidad o potencialidad para constituir sujetos. Desde allí, y aún en el marco de la legitimación que las representaciones establecen, es posible discriminar la experiencia que resulta de la construcción de herramientas para modificar el campo representacional.

Cuando estas representaciones son recogidas en prácticas específicas, es posible observar, por ejemplo, las inflexiones y acentuaciones que cada grupo le da a una categoría de circulación extendida. Es el modo que María Verónica Moreira elige en su artículo para examinar cómo un mismo significante (la categoría de hincha) permite la inflexión de sentidos variados en torno a un campo de significados. A través de una etnografía que tuvo como centro un proceso particular ocurrido en un club de fútbol, Moreira sugiere que hincha permite dos movimientos simultáneos: asumirse como una especie de categoría-paraguas, capaz de albergar a todos aquellos que se consideran “no dirigentes”, y otro que distingue, en el interior de todos los considerados hinchas, variaciones y matices dentro de un ordenamiento moral nativo. Así, si bien el significado que los actores le otorgan al concepto hincha varía según los contextos en que se pone en juego, en todos los casos ser hincha resulta ser una vara para juzgar moralmente a ellos mismos y al resto. En otras palabras, en tanto término común a los actores involucrados con el club, hincha se adapta a las situaciones y contingencias en las cuales se pone en juego.

Lo interesante del caso presentado por Moreira es que el concepto hincha es observado en pleno movimiento, es decir, en su colocación en clave política por parte de los mismos practicantes. De este modo, Moreira relativiza un enfoque de la política que la piensa exclusivamente como aquella que se da en el marco institucional y/o en el circuito de los políticos profesionales. Los modos de hacer política de los propios hinchas aparecen integrados en una misma esfera con la instancia puntual de un festejo, lo que le permite a Moreira iluminar el repertorio de valores en torno a ser hincha de los distintos actores, en la misma dinámica de su uso estratégico.

El hecho de que hincha no sea un concepto único ni tampoco estabilizado de una vez y para siempre implica, simultáneamente, que el concepto está equipado con un plus simbólico que habilita a los actores a utilizarlo de modos contextuales y situacionales. Esto se torna relevante para el estudio de la cultura popular porque habla también (aunque no sea la pregunta concreta de Moreira) del proceso de circulación cultural en el cual el significante hincha está envuelto. De modos similares la categoría aguante ha sido objeto tanto de apropiación por diferentes grupos populares, como de captura por los dispositivos de producción cultural. El estudio comparativo realizado por José Garriga Zucal y Daniel Salerno en su trabajo en torno al aguante, señala justamente que las modificaciones producidas sobre esa categoría difieren según los sujetos, y aún más que según los propios sujetos, según el contexto de actuación de los sujetos, y de los dispositivos culturales. Atravesados por especificidades en sus dinámicas internas, acarreando temporalidades de ingreso al mercado de la cultura desiguales, construyendo incluso públicos distintos en cuanto al género, el rock y el fútbol están, por eso mismo, estructurados internamente por diferentes principios de distinción. Y sin embargo, el significante aguante recorre a ambos. La dimensión homogeneizadora del mercado de la cultura hizo permeable a la categoría para su apropiación en variados contextos. Por estas razones, por ser una categoría que generosamente se entrega para su captura mediática, exige una escala de aproximación a las prácticas más precisa, para poder observar los modos concretos de apropiación y las maneras en que la misma categoría es matizada en cada contexto. Así, si bien tanto las prácticas de los hinchas de fútbol como las de los asistentes a los recitales de rock están organizadas por ejes parecidos, en sus matices se pueden apreciar las torsiones a las que la misma categoría está expuesta.

Asimismo, si hay una apropiación por distintos actores en diferentes contextos es porque, aunque la categoría conserva algunas propiedades y algunos de sus atributos se comparten, también se adapta a los valores de los sujetos que se apropian de ella y a los contextos de uso. Por eso mismo, cuando se la apropia, no se le puede cambiar totalmente el significado. Al igual que hincha, la torsión de la que es objeto aguante indica que se trata de una variedad semántica de un mismo significante. Y a la vez, justamente por estar connotada y por la facilidad de migración de los rasgos expresivos, la misma categoría se vuelve lábil. Por eso su uso permite el reconocimiento por parte de los no usuarios, el desciframiento por los ‘profanos’, en la superficie generosa de los medios de comunicación. Aguante e hincha son categorías que, equipadas con sentidos populares, presentan potencialidades para su captura masiva. Y no sólo por parte de los medios de comunicación, sino, en general, por otros dispositivos inclusivos, como el mercado de la cultura o las agrupaciones políticas.

Las representaciones son también potenciales re-distribuciones de lo creíble, como acaso sucede en el rock y en el fútbol donde el aguante es portador de deseos y de esperanzas, aún cuando ellas mismas se convierten en increíbles cuando anuncian “para el día siguiente por la tarde una sociedad sin clases” (de Certeau, 1999:37). Los practicantes del aguante, rockero o futbolero, coinciden en producir casi las mismas marcas sobre la representación masificada: en el punto de la oposición a la sociedad hegemónica se tocan, si bien, como se señaló, el fútbol y el rock son universos simbólicos parecidos pero no iguales. Por eso mismo, acaso uno de los resultados más interesantes del comparativo de Garriga Zucal y Salerno se relaciona con los interrogantes acerca de la capacidad de resistencia del aguante en uno y otro contexto de experiencias. En ambos casos el aguante contiene elementos que más que pretender la toma del poder, se conforman con disputar la significación de lo legítimo. Y la puesta en escena de estos elementos, que una mirada etnocentrada estima rápidamente como inestables, difusos y de baja organicidad, son sin embargo, desde la perspectiva nativa, signos de rebeldía contextualizados y articulados con valores que alternan fútbol y rock en partes iguales. Estudiar la cultura popular equivale entonces a pensar en términos de prácticas que coinciden (y de los matices dentro de ellas) respecto de una disputa por lo legítimo en escenarios culturales masivos. Y también de los alcances y límites de las categorías nativas cuando son recapturadas por el mercado de la cultura.
Tercera entrada

Claro que esta disputa, primero, no se da siempre; segundo, cuando se da, se lo hace desde posiciones disimétricas; tercero, no necesariamente se organiza en términos de confrontación. De hecho, las prácticas que se realizan en los ámbitos previstos por el mercado de la cultura dan cuenta de formas de disputar el sentido desde la réplica a lo dado, es decir contestando, de otro modo, las posiciones específicas de lector-consumidor convocadas desde los textos de la cultura popular. En ese sentido, el artículo de Alabarces, Salerno, Silba y Spataro focaliza la mirada en lo que podrían agruparse como las prácticas expresivas en ámbitos musicales de los grupos urbanos juveniles. A partir de una mirada socio-histórica de la cultura, se preguntan por los gestos de trasgresión de este tipo particular de practicantes y por la capacidad de estos gestos de constituirse en formaciones antagonistas al poder dominante. Este interrogante se vuelve relevante para los estudios sobre cultura popular, especialmente cuando los mismos gestos de trasgresión aparecen encadenados a dinámicas propias del mercado de la cultura. Entonces, si la rebeldía ‘anti-sistema’ es, en el caso del rock argentino, paradoja fundante de un universo musical que se legitima a través de su masividad en el mercado, la misma paradoja instala un doble discurso, donde autenticidad no es homologable a confrontación, por poner un ejemplo, sino al gesto retórico de un aguante expresivo. Interesa en este caso la cultura popular porque es allí donde se produce la captura, y consiguiente recaptura, por parte de la misma industria cultural, de los gestos retóricos (y no en el mismo grado de los significados) de esas prácticas. 
Un caso que, sin embargo, conduce a otras consideraciones, es el de la cumbia, y en particular de la denominada cumbia villera, que a través de su letrística invita a precipitar una interpretación masculina de lo que significaría la experiencia de ser mujer en ese ámbito. Sin embargo, es necesario atender, como afirma Filc (2001), a los modos en que la representación es liberada, en el proceso de consumo, de una porción de la carga impuesta por la industria cultural para su manipulación por parte de los consumidores. Esta es la propuesta de Malvina Silba y Carolina Spataro en su artículo, cuando iluminan aquellos gestos concretos de las mujeres que, en el consumo de la cumbia, recomponen lo dado para hablar replicando, de otra manera, lo que se recibió. Estas jóvenes se oponen al tratamiento que hacen las letras de la cumbia villera sobre la mujer, reflexionan sobre esta peculiar representación machista, y confrontan verbalmente con el modelo ideal de la mujer que quiere describir la letrística de las canciones. Simultáneamente se desmarcan de las ‘chicas fáciles’ sobre las que tematizan las letras (chicas que, además, nunca son ellas). Pero igualmente bailan. Solas o acompañadas. No renuncian al disfrute a pesar de su desacuerdo verbal. Disfrutan bailando y alternan su despliegue sensual defendiéndose del ‘avance’ de algunos varones en el mismo espacio del baile. Ese ‘hablar de otra manera’ parecería paradójico si se lo examina desde los supuestos de que el único modo de resistir es a través de un discurso organizado, expuesto por otra parte en las mismas palabras de las entrevistadas. Porque, a la vez, cuando replican lo dado lo hacen a través del baile, disfrutando, sintiéndose miradas, alimentando aquello de lo que pretenden desmarcarse. Allí, en ese nudo lógico, la mirada detallada de Silba y Spataro discrimina el doble (Bhabha, 2002): la contestación al discurso de las letras, y la resistencia a través del goce por las prácticas corporales dancísticas. Una resistencia que además se sostiene en un soporte de comunicación distinto, pues es en el bailar donde hacen uso de la palabra, y allí resisten. Aún más: resisten a través de su goce. Al iluminar la textura del uso implicado en este consumo concreto, Silba y Spataro dan cuenta de los miles de matices que existen entre los extremos de la resistencia y la sumisión, de los grises que no llegan casi nunca a ser negros ni blancos puros.

La articulación de los textos producidos por el mercado de la cultura con ciertas dimensiones de la vida cotidiana parece ubicarse entonces en uno de los lugares donde observar la constitución de las experiencias populares de la dominación, sea que éstas se resuelvan como complicidad, como resistencia, o como formas intermedias entre una y otra. En ese sentido, los análisis sobre los consumos permiten desplegar una de las interfases donde se articula la tensión constitutiva entre la producción de bienes simbólicos y la posición, subordinada, de consumidor que es también, sin embargo, productor de sentido y por lo tanto de cultura.

De allí que, como afirma de Certeau (1999), el consumo deba ser considerado una operación ética y estética: ética porque señala una operación de manipulación de la matriz masificadora y de marcación de lo propio sobre algo que es ajeno; y estética porque esa marca deja un sello que es, en definitiva, un estilo signado por la cotidianeidad y por códigos heterogéneos. La experiencia del practicante-consumidor, entendida de este modo como la resolución de operaciones éticas y estéticas en un estilo, implica entonces pensar a la identidad como un tipo particular de experiencia que “describe a la vez un proceso social, una forma de interacción y un proceso estético” (Frith, 2003:186).

Cuarta entrada

Pero al mismo tiempo, y justamente por tratarse de posiciones diferentes, la producción cultural del consumidor no es una producción totalmente indeterminada. En el área de los consumos culturales, y de las prácticas relacionadas directamente con el consumo de productos del mercado de la cultura, las representaciones autorizadas y las narrativas de control social proveen no sólo tópicos sino también marcos de entendimiento. Estudiar textos de la cultura popular interesa porque esos textos se procesan desde la lógica de lo que es sentido común para una sociedad en un momento dado. Acaso por eso mismo las narrativas que pintan a las mujeres en las letras de la cumbia pueden cruzarse con los peculiares sentidos de la masculinidad del aguante en el fútbol. Y ambos, a su vez, gozan de una captura acrítica por parte del mercado de la cultura que opera con la lógica de la optimización de la ganancia. Interesa el estudio de la cultura popular porque, nuevamente, en la interfase que convoca el consumo, se tramitan no pocos elementos de la constitución de los sujetos contemporáneos en el mundo.

El problema se presenta, por lo tanto, en intentar entender las experiencias populares como situaciones complejas en donde se traman sentidos diversos provenientes desde diferentes lugares de poder y con desigual peso en la dialéctica cultural. Reponer los códigos de reconocimiento presentes en los textos permite, claro, reconstruir el conjunto de consumos de los públicos populares. Pero también, acaso más importante que eso, posibilita reconocer una porción de los núcleos de sentido a través de los cuales se procesan sus identidades. La relación entre poder cultural, representaciones y construcción simbólica resulta, por eso, crucial. Así, Libertad Borda da cuenta, en su capítulo, del poder de sedimentación histórica de las matrices simbólicas del mercado de la cultura, y de los modos en que estas matrices operan en las tramas de prácticas de consumo, aún cuando en estas prácticas puedan leerse operaciones de desvío. En su análisis de la escritura de fan fiction de Betty La fea que se hacen en los foros de Internet, Borda sostiene que esta escritura está basada fundamentalmente en la matriz de la novela romántica, y que esta matriz es la gran invariante en las fan-autoras. Al revelar que las foristas tienden a encuadrar sus re-escrituras en relatos que modelizan acciones morales de corte conservador, se alerta así sobre la persistencia de la matriz tradicional de la novela rosa en los ‘desvíos’ producidos, aún cuando estos efectivamente se diseminen por el texto. Por eso, ante las posibles celebraciones del puro gesto de desvío, Borda advierte que si hay algo que en verdad ‘resiste’, es justamente la matriz cultural. Su análisis, que discrimina los grados de re-escritura ‘libre’ de aquellos determinados por la matriz, indica simultáneamente dos constataciones: que si bien los sujetos participan del sistema cultural con grados de indeterminación relativa en su producción, las zonas donde se participa están fuertemente tramadas por la historia de los dispositivos culturales, a partir de la cual las matrices culturales fueron conformando los actuales géneros del espectáculo. 

La reconstrucción de un imaginario, en tanto conjunto coordinado de representaciones (Ansart, 1983), revela así tanto las operaciones de captura como las de reconocimiento. Los desarrollos de Mata (1991), realizados en el ámbito de las memorias de recepción de la radio, apuntan a ese objetivo. El estudio de estas memorias, necesariamente diacrónico, permite dilucidar las modalidades en que los medios efectivamente construyen a sus receptores. Y también señala su riqueza como complemento de la indagación sobre un conjunto más vasto de experiencias que no se circunscriben al consumo de medios. En este sentido, los trabajos sobre los consumos delimitan una zona de análisis que, por un lado, revela la construcción de representaciones intersubjetivas en un momento histórico específico, y por el otro, provee marcos de entendimiento para reponer los modos en que la cultura, a través del espacio massmediático, modela, prescribe y legitima las imágenes que tienen de sí los sectores populares. Al mismo tiempo, los trabajos sobre consumos culturales muestran los límites de las posibilidades de impugnación de esas mismas representaciones, así como las zonas donde éstas se hacen efectivas. De hecho, como afirma la propia Mata, aunque en los resultados de los estudios aparecen heterogeneidades y rastros de conflictividad social, son trazos débiles de la diferencia cultural, un “espacio muelle donde sin desaparecer, y al desplegarse, van perdiendo su dimensión conflictiva” (Mata, 1991:50).

Dos productos de la industria cultural, cumbia y telenovela, son conjugados por mujeres en situaciones distintas de consumo. En ambos casos replican lo recibido, o bien hablando los discursos políticamente correctos que hay que hablar y gozando de la práctica del baile, o bien marcando con sus desvíos las narrativas que organizan una novela en cuestión para escribir otra, menos masiva, más ‘doméstica’ y conservadora. Unas resisten con sus cuerpos y en un espacio específico, el del baile. Otras resisten escrituralmente a través de dispositivos tecnológicos que habilitan un trayecto de producción a contramano de la lógica mercantil de los medios masivos. Las bailarinas de Silba y Spataro terminan gozando de la mirada del hombre. Las foristas de Borda, escribiendo dentro del encuadre de la matriz de la novela rosa, matriz históricamente atribuida al consumo femenino. Resulta pertinente entonces (aunque sea desencantador o al menos inquietante) poner en cuestión a estas prácticas como formas de resistencia cuando, en verdad, el orden de la masculinidad hegemónica se sigue reproduciendo en sus pliegues. La cultura popular interesa entonces porque si, por un lado, permite identificar los desvíos escritos a partir de ciertos dispositivos textuales de dominación cultural, simultáneamente señala, en los consumos, los lugares ordinarios y cotidianos donde se legitima el orden social.

Sin embargo, esto también abre otros interrogantes que requieren una cierta escala de observación y que apuntan a discriminar la calidad y la textura de las prácticas: ¿cómo se resiste? ¿De qué modos concretos? ¿Es el desvío necesariamente un gesto de resistencia? ¿Es el placer un modo de resistir? ¿Cuánto de trasgresión y cuánto de verdadera confrontación hay en un gesto de impugnación cultural? ¿Será, como dice Reguillo (2004), que duele creer (y dolería aún más admitir) que la ‘resistencia’ haya quedado confinada a puros gestos de revancha, ocasionales y aislados? ¿O será que allí donde se disputa culturalmente la significación de lo legítimo, hay espacios más que holgados para reproducir, en simultáneo, la significación de lo legítimo?

Quinta entrada

La cultura popular interesa también cuando estas resistencias (o revanchas), disputando la significación de lo legítimo, se producen en otras escalas, como son las intervenciones en el espacio público. Interesa porque permite responder a la pregunta acerca de cómo los gestos políticos de algunos grupos ponen en comunicación las performances artísticas con la vida cotidiana de los sectores populares, y con los reclamos ciudadanos. Interesa porque en estas performances la cultura popular juega un rol central en la búsqueda de una forma sencilla, eficaz y densamente simbólica que sintetice las demandas. De hecho, lo que estos grupos artísticos buscan es privilegiar la puesta en escena de una acción que condense, metafóricamente, los significados a invocar. Es el caso de las performances analizadas por Vich (2004), quien señala que una de sus características principales es la capacidad de metaforizar la demanda a través de una acción concreta. Al integrar en sí misma el reclamo político puntual con la vida cotidiana, estas performances asombran por la sencillez de su forma y por la potencia que poseen en condensar las demandas ciudadanas. A la vez, esta simplicidad habilita su modulación en distintos escenarios, lo que permite que sean replicadas en otros lugares. Estas acciones de la vida cotidiana, vueltas performances a partir de su vínculo con temas cívicos, proceden de una síntesis de elementos de la cultura popular en la que también se reactualiza la memoria de las luchas. A su vez, el alto nivel de impacto de estas performances en las agendas mediáticas, señala un vínculo con las condiciones de sus propiedades populares dado que, de otro modo, pasarían inadvertidas. Y, paralelamente, en estas acciones se reconocen las maneras en que son pensadas las intervenciones en el espacio público, lo que supone una reflexión de los grupos acerca de la permeabilidad a lo noticiable de los medios.

Lo que Vich se pregunta, básicamente, es qué ocurre con esas acciones después y si, efectivamente, modificaron las subjetividades de los participantes.
 En la misma línea, Cecilia Vázquez toma para su trabajo en este libro un conjunto de performances producidas en la Argentina en las últimas décadas aunque apuntando en otra dirección a la que apunta Vich. Vázquez va más allá tanto de las descripciones de los contenidos puntuales de las performances como de los mecanismos de convocatoria mediática. Y por eso se pregunta por la capacidad de estas performances de erosionar, a largo plazo, los sentidos estabilizados, poniendo en el centro de la cuestión la relación, históricamente determinada, entre el arte y el campo de lo político. Justamente, los grupos de arte que realizan acciones performáticas parecen poner en jaque, dentro del campo, la pretensión de autonomía del arte. Y siendo que el espacio para la erosión es aquí claramente la cultura, Vázquez hace gravitar sus argumentos no tanto en torno a las acciones concretas de denuncia, sino más bien a los modos en que los colectivos de artistas acumulan capital en diversos circuitos artísticos para dar(se) legitimidad a sus intervenciones urbanas. Se crea así un modo particular de actuación de estos grupos que, al culturalizar sus prácticas políticas, intentan convertir al arte y a la cultura en un campo político. Y al politizar sus prácticas culturales, renuncian a su propio rol de legislar sobre los parámetros del gusto y se asumen como mediadores culturales entre el arte y las demandas ciudadanas.

Tanto en Vich como en Vázquez hay, sin embargo, una distancia que debe reponerse: la que establecen unos sujetos que, aún desde posiciones periféricas dentro del campo del arte, detentan un valor legítimo en su calidad de artistas. Y que asumen, desde ese lugar, los reclamos de un colectivo mayor. Cobra una importancia singular la cuestión de la promoción cultural (de Certeau, 1999), porque ¿qué diferencias existen entre los procesos motorizados por promotores culturales externos a los grupos involucrados en los reclamos y aquellos internos a los mismos? Si seguimos en esto fielmente a de Certeau, especialmente en los tramos argumentales en los que expone su programa político-cultural (cfr. ídem), la acción del promotor cultural es condición del pasaje hacia la representación política de aquellos que, en principio, no tendrían voz. La intervención político-institucional de agencias de promoción cultural andamiarían a estos grupos en su tránsito hacia la toma de la palabra, sosteniendo este nuevo lugar y evitando que las formas expresivas no se reduzcan a un mero artificio de visibilidad banal. ¿Es imprescindible el gesto de promoción cultural? Y si es así, ¿cambian las propiedades políticas de los reclamos con la presencia de ese gesto? ¿Cómo fiscalizar su andamiaje sin que los sentidos se distorsionen?

Sexta entrada

Justamente, la cultura popular interesa también porque los enunciados de los sectores populares presentan modos diferentes de expresarse cuando la trama de experiencias propias se conjugan con voces ‘ajenas’; y porque, como fue sugerido al comienzo, estas voces no sólo proceden de la industria de la cultura sino también de otros dispositivos masificadores. Particularmente revelador es el caso de los discursos de las organizaciones sociales cuando estos son re-elaborados por sujetos constituidos a través de un triple eje de dominación: de clase, de género y de etnia, como son los sujetos estudiados por Mauro Vázquez (2005). Su etnografía reconstruye los modos en que unas migrantes bolivianas convocadas por una organización social llevan adelante la gestión de un comedor popular y las maneras en que, en esa práctica, las voces subalternizadas adquieren el tono del susurro en el hacer y re-hacer, cotidiano, de su identidad. El mismo proceso de construcción cotidiana de la identidad de las migrantes se alimenta también del hecho de que ni la organización política que enmarca su actuación en el comedor, ni los medios informativos, ni tampoco el estado, aciertan a construir una silueta nítida de la identidad de estas mujeres. Parecería que siempre se está escapando un plus, que a veces sobra, y otras veces falta, y que pone en cuestión los parámetros desde donde representarlas, política y culturalmente hablando.

Si el sujeto social siempre desborda al implicado por la representación, la razón de ello debe encontrarse en que el sujeto empírico siempre está situado en la heterogeneidad de otros discursos, otras representaciones y, en suma, otros sistemas culturales (Morley, 1996). Por eso mismo, el análisis exige una inflexión aún más aguda cuando estos procesos son visibilizados y puestos en circulación a través de los circuitos de la comunicación y la cultura. Ya sea que se trate de representaciones producidas por un grupo de realizadores audiovisuales militantes, como de piezas noticiosas de algún suceso puntual, se abren interrogantes pocas veces saldados respecto de las dinámicas de tomar y dar la palabra. La intención de Vázquez y Christian Dodaro para su artículo en este libro fue precisamente poner en diálogo las prácticas de esas migrantes, que no son propietarias de sus medios de expresión, con dos tipos de textualidades: un conjunto de notas periodísticas aparecidas en ocasión de ciertos sucesos puntuales que las tuvieron como protagonistas cuando una asamblea barrial motorizó sus reclamos; y textos fílmicos realizados por grupos de cine documental militante.
 Por estas dos vías, las mujeres protagonistas de estas representaciones adquieren visibilidad massmediática y, como parte de esa adquisición, son reconocidas, hacia ‘adentro’ y hacia ‘afuera’, como mujeres, migrantes y trabajadoras (textiles, en el caso de los medios). Paralelamente, tanto las producciones fílmicas como las informativas inciden, aún de modos tenues, sobre el campo de interlocución general en el cual se dirimen los conflictos de una sociedad. Sin embargo, es necesario advertir que, en el caso específico de los videos producidos por los realizadores militantes, no siempre el acercamiento cultural se materializa en un mayor acceso de los textos fílmicos a circuitos masivos. Y, por el otro lado, que el acceso a la agenda de los medios no garantiza que la ‘voz’ de estas mujeres ingrese a la agenda gubernamental, ni a la política.

De todos modos, la figura que cobra relevancia en ambos casos es la del promotor cultural, encarnada en el grupo de realización audiovisual, y en una asamblea barrial. Es de destacar que si bien las representaciones fílmicas analizadas por Vázquez y Dodaro tienen efectivamente a estas migrantes como protagonistas, no son el resultado de un proceso de articulación política explícito entre ellas y los promotores. Como en el caso de las performances artísticas, se trata de un gesto surgido a partir de la politización de unas ciertas prácticas culturales que ubican como protagonistas a sujetos subalternos. Sólo que también es necesario señalar la voluntad ‘militante’ de estos promotores de achicar la brecha y los esfuerzos por democratizar los saberes necesarios, tanto en el uso de las herramientas audiovisuales, como en la difusión de las técnicas de serigrafía (ver en ese sentido el trabajo de Cecilia Vázquez, en este mismo volumen).

Sea esto poco o mucho, lo cierto es que evidentemente no basta con adquirir visibilidad mediática para constituirse como grupo político con acceso pleno a la palabra. Porque, además, los medios, y el mercado de la cultura, no garantizan que la voz de estos grupos no sea traicionada en el proceso de su espectacularización. Para de Certeau (1999), si la unidad de un grupo aparece primero como forma cultural, como ‘fiesta efímera’, es porque está desprovista de medios, políticos y económicos, propios. De modo que la voluntad de las minorías (de existir como unidad social) está asociada a la ausencia de medios y, por eso, defiende esa misma voluntad. Por carecer de poder, la lucha política se erige como necesaria. “La fundación política de una unidad social es la condición de posibilidad de una cultura nueva” (128) y, por eso, la imposibilidad de los participantes de expresar sus demandas en los contextos políticos tradicionales requiere entender a estas primeras manifestaciones (visibles) como formas culturales de nuevos recortes sociales “que se forman e identifican gracias a la posibilidad de situarse en alguna parte en relación con las otras fuerzas” (Ibid: 169, en itálica en el original).

Pero las trayectorias que conducen a la representación política pueden ser analizadas desde diferentes marcos. Y aquí las distancias entre Bourdieu y de Certeau se revelan cruciales para entender no sólo las operaciones que van marcando este pasaje sino también los procesos de intervención cultural de las agencias e instituciones.

Algunas notas en torno a un diálogo (im)posible

Los análisis presentados permiten discutir, con evidencia empírica, acerca de los alcances y límites de las teorías que han pensado acerca de los procesos que llevan a la toma de la palabra; de la alternativa entre promoción cultural y ruptura herética; y del sostenimiento de nuevas representaciones en el tiempo. Lejos de consideraciones manipulatorias están las acciones de los promotores culturales que, por el contrario, buscan con sus intenciones una construcción cultural que implique la toma de posiciones políticas no sólo discursivas sino también en forma de distribución del poder efectivo. Sin embargo, aún a pesar de estas buenas intenciones, la pregunta señala hacia la autonomía de las apuestas de construcción política. El pasaje del grupo práctico al grupo instituido, que implica la construcción y sostenimiento de nuevas representaciones, ¿requiere de una intervención político-institucional que las vuelva consistentes y legítimas? Y las tácticas de visibilidad de los sectores subalternos, ¿conforman un logro en sí mismas, o son apenas el principio de una serie de etapas en la constitución de una posible cultura plural (de Certeau, 1999)? 

En términos de Bourdieu (1988a), el intento de legitimar la visión del mundo de grupos no vertebrados como legítimos implica un tipo de acción política que denomina ruptura herética. Esta ruptura herética significa una subversión cognitiva que pone en riesgo la adhesión al orden establecido y que implica, por eso mismo, una subversión de tipo política. El discurso herético es el resultado de una acción que instaura una experiencia de ruptura con el orden establecido y que, como consecuencia de ello, expone la voluntad de ese grupo para producir y sostener esa nueva realidad. Para Bourdieu, los dominados sólo pueden constituirse en grupo separado si ponen en tela de juicio las categorías de percepción del orden social (ídem). Y la lucha se basa en la imposición de un principio legítimo de constitución de los grupos que pueden, así, ‘tomar la palabra’. “El pasaje de lo implícito a lo explícito, de la impresión subjetiva a la expresión objetiva, a la manifestación pública en un discurso o en un acto público constituye por sí un acto de institución y representa, por eso, una forma de oficialización, de legitimación” (Ibid: 165).

Habría, en principio, dos señalamientos que hacerle a esta afirmación: por un lado, es necesario tener en cuenta que, en la relación de dominación, los procesos de inclusión/exclusión de elementos identitarios se producen a través de mecanismos disimétricos de atribución de sentido;
 por otro lado, si la distancia respecto del centro del campo político es crucial para poder transformar las relaciones de fuerza dentro del campo y, de ese modo, intervenir políticamente sobre la construcción de una nueva representación social, la lucha de los grupos más alejados del centro se torna, cuando menos, ilusoria.

En este punto es necesario señalar que la diferencia fundamental entre Bourdieu y de Certeau puede leerse a través de la operación o bien de impugnación o bien de apropiación de las representaciones legítimas. Mientras que para Bourdieu no habría otra posibilidad de lucha más que aquella que se da ‘por afuera’ de la doxa legitimada, de Certeau plantea que las manifestaciones culturales implican reconquistar lo anónimo a través de dejar marcas en el sistema y, consecuentemente, la salida (en términos de fuga desde un orden) hacia los espacios libres. El estilo, esa marca colocada desde los bordes y los intersticios que permite pensar las identidades subalternas, indicaría la irrupción visible de un grupo en estado de ‘fiesta efímera’, una violencia simbólica de signo contrario. Sin embargo, si encuentra dificultades para avanzar por sí mismo más allá de la mera expresividad, es por su incapacidad de articularse como fuerza declaradamente diferente respecto del orden (aunque, insiste de Certeau, abre los posibles, disuelve sin instaurar y, por eso, es igualmente pertinente; ver de Certeau, 1999). Estas manifestaciones que producen ‘nuevos creíbles’ operan siempre sobre representaciones autorizadas, que son redistribuidas luego para imaginar otras. La autoridad, encarnada en personas o en representaciones, permite vincular las relaciones con los otros (comunes) respecto de una ‘verdad’ que es aceptada como tal, esto es, que se torna creible. Pero es una representación que señala, en esa misma trayectoria, una lucha por el sentido y por la autoridad de un sentido que no puede dirimirse sino es a través de su atravesamiento por las instituciones existentes.

El programa político de de Certeau, que baliza el pasaje desde lo pertinente y lo creíble hacia la construcción de un lugar propio, se detiene en las posibilidades de la creación: para que la creación funcione como un momento del trayecto hacia la formación o renovación de una unidad social, debe pertenecer a ella y obedecer al gesto que permite a ese grupo inventarse como tal y, por eso, autorrepresentarse. En las estructuras de las que emerge una obra (su representación y su autoridad), que son las que le otorgan un significado social, se insinúa un exceso, una falla en el sistema del que recibe sus propias condiciones de posibilidad. La variedad está inscripta en el mismo sistema (de allí lo de cultura en plural en oposición a cultura en singular), porque “la expresión cultural es, ante todo, una operación” (1999:200), es un uso. Y, en este uso, se marca el estilo. Sólo que ese estilo debe conquistar, además, un estatus legítimo; y allí radica la acción eminentemente política.

Y éste es un punto de máxima distancia con Bourdieu, para quien “(L)a resistencia se sitúa en terrenos muy distintos del de la cultura en sentido estricto, donde ella no es nunca la verdad de los más desposeídos, como lo testimonian todas las formas de ‘contracultura’ que, podría mostrarlo, suponen siempre un cierto ‘capital cultural’” (Bourdieu, 1998b:157). En cambio, donde de Certeau observa la posibilidad de transformación es en la trayectoria que va de lo pertinente a lo creíble y de allí a la construcción de un lugar político. La cuestión (que la paradoja de Bourdieu no puede resolver) consiste para de Certeau en que la visibilidad se adquiere a partir de un cierto enriquecimiento (aunque sea relativo), de una cierta promoción cultural que es lo que permitirá la ocupación de ese lugar y de una cierta capacidad de simbolización, la cual es necesaria para que esta fuerza política represente intereses no sólo en términos de mera ‘diferencia cultural’ sino de la institución de un discurso-otro y, por lo tanto, de una nueva representación autorizada. Si los terrenos en que estos lazos se producen se definen en términos culturales, las polifónicas cuestiones de la sociedad encontrarán sólo así una representación posible.

El programa de de Certeau señala las distancias con la mera exposición massmediática. La promoción cultural, explica este autor, implica más que una actuación en la lucha para darse a conocer y mucho más, también, que la escenificación del drama por el reconocimiento, aunque lo incluye. Es necesario, aún más, tener en cuenta el riesgo que implica la banalización de las escenificaciones o la reificación de las representaciones (autorizadas). “Las ventanas abiertas sobre el otro funcionan solamente como un artificio, son reabsorbidas y refolklorizadas por el contexto en el cual se inscriben”, afirma de Certeau (1999:195). Desde un lugar intersticial, subalterno, inestable e híbrido, se constituye la posible trayectoria entre lo pertinente, lo creíble y la construcción de un lugar político. Un lugar que no está vacante sino ocupado por aquellos que cuentan la historia. El poder consiste, por eso mismo, en ocupar ese lugar para que la fuerza política así constituida represente intereses que excedan los términos estrictos de la diferencia cultural.

Es en este sentido que la propuesta de de Certeau avanza sobre el eje de la promoción cultural, porque implica por un lado la expresión de las relaciones de una sociedad con las opiniones que posee sobre sí misma y, por el otro, la apuesta pública respecto de las relaciones entre las fuerzas desiguales de las que cada clase dispone para hacer prevalecer su elección. No hay política cultural (y su inversa: cultura política) si las situaciones socio-culturales no son articuladas “en términos de fuerzas presentes y de oposiciones reconocidas” (Ibid: 177). El planteo de de Certeau es sumamente radical, porque este diálogo, promocionado institucionalmente, representa el límite de una frontera móvil entre los que tienen el poder y los ‘otros’ y señala un concepto relativo al lugar donde cada clase se acredita como legítima.

Impurezas

El cruce de los análisis de medios con las prácticas y las experiencias es uno de los cruces que permiten llegar al fondo de las relaciones de poder, porque vincula los dispositivos representacionales ‘desde arriba’ con las formas de construcción de la experiencia ‘desde abajo’. Se particularizan, así, las distancias entre las experiencias y las representaciones, entendiendo que es allí donde se hacen evidentes las distancias entre el discurso hegemónico y las operaciones de los practicantes en posición de subalternidad. La adopción de una cautelosa postura equidistante de perspectivas extremas permite tomar en cuenta ambas dimensiones para observar, en la tensión que las articula, las luchas por el sentido de nuevas hegemonías, y el papel de la cultura en este proceso.

De allí que la relación entre medios de comunicación y cultura popular sea una relación que merezca la pena de ser pensada porque atraviesa no sólo los modos en que la dialéctica cultural se construye y re-construye, sino también el trabajo sobre las condiciones socio-históricas desde donde se procesará la misma cultura. Por eso es que Schmucler afirma que el encuentro entre un texto y un receptor con distintos niveles de experiencias (o fondo de experiencias) requiere ser indagado “a partir de las condiciones socio-históricas en que (el mensaje) circula” (1997:141).
 Por eso, no se trata solamente de describir acríticamente la minucia de lo cotidiano, como tampoco de homologar lo que sucede en los medios con la totalidad de la cultura. Es en la interfase donde se sitúa el interés por la cultura popular.

Estas notas intentan iluminar líneas de indagación sobre dimensiones del análisis que son constitutivas de la cultura popular: las prácticas de los sectores populares, los gestos de captura de los sistemas de representación, la puesta en circulación, su reapropiación, el entramado representacional de la sociedad en la cual esas prácticas se inscriben, los escenarios materiales que encuadran ese entramado representacional, los procesos de inflación cultural… Hablar de cultura popular es poner de relieve la dimensión significante de los fenómenos culturales sin recortarlos de sus condiciones materiales de producción ni retirarlos de la esfera de la sociedad ‘mayor’. Pero sí dando cuenta de la textura de distintos momentos en la permanente batalla por el sentido, batalla en la cual ninguna expresión cultural tiene existencia autónoma. La trama cultural se alimenta de negociaciones, rechazos y apropiaciones; de símbolos que se hacen circular privada y públicamente; de una pluralidad de prácticas y de experiencias; de eventos vividos y significados; de textos que abarcan y exceden las experiencias.

Allí, en la trama de la cultura popular, esa máquina austeriana de producir impurezas, se narra lo que se hace. Y también se imagina lo que resta. Y es sabido que toda ausencia es, en última instancia, política.
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� Articulación en el sentido fuerte con que Laclau (1980), por ejemplo, la califica, en tanto que modifica los elementos que entran en el juego articulatorio.


� Como afirma Reguillo, es posible que esta relación, en la cual “las violencias reconfiguran las agendas de los medios pero (…) los medios reconfiguran la percepción sobre las violencias” adquiera un cariz trágico que culmine invisibilizando las violencias estructurales (2003).


� He privilegiado el sintagma mercado de la cultura al más extendido de industria cultural porque permite diferenciar los distintos dispositivos de producción y los ámbitos de circulación de los productos, muchos de los cuales no provienen, en sentido estricto, de la industria cultural. Para ampliar ver Baranchuk (2007).


� Un detalle de este proceso lo provee Frow (1997).


� Un ejemplo de esta omisión son algunos análisis realizados en torno al fenómeno de la cumbia villera. Así, por ejemplo, Rebón sostiene que la cumbia villera es un “movimiento cultural-musical originado entre los jóvenes de las villas” (2004:25), como si entre los jóvenes y la industria musical no mediaran dispositivos específicos del mercado de la cultura. Aunque con otras modulaciones, y relativizando esta relación, también Míguez presenta la hipótesis de que la cumbia villera es una suerte de agencia expresiva que resulta de “una capacidad de emprendimiento de algunos jóvenes provenientes de las villas que vieron en la creación del subgénero un doble propósito instrumental: construir para ellos mismos un nicho comercial redituable, y poner sobre los escenarios la estética y la experiencia de su sector de procedencia” (2006:36). Para un análisis que complejiza los vínculos entre el mercado de la cultura y los universos simbólicos de los sujetos jóvenes que habitan en villas, ver Giumelli Courtade y Callegaro (2004).


� A su vez, este desplazamiento teórico desde los interrogantes sobre el principio de correspondencia con la realidad hacia las cuestiones del poder y la ideología implica que en el análisis de las representaciones queda excluida la pregunta por las ‘intenciones’ del individuo productor, en tanto éste no es más que un conjunto de posiciones de sujeto o, desde la teoría de los discursos sociales, un lugar de producción. Para ampliar ver Verón (1987).


� En ese sentido es que Frith afirma que “lo estético describe la calidad de una experiencia (no la de un objeto)” (2003:184).


� Avanzando todavía más, Vich se interroga si las performances son o no fundadoras de algo novedoso en términos de acción política, y “si aquello simbólico logra articularse con algo más totalizador y se vuelve realmente capaz de renovar estructuras sociales tan hondamente arraigadas en nuestra tradición” (Vich, 2004:77). Para ampliar ver Rodríguez (2007).


� La difusión de estos textos audiovisuales militantes en Argentina se vio favorecida por la apertura política y cultural ocurrida durante el ciclo de protesta, que Svampa (2004) ubica entre principios de 2002 y mediados de 2004. Una reformulación crítica de la relación entre la estructura de oportunidades políticas y la de oportunidades culturales, presentada a la luz de un caso concreto, puede verse en Dodaro, Marino y Rodríguez (2007).


� Siguiendo en esto al propio Bourdieu, la percepción del mundo social es el producto de una doble estructuración: objetivamente en función de las propiedades atribuidas a los agentes que están estructuradas socialmente, y en forma subjetiva a través de los esquemas de percepción que expresan el estado de las relaciones de poder simbólico (Bourdieu, 1988b). Grignon y Passeron lo expresan de este modo: “…las interiorizaciones de la disimetría social son evidentemente disimétricas también: quien ve la cultura legítima desde el punto de vista de una cultura dominada no ve la misma cultura que aquel cuya posición es legitimada por esa cultura” (Grignon y Passeron, 1991: 25).


� El plural de Schmucler nos señala que este fondo de experiencias está constituido no sólo por una experiencia de dominación en el sentido más lato del término, aquel que refiere a clase social (o al menos en el sentido ‘clásico’ en que las Ciencias Sociales piensan a la dominación), sino, además, por un conjunto de experiencias que se instituyen en instancias diversas, desde la escuela hasta los consumos culturales, pasando por la religión, las actividades políticas, la participación en organizaciones formales e informales o las experiencias cotidianas. Todas indican zonas que alimentan ese fondo.





