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Hablar de consumo cultural equivale a decir que hay una eco-
nomia de los bienes culturales, pero que esta economia tiene una logica
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 apropiacion
que se considera legitimo. No obstante, las disposiciones que orientan
las elecciones entre los bienes de cultura legitima s6lo 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 normati-
vo del uso ordinario— en la cultura en el sentido amplio de la etnologia,
y de relacionar el gusto elaborado de los objetos mas 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 las necesidades culturales son producto de la educacion: la
investigacién establece que todas las practicas culturales (frecuentacion
de museos, conciertos, exposiciones, lectura, etc.) y las preferencias co-
rrespondientes (escritores, pintores o misicos preferidos, por ejemplo)
estan estrechamente ligadas al nivel de instruccién (evaluado segin el
titulo escolar o el niimero de afos de estudios) y, en segundo 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 seglin el grado en el cual las diferentes
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ml‘entras 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— correg
ponde la jerarquia social de los consumidores. Aquello que predispone
a los gustos a funcionar como marcadores privilegiados de la “clase”. Lag
maneras de adquirir sobreviven en la manera de utilizar las adquisicio-
Hes la atenci6n otorgada a las maneras se explica si se observa que esoy
imponderables de la prictica permiten reconocer los diferentes modos
c?e adquisicién —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 antigiiedad del
acceso a la nobleza.

La definicién de la nobleza cultural se dirime en una lucha que, desde
el siglo xvir 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 cultura 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 apropiacion legitimo de
la cultura y 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 devaliia el saber y la interpretacién, culta o libresca, seﬁala’dos

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”, la “lectura” de la obra de arte, ofrece un fundamento objetivo a esa
oposicion. El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de
comunicacion, es decir, un acto de desciframiento, de decodificacién,
que supone el dominio prictico o explicito de una cifra o de un codigo.
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 como programas de

percepeltn. La obra de arte adquiere sentido y reviste interés s61o- para
quien posee la cultura, es decir, el codigo segln el cual esta codificada,
La puesta en practica consciente o inconsciente del sistema de esquemas
de percepcion y de apreciacién més 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 cédigo 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-
dido a adoptar la posicién adecuada, se queda en lo que Erwin Panofsky
llama las “propiedades sensibles”, al asir un durazno como aterciopelado
0 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, solo 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 “region
del sentido del significado”-, si 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 claros que esta en el centro de la Resurreccion de Grimewald como
“an hombre con las manos y con los pies agujereados que se eleva en el
aire’, transgredo 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 intuicién 6ptica y de su per-
cepcién tactil y dindmica, en resumen, sobre la base de su experiencia
existencial inmediata. 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 comiin que se quiere ver alli, y
que el acto de fusion afectiva, de Einfiihlung (empatia), que crea el placer
de 1a obra de arte, supone un acto de conocimiento, una operacion 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 Uart de la
Renaissance, Gallimard, Paris, 1967, y Architecture gothique et pensée scolastique,
Paris, Minuit, 1967.




TRATE TTTT RERAY R W v ARl R WG R A S

estando desigualmente distribuido, otorga automaticamente beneficios
de distincion.
Es‘ta teoria tipicamente intelectualista de la percepcién artistica cone
tradice muy directamente la experiencia de los aficionados mas cons
forfn.es a la definicién legitima: la adquisicién 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 adquisicion. En rea-
lidad, el sentimiento de familiaridad no es de ningin modo exclusivo
d.el rr}alentendido etnocéntrico que comporta la aplicacién de un ¢é-
digo impropio: asi, mediante un trabajo de etnologia historica a su vez
ba.sado 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 Quaitro-
cento y los que les aplicaban sus destinatarios inmediatos. La “mirada
moral y espiritual” del hombre del Quatirocento, es decir, el conjunto
de‘ las disposiciones a la vez cognitivas y evaluativas que estaban en el
orlg_en de su percepcion de la representacién pictérica del mundo, se
distingue radicalmente de la mirada “pura” (y en primer lugar, de t(;da
referencia 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 L,ippi
Domenico Ghirlandaio o Piero della Francesca aplican a las obras cle’
arte las disposiciones mercantiles del hombre de negocios diestro para
e_l calculo inmediato de las cantidades y los precios, recurriendo, por
ejemplo, a criterios de apreciacién totalmente sorprendentes, cor;lo el
alto precio de los colores —que ubica al oro y al azul marino en la cima
de la jerarquia—. Y los pintores, que participan de esta visién del mun-
do, gon llevados 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. Baxandall, “L’Eil du Quattrocento”, Actes de la ] j
R L i s recherche en sciences sociales,
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LA DISPOSICION ESTETICA COMO INSTITUCION HISTORICA

La “mirada” es un producto de la historia reproducido por la educacion.
Forma parte del modo de percepcion artistica que hoy se impone como
legitimo, es decir, la disposicion 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 las cosas del mundo, se trate de obras culturales que no estan to-
davia consagradas —como, en un tiempo, las artes primitivas, u hoy la
fotografia popular o el kitsch— o de objetos naturales. La mirada “pura”
es una invencién histérica correlativa con la aparicién de un campo de
produccién 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 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
categbricamente una atencién exclusiva a la forma que el arte anterior
s6lo exigia condicionalmente. La ambicion demitrgica 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 estéticamente cualquier objeto, producido o
no seglin una intencion estética.

La intencién pura del artista es la del productor que se siente auto-
nomo, es 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 y del decir, de la prictica y del
discurso tedrico, las interpretaciones sobreimpuestas a posteriori sobre su
obra (la produccién de una “obra abierta”, intrinseca y deliberadamente

polisémica puede ser comprendida como el dltimo 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
produccién 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 se introduce la subordinacién a funciones
—aunque 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 tradicién 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 en su propia historia el principio exclusivo de sus basquedas
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 y del presente.
Del mismo modo que la produccién 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 histori-
ca: como el pintor llamado “naif” que, siendo exterior al campo y a sus
tradiciones especificas, permanece exterior a la historia propia del arte
considerado, el espectador “naif” no puede acceder a una percepcién
especifica de obras de arte que sélo tienen sentido o, mejor, valor, en
referencia a la historia especifica de una tradicién artistica (basta pensar
por ejemplo en las telas monocromas de Yves Klein). La disposicién esté-
tica que reclaman las producciones de un campo de produccién 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-
ticular de tratar las hojas o las nubes) y s6lo 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 analogo al que permite reconocer, sin

reglas ni criterios explicitos, aires de conocimiento, este dominio, que

la mayoria de las veces permanece en estado practico, permite advertir

estilos —es decir, modos de expresién 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 lag

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 el mundo, que, dadas las condiciones de su cumplimiento, es una
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ruptura social. Se puede creer a Ortega y Gasset’ cuando a,tribuye al arte
moderno un rechazo sistematico a todo lo que es “humano”, por lo tfanto,
genérico, comun —por oposicién a distintivo o distinguido—, es d'ec1r,- lai
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 estdn para significar que se.Erata de
una estética en si y no parasi) estuviera fundada sobre la afirmacién de la
continuidad del arte y de la vida, que implica la subordinacién de la for-
ma a la funcién. Esto se ve bien en el caso de la novela y, sobre todo, del
teatro, donde el piblice popular rechaza toda clase de t.n’lsqueda formal
y todos los efectos (pienso en el distanciamiento brechtiano o en l.a des-
articulacién novelesca operada por la nueva novela) que, introduciendo
una distancia con las convenciones admitidas (en materia de clle'c’orado,
de intriga, etc.), tienden a poner al espectador a distancia, nnpldle.:ndole
entrar en el juego e identificarse completamente con los }perso’nfﬁges. En
oposicién con el desapego, con el desinterés, que la teoria estética con-
sidera como la tinica manera de reconocer la obra de arte por lo que es,
es decir, autébnoma, selbstinding, la “estética” popular ignora o rechaza el
rechazo de la adhesion “facil” o de los abandonos “vulgares” que subyace,
al menos indirectamente, al principio del gusto por las busquedas for-
males. Ylos 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 apreheITder
aquello que hace la especificidad del juicio estético, Ka’nt s las 1ngen1aba
para distinguir lo que gusta de lo que da placery, en termm.os mas ger’le-
rales, para discernir el desinterés, inico garante de la cualidad especifi-
camente estética de la contemplacién, del interés de la razén que define
lo bueno, los sujetos de las clases populares, que esperan de tf)da 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. B
Aplicando a las obras legitimas los esquemas del ethos validos pfra I:z\s
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 y las

3 ]. Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte y olros ensayos de estética, Madrid,
1925, i
A1 Kant, Critique du jugement, Paris, 1946.




representaciones indican « contrario que el gusto puro O L suspens
sion de la adhesion “ingenua” que es una dimension 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, segunda parte, capitulo 26)—un paradigma de lo que opone
al pueblo y a los intelectuales en su relacién con las ficciones, se podria
decir, muy esquemiticamente, que los intelectuales creen en la represen-
tacién -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 ética o, mejor, un ethos 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 transgresion ética se
transforma en bando artistico) o de un esteticismo que, constituyendo la
disposicién estética en principio de aplicacién universal, plantea al extre-
mo la denegacién burguesa del mundo social, 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,
Si es muy evidente que el arte ofrece a la disposicion estética su terre-
no por excelencia, queda claro que no hay dominio de la practica donde
la intencién de someter al refinamiento y la sublimacién las necesidades
y pulsiones primarias no pueda afirmarse, ningtin dominio donde la es-
tilizacién 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 més clasificador, mas 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
anexa la estética a la ética, de comprometer los principios de una estéti-
ca “pura” en las elecciones mais ordinarias de la existencia ordinaria, en
materia de cocina, de ropa o de decoracién, por egjemplo.
De hecho, por la intermediacion 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, estdn muy estrechamente
ligadas a las diferentes posiciones posibles en el espacio social ¥, por ello,
estrechamente incluidas en los sistemas de disposiciones (habitus) caracte-

¥

ristheon de s diferentes clases y fracciones dv. clase. Y, ‘(lc hm'llul). 1:1 '.nul;th:t{rj
estadistico muestra, por ejemplo, que oposiciones de igual ttht‘l‘l'l( llllt a q"n.
las observadas en materia de consumo cultural se encuen.tran tam 1;31(11 Ld
materia de consumo alimentario: la antitesist entre la cantidad y la cali ad,
la comilona y los platos pequerios, la materla.y las maneras, .la sustfmm:;lez
la forma o las formas, recubre la oposicion, hgadzjt a dlstam:las. de&g;tzda
respecto de la necesidad, entre el gusto de necesllda-d —que orienta hack
los alimentos a la vez mas nutritivos y mas econémicos- y el gust(? o
bertad —o de lujo— que, por oposicién al comer franco populzcllr, Oﬂe-r:. "
desplazar el acento de la sustancia a la n?a:ner.a’ (de presemar,d e s;r;:) I,_ma
comer...) por una determinacion de estilizacion q}le demanda a
y las formas de operar una denegacion de la funcmn._ _—
La ciencia del gusto y del consumo cultural comienza por una "
gresion que no tiene nada de estética: en‘efecto, anula la front:lr?; ;z;lg)rir
da que hace de la cultura legitima un universo se”parado pea.des: N
las relaciones inteligibles que unen “elecmor.les en :jlp_arlenaa 1n(,:o’
mensurables como las preferencias en mater}a de miisica y‘ cl\c-,.r:’oclljr;‘liﬂi
de pintura y deporte, de literatura y pel-uquerla. Esta remtegraac;:unes
bara de los consumos estéticos en el universo de IOIS .conm_lmo;‘ co P
revoca la oposicién, que estd en la base (%‘e la estética agnt? ’1c2!1’ ei ac
Kant, entre el “gusto de los sentidos”.y el “gusto de lare lexmn t,idos
el placer facil, placer sensible reducido a un plalcer de los csiiijenir 1,12
el placer puro, placer depurado del placex.", predlspuesto.z ety
simbolo de la excelencia moral y una medida de la capaq ad de 1C o
macién que define al hombre verdaderame.nte humanol.' Il;a nrelga?ural
del goce inferior, grosero, vulgar, venal, servil, en una pala ra,- : ers(;
encierra la afirmacién de la superioridad de los que sabfen ‘sa(til-s ?C i
con placeres sublimes, refinados, desinteresado’s, lgratmfos,n is ;ggs -
dos. Es lo que hace que el arte y el consumo artl.s‘tlco efsitf;nd alr: o
cumplir, se quiera o no, se sepa o no, una funcién social de leg
cion de las diferencias sociales.
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