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BREVE NOTA DEL EDITOR

El concepto de campo intelectual marca un punto de quiebre en la modema
sociologia de la cultura. Fue acufiado por el socidlogo francés Pierre Bourdien
(1930-2002) a partir de un vasto programa de investigaciones disefiado en los
afios ‘60 que comenz con el estudio del sistema escolar francés y s extendié a
areas del conocimiento como la formacion de las elites intelectuales, los campos
profesionales, la percepcion artistica y las formas de consumo estético, el campo
de las academias y su homo academicus, el campo politico y el problema de lare-
presentacion, etc.

El campo intelectual, en tanto espacio social relativamente auténomo de pro-
duccion de bienes simbélicos, permite la comprension de un autor o una obra (y
también de una formacion cultural o politica) en términos que trascienden tanto
la percepcidn sustancialista (el autor u obra en su existencia separada), fributaria
de la ideologia roméntica del genio creador, como la percepeion de la sociologia
mecanicista, que simplemente los reduce a sus determinantes sociales. El autor
no se conecta de modo directo a Ia sociedad, ni siquiera a su clase social de ori-
gen, sino a través de la estructura de un campo intelectual, que funciona como me-
diador entre el autor y la sociedad.

Dicho campo, por otra parte, no es un espacio neutro de relaciones interindi-
viduales sino que est4 estructurado como un sistema de relaciones en competen-
cia y conflicto entre grupos situados en posiciones diversas, como un sistema de
posiciones sociales a las que estdn asociadas posiciones intelectuales y artisticas.

Bourdieu define por primera vez este concepto en un articulo programatico,
“Campo intelectual y proyecto creador” (1966) y lo despliega en una serie de in-
vestigaciones y ensayos que desembocan en su opera magna, Las reglas del arte
(1992). El presente libro, recogiendo una serie de articulos que conocieron ver-
siones castellanas en ediciones hace yalargo tiempo agotadas, permitird al lector
familiarizado con la obra de Bourdieu seguir los jalones de suitinerario intelec-
tual en la elucidacion de dicho concepto. Ademds, tratdndose de intervenciones
breves, donde ¢l autor define y redefine el concepto segin analiza las diversas es-
feras en las que desagrega el campo intelectual (campo artistico, campo literario,
campo sociolégico, etc.), puede convertirse también, para el lector no especiali-
zado, en una excelente introduceién a la obra de Pierre Bourdieu.



NOTICIA SOBRE EL
ORIGEN DE LOS TEXTOS

*“Champ intellectuel et projet créateur”, en Les Temps Modernes, nim. 246, Pa-
tis, nov. 1966. Trad. de Alberto de Ezcurdia para la edicién: J. Pouillon y otros,
Problemas de estructuralismo, México, Siglo XX1,1967.

* “Las constantes del campo intelectual” es el Gltimo pardgrafo de “Sociology
and Philosophy in France since 1945, Death and Resurrection of a Philosophy
without Subject”, en Social Research, afio XXXIV, nim. 1, primavera 1968.
Trad. de Ramiro Gual para el volumen: P. Bourdieu - Jean-Claude Passeron, Mi-
fosociologia, Barcelona, Fontanella, 1975.

« “Elements d'una théorie sociologique de la percepction artistique”, en Revue
International des Sciences Sociales (UNESCO), vol, XX, nm. 4, Parfs, 1969,
Trad. de Violeta Guyot para la edicion: A. Silbermann y otros, Sociologia del ar-
fe, Buenos Aires, Nueva Vision, 1971.

* “Champ du pouvoir, champ intellectuel et habitus de classe”, en Scoliés, 1, Paris,
1971. Traduccién de Jorge Dotti para la edicién: Pierre Bourdiew, Campo de poder.
campo inteleciual, Buenos Aires, Folios, 1983,

» “Quelques proprietés des champs”, en Questions de sociologie, Paris, Minuit,

1980. Trad. de Martha Pou para la edicion: Pierre Bourdieu, Sociologia y cultu-
ra, México, Grijalbo, 1990, introduccién de Néstor Garcia Canclini.
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CAMPO INTELECTUALY ?R@YE@?@ CREADOR

Las teorias v las escuelas, como los microbios
v los globulos, se devoran entre si vy con su lucha
aseguran la continuidad de Ja vida.

WL Proust, Sodoma y Goniorra

ara dar su objeto propio a la sociologla de la creacion intelectual v para esta-
blecer, al mismo tiempo, sus limites, es preciso percibir y plantear que larela-
cién que un creador sostiene con su obra y, por ello, la obra misma, s¢ encuentran
afectadas por el sistema de las relaciones sociales en las cuales se realiza fa creacién
como acto de comunicacion, o, con mas precision, por la posicion del creadorenla
estructura del campo intelectual (1a cual, a suvez, es funcidn, al menos en parte, de
la obra pasada y de la acogida que ha tenido). Irreductible a un simple agregado de
agentes aislados, a un conjunto de adiciones de elementos simplemente yuxtapues-
tos, el campo intelectual, a la manera de un campo magnético, constituye un siste~
ma de lineas de fuerza: esto €8, los agentes o sistemas de agentes que forman parte
de &l pueden describirse cormno fuerzas que, al surgir, se OPONEN y se agregan, confi-
riéndole su estructura especifica en un momento dado del tiempo. Por otra parte, ca-
da uno de ellos estd determinado por su pertenencia a este campo: en efecto, debe a
la posicion particular que ocupa en &l propiedades de posicion irrecuctibles a las
propiedades intrinsecas y, en particular, un tipo determinado de participacion en el
campo cultural, como sistema de las relaciones entre los temas y los problemas, v,
pot ello, un tipo determinado de inconsciente cultural, al mismo tiempo que estd in-
trinsecamente dotado de lo que se llamard un peso funcional, potque su “masa” pro-
pia, es decir, su poder (0 mejor dicho, su autoridad) en el campo, no puede definirse
independientemente de sut posicion en €L
Tal enfoque solo tiene fundamento, como €8 obvio, en la medida en que el obje-
to al cual se aplica, el campo intelectual (y por ello, el campo cultural), esté dotado
de una autonomia relativa, que permita la autonomizacién metodologica que practi-
ca el método estructural al fratar el campo intelectual como un sistema regido por
sus propias leyes. Ahora bien, 12 historia de la vida intelectual y artistica de occiden-
te permite ver de qué manera el campo intelectual (v al mismo tiempo {o intelectual
opuesto, por gjemplo, alo jlustrado) se ha integrado progresivamente en un tipo par-
ticular de sociedades histéricas: a medida que los campos de la actividad humana se
diferenciaban, un orden propiamente intelectual, dominado por un tipo particular de
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o gl poder econdraico, al poder pumﬂe al po-
$ i‘i}‘»!?ﬁl&ht& que podlan pretender legislar en materia
una aytoridad que no fisera propiamente inte-
ia, t{sri:a la ;Juad IMedia, durante una j?d}’ e del Renacimien-
im dc Ea c,Gftc cmﬁ ante toda la uimi elamm, por ung instan-

Campo miuc,ctgd zmedm? que los creadores se hbﬁ:mron econémica y socialmen-
te, de la tutela de la arisiociucia y de la Iglesia v de sus valores éticos y estéticos, v
tarnbién a medida que ag’s.rnc:?emn instancias especificas de seleccidn y de consa-
gracion propiamente intelectuales (aun cuando, como los editores o los directores
de »;‘»di.zhs quedaban subordinadas a restricciones econdmicas y sociales que, por su
condneto, pesaban sobre la vida intelectual), v colocadas en situacién de comperen-
i ‘zmr Zw legitimidad cultural. Ast, L. 1. Sehicking muestra que la dependencia de
s escrffores respecto & la 'm,mu acia y sus choones estélicos se mantuvo mucho
mias tiempo en el canpo de la literatura que en materia de teatro, porque “quisn que-
ria publi u,(zr sus obras tenfa que asegurarse ¢l patrocinio de un gran sefior” v, para
sguir su aprobacidn v la del piblico aristocritico al cu&l necesariamente se diri-
enfa que plegms@ a su ideal cultiral, a su gusto por las formas dificiles v artifi-
3, v por el esotedsmo v el humanisio dae;iw propios de un ¢ ru:;c) preocupado
‘ tinguirse de lo comiin en todas sus pricticas culturales; por el contrario, el es-
critor de teatro de la época isabelina dej6 de depender exclusivamente de la buena
voluntadyla benevolencia de un solo patrén y a diferencia del teatro cortesano fran-
¢85 que, como comenta Voltaire al pronunciarse contra una critica inglesa que ala-
baba la natoralidad de la expresidn “Not @ mouse stirring” de Hamlet, tenfa un len-
J“LM}L tan noble como el de las personas de alto rango a las que se dirigfa, debia su
sinceridad a las demandas de los diferentes directores de teatro vy, por su conducto, a
las cuotas de entrada pagadas por un ptiblico cada vez més diversificado.’ Asi, a me-
mda que se multiplican vy se diferencian las instancias de consagre: cidn intelectual y
tica, tales como las acadernias y los salones (en los cuales, sobre todo en ¢l siglo
KV, con Ja disolucién de la corte v del arte de la corte, 1a aristocracia se mezcla
con la infelfigentsia burguesa ¢ éoptmfd@ sus modelos de pemamiefxtc: ¥ SUS concep-
ciones artisticas y rorales), v tambidn las instancias de c,onsagmcmn y difusién cul-
ural, tales como las casas editoras, los teatros, las asociaciones culturales v cientffi-
cas, a medida, asimismo, que ¢l piiblico se extiends v se diversifica, ¢ campo inte-
lectual se integra como sistema cada vez més com pl 3o y més mdepcndmmﬁ de Jas
influencias externas (en adelante mediatizadas por la estrictura del cas Mpo), Como
carnpo de relaciones dominadas por una 16gica especifica, la de la competencia por
la legitimidad cultural. “Sélo entonces {,{1 d mgk} KXV observa ademds L. L.
Schiicking el edifor viene a sustituir al mecenas.” Los autores estdn plenamente

Jio

o, Fondo de Cult

s e transicion en que el editor es fributaric
sdida delas relaciones eotre el autor ylos particulares.
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conscientes de eflo, Asi, Alexandre Pope ;

1709, lanzd una p;ﬂi:zzxfmm Tonson, el amrbﬂf tor y autor deuna antologla gux
se considersba como avtoridad. }ZM o que Jacob fogjaba poetas tal como los teyes,
Hguamen t@,i actan cahalleros. Otro editor, Dodsley, detentaria mds tarde
ridad semejante, lo que lo valid convertirseen e
Richard Graves:

una auto-
lanco de los versos espitituales de

Invain the poets from their mine
extract the shining mass,

il Dodsley's Mint has stamped the coin
and bids the sterling pass.

De hecho, jquién podria imaginarse la literatura inglesa de ese siglo sin un
Dodsley o la alemana del sig]o giguiente sin un Cottal Bditoriales como éstagse ¢
van convirtiendo en una especie de autoridades. Cnando Cotta, por ejemplo, Io-
gré reunir en su editorial una serie de los més selectos es g oiritus cldsicos, duranie
varios decenios fue casi una garantia (Ec* inmortalidad el hecho de gue a up escri-
tor le imprimieran algo en sus prensas.’

Schiicking muestra igualments que 1a in
mayor afis, puesto que, a la manera deun O
elecciones el gusto deuna época.’

Todo lleva a pensar que la integracion « b0 intelectnal dotado deuna |
autonomia relativa es la condicion de la a nte io tual autbnormo, que
no conoce ni quiere conocer mAds restricciones que las ncias cons umtwaﬁ
‘de su proyecto creador, Bn efecto, se olvida con demasiada frecuencia que el ar- |
tista no siempre ha manifestado respecto a toda restriceidn exterior la impacien-
cla que nos parece que define el proyecto creador. Asf, Scl ngrelata que . E

xandre Pope, que fue consider ado como un notable poets durante todo el sigl
XV, ley6 su obra maestra, una traduccidn de Homero que sus contemp szs
consideraban unamaravilla, asupatrén Wfax, enpr ngudﬁ na numne-
OS2 COnCWTencia b mgxm Samuel J iOﬂz&s’m acepto sin protestar las modifica-

ciade fosdivectores de teairoes |
Brahm, pueden orientar con sus

6D

it
o+

LordH

ciones que le sugirid el noble sefior, Schiicking mull pizca log ¢ ;cmw 8 que ten-
denademostrar que tales p;é icas no eran en modo algunoc excepcionales:

Yaﬂydgmf* famoso discipulo de Chaucer, toler6, el parecer, como la cosa
més natural; que su protector, el dw,ze ”%jimmhmy de Clovcester, her
del rey Enrique V (1 413- 4223, f_mgy a” sus manuscritos. De la vid
Edmmti Sg nse, ccmgmposmw i s kcﬁgc&& CONOCEMOS £asos idénti-

fica é f:,i o de hq mmq

,,35 presenta a un principe que,

Ty,
suii
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or profesional, da lecciones de arte teatral a actores expert

'-ai mua autonomia, el artista afirma con fuer-
a, proclamando su indiferencia roa}mcta al
<y el movimiento romantico comienza el mo-
1 iefcb mtencm creadora que hallaria en los tedricos del ar-
a afirmacién sistematica.’ Bsta nueva definicién revolu-
delintelectual y de su funcidn en la sociedad no siempre
cibid corno tal, en virtud de que lleva # la formacién del sistema de repre-
cataciones v de valote constitutivo de la definicion social del intelectual que
nuesira 8 ﬂ{:muszda(ﬁ}mf‘ como o bvia. Segin Raymond Williams, “el cambio radi-
ideag re el arte, y el artista v su tugar u}iasvmedad” ol cual,
de artistas roménticos, b ake, Wordsworth, Lo}mdwy
5, 1 F Keats de laotra, coincide en Inglaterra
ustrial, gw:vfma(; neo ca :«ut ‘wﬁc s fundamentales:

ja ;E avocacién

uraleza de larelacién entre el eseritor y sus lec-
profunda; en s%u‘rzdc} lugar, se vuelve con-
te respecto al “plblico”; en tercer lugar, la
a copsiderarse como un tipo de produccitn espe-
eta a] s mismas condiciones que la produccién en ge-
to }"ngﬁr lateoria de larealidad ‘%upczmr del arte” como sede de
una vmamarw imaginacion, reviste una importancia creciente; en quinto Iu-
var, la representacion del escritor como creador mdcpm*cﬁwtg, COmo genio
autbnomae, se convierte en una especie deregla,”

3 A 8¢
z’o%sc:én v‘tmt cati

gav:

S'm E:ﬁm*‘af'go cahc* pregun ‘M@o s1hay que considerar la revolucidn estética que
ria de la vealidad superior def arte y del genio auténomo, como
‘compensator 'ia. st cxiaoa por M amenaza que la sociedad in-
tefectual hace en pesar sobre la auto-
atidad itremplazable del hombre cul-

Pﬁ icacion fotal de la realidad una parte de la rea-
d mqumm circulo de lectores que frecuenta-
lunttad o interés, o todo ello ala vez, el artis-

55), Qv}: icking relate ademés que Churchyard, un contempori-
it cu s dedicatorias, con una franqueza que nos parece cini-
1o, habfanadado en el sentido de 1a corriente: Dryden ad-

ue o tonia Ulab preocupacion que conquistar al piblico,

Aeiles, no dudaria en ofreedérselas

iglo XV 1y quizd antes, afirmaciones sd del des-
itoyen, antes del gi-

’u’ﬂ lico, pero numea const
*Ia ulicm 511 ore

1y, 1780-125 an

i
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ta estaba acostumbrado s admitir consejos y criticas, y ese clirculo se sustituye
un piblico, “masa” indiferenciada, impersonal v andnima de lectores gin ro
que son también un mercado de compradores virtuales capaces de dar ala obra una

1

sancién econdmica, la cusl, ademads de que puede ssegurar Ia independencia eco-
nomica e intelectual del artista, no siempre esta desprovista de toda legitimidad cul-
tural; la existencia de un “mercado literario y artistico” hace posible.la formacidn
deun conjunto de profesiones propiaments intelectuales sea porque aparezean nue-
vos personajes o porque los antiguos reciban nuevas funciones, es decir, la integra-
ci6n de un verdadero campo intelectual como sistema de las relaciones que se esta-
blecen entre los agentes del sistera de produccion intelectual * La especificidad de
este sistema de produccién, vinculada a la especificidad de su producto, realidad ¢

doble faz, mercancia y significacion, cuyo valor estético sigue siendo frreductiblc
al valor econdmico, aun cuando la sancién econdmica viene a redoblar la conga.
gracion intelectual, entrafia la especificidad de las relaciones que ahi se establecen:
las relaciones entre cada uno de los agentes del sistema v los agentes o lag instity

-
ol
V]

ciones total o parcialmente externas al sistema, siempre estdn mediatizadas vor las
relaciones que se establecen en el seno mismo del sisterna, es decir, en ol interior
del campo Intelectual, y la competencia por la legitimidad cultural, cuya apuesta v,

al menos en apariencia, cuyo arbitro, es el piblico, nunca se identifica completa-
mente con la competencia por el éxito en el mercado. Es significativo que la irrup-
cion de métodos y de téenicas prestados por ¢l orden econdmico y vinculados 2 1n
comercializacion de la obra de arte, como la publicidad comercial para los prod
tos intelectuales, coincidano s6lo conla glorificacion del artista v de su misidn e
profética, y con el esfuerzo metddico de separar al intelectual y su univers
mundo comun, aungue sea por extiavagancias en el vestir, sino tambidn con 1a de-
clarada intencion de reconocer solamente a ese lector ideal que es un alter ego, os
decir, otro intelectual, contemporéneo o future, capaz de seguir, en su creacidn o
comprension de las obras, la misma vocacion propiamente intelectual gue define 2l

ICw

*R. Williams también pone en evidencia las relaciones de interdependencia que unifican la apa-
ricién de un nuevo pablico que pertenece a una nueva clase social, dewn conjunto de escritor
procedentes de lamisma clage y de instituciones o formas artisticas creadas por esta clase, ]
rheter de la literatura resulta visiblemente afectado por el sistema de comunicacidn ypor o
bio de ptblico. Cuando asistimos a la aparicion de escritores deun nuevo grupo .4
considerar también las instituciones y las formas creadas por el conjunto del grupo al o
necen. Bl teatro isabelino..., como institucidn, fue en gran parte creado por asy res
dentes de las clases medias y alimentado con obras de escritores procedentes en su mayor p
de farnilias de artesanos y de comerciantes, pero de heche fue combatido sin cesar porla o
media de comerciandes v, al mismo tiempo que aceptaba un piblico popular, sobrevivié
ala proteccion de la corte y dela nobleza... Bs posible atribuir la formacidn en el siglo X 1T
un pliblico organizado de clases medias, a clertos escritores del mismo grupo social, per
bién, v sobre todo, hay que ver en ello ef resultado de un desarrollo independis
ung coyuntura a log escritores. La expansian y fa organizacién de estc
wasta el siglo XIX, atrayendo a nuevos escritores de diverso origen soc
dolog con sug instituciones.” (B, Willlsms, The Long Revelution, Hormonds
Books, 1965, p. 266.). '




intelectual auténomo, sin reconocer més legitimidad que la intelectual. “Es bello lo
que corresponde 3 una necesidad interior”, dice Kandinsky. Laafirmacion de la au-
tonomia de la intencién creadora Ileva a una moral de la conviceidn que inclina a
juzgar las obras con base en la pureza de la infencion del artista, v que puede culmi-
nar en una especie de terrorismo del gusto cuando el artista, en nombre de su con-
viceién, exige un reconocimiento incondicional de su obra. Asi, la ambicidn de la
autonomia aparece, desde entonces, como la tendencia especifica del cuerpo inte-
Jectual, El alejamiento del piiblico y el rechazo proclamado de las exigencias vul-
gares que fomentan el culto de Ja forma por sf misma, del arte por el arte acentua-
¢ién sin precedente del aspecto mas especifico y mas irreductible del acto de crea-
cién y, por ello, afirmacion de la especificidad y de la irreductibilidad del creador
vienen acompafiados de un estrechamiento y una intensificacion de las relaciones
entre los miembros de 1a sociedad artistica. De este modo, puede verse que se for-
man las que Schiicking denomina “sociedades de bombos mutuos™, pequefias sec-
tas cerradas en su esoterismo,” al mismo tiempo que aparecen los signos de una nue-
va solidaridad entre el artistay el critico o el periodista.

S6lo se acepta a los criticos que tengan acceso al sancta sanctorumy es-
tén iniciados, es decir, a aquellos que han sido ganados para la concepeidn
estética del grupo... Y de ello se desprende también que cadauno de estos gru-
pos... se convierta en una “sociedad de bombos mutuos”... 31 el mundo con-
temporaneo se sorprendia de que los criticos, representantes en otro tiempo
del gusto conservador, se pasaran sin més al lado del nuevo arte, es porque
desconocialos procesos sociologicos.”

Inspirada por la conviccién tan profundamente inscrita en 1a definicidn so-
cial de la vocacion deintelectual que tiende a admitirse sin discusion de que el pi-
blico estd inevitablemente condenado a la incomprensién, o al menos auna com-
prension diferida, esta “nueva critica” (en el verdadero sentido, por inica vez) se
preocupa por hacer justicia al creador, y, al dejar de sentirse autorizada, como de-
legada del ptiblico cultivado, a discernir un veredicto perentorio en nombre deun
c6digo irrefutable, se coloca incondicionalmente al servicio del artista, cuyas in-
tenciones y razones trata de descifrar escrupulosamente, porque no quiere ser
otra cosa que una interpretacion de experto. Con ello, evidentemente, saca al pii-
blico del juego: v de hecho, puede verse que aparecen, bajo la firma de criticos
dramaticos o artisticos que dejan progresivamente de aludir a la actitud del pti-
blico en los estrenos o en las inauguraciones, expresiones tan elocuentes como:
“Lapieza tuve éxito entre el piblico”™.”

Recordar que el campo intelectual como sistema autbénomo o que prefende

* Bin la obra de Schitcking (pp. 44-6) sc halla una evocacién de las principales tendencias del
“movimiento estético”.
Thid,

i .
ibid.
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{a autonomia cs ¢l producto de un proceso historico de avtonomizacién y de di-
ferenciacidn interna, es legitimar [a autonomizacién metodoldgica que permite
lainvestigacion de la 16gica especifiva de las relaciones que e establecen en el
seno de este sisterna vy lo integran como tal; equivale también a disipar {as ilu-
siones nacidas de la familiaridad, al poner al descubieito que, como producto
de una historia, este sistema no puede disociarse de las condiciones histéricas y
sociales de su integracion y condenar por ello toda tentativa de considerar las
proposiciones que se desprenden del estudio sincrénico de un estado del campo
como verdades esenciales, transhistéricas y transculturales.” Una vez conoci-
das las condiciones histéricas v sociales que hacen posible 1a existencia deun
campo intelectual una vez definidos, al migmo tiempo, los Hmites de validez de
un estudio de un estado de este campo, este estudio adquiere entonces todo su
sentido, porque puede captar “en acto” la totalidad concreta de las relaciones
que integran el campo intelectual como sistema.

Lospéjares de Psafén

Nunca se ha precisado por completo todo lo qus se implica en ¢l hecho de que
el autor escribe para un pablico. Existen pocos actores sociales que dependan tanto
como los artistas, vy mas generalmente los intelectuales enlo que sony enla imagen
que tienen de sf mismos, de la imagen que los demas tienen de ellos y de lo que log
demds son. “Existen cualidades escribe Jean-Paul Sartre, que nos llegan s6lo por
Jos juicios de los demas.”™ Asf ocurre con la cualidad de escritor, enalidad social-
mente definida ¢ inseparable, en cada sociedad v en cada época, de clerta demanda
social, con la cual el escritor debe contar; asi ocurre también, de un modo todavia
més evidente, con el renombre del escritor, es decir, con larepresentacion que la so-
ciedad se hace del valor v de 1a verdad de la obra de un escritor o de un artista, Fl ar-
tista puede aceptar o repudiar a este personaje que la sociedad Ie envia, pero no pue-
de ignorarlo: por medio de esta representacion social, que fiene la opacidad y lane-
cesidad de un dato de hecho, la sociedad interviene, en el centro mismo del proyec-
to creador, Invistiendo al artista de sus exigencias o sus rechazos, de sus esperanzas
o su indiferencia. Independientemente de lo que quiera o haga, el artista debe en-
frentar la definicién social de su obra, es decir, concretamente, los éxitos o fracasos
que ésta tiene, las interpretaciones que deella se dan, larepresentacidn social, ame-
nudo estereotipada y reductora, que de ella se hace el publico de ios aficionados.
En suma, inmerso en Ia angustia de 1a salvacidn, el autor estd condenado a acechar
en la incertidumbre los signos stempre ambigues de una eleccidn siempre pendien-
te: puede vivir el fracaso como un signo de eleccion o el éxito demasiado répido y

" Ts obvio que las proposiciones que se desprenden del estudio de un campo intelectual integra-
do pueden proporcionar el principio de una interpretacion estructural, ya sea de campos intelec-
tuales procedentes de una evolucidn historica diferente, como el campo intelectual de la Atenas
delsiglo V, o bien, incluso, de camnpos intelectiales en via de integrarse.

" X-P. 8artre, Qu'est-ce que la littérature?, Parls, Gallimard, 1948,p. 98.



demasiado estrepitoso como una amenaza de maldicidn (por referencia a una defi-
nicién histérica del artista consagrado o maldito), y debe reconocer necesariamen-
te, en su provecto creador, la verdad del mismo que fa acogida social le remits, por-
que el reconocimiento de esta verdad estd encerrado en un proyecto que es siempre
proyecto de ser reconocido.

Elprovecto creador es el sitio donde se entremezelan y a veces enfran en con-
tradiceién la necesidad intrinseca de la obra que necesita proseguirse, mejorat-
ge, terminarse, v las restricciones sociales que orientan la obra desde fuera. Paul
Valéry oponia “obras que parecen creadas por supiiblico, cuyas expectativas sa-
tisfacen v que por ello casi estdn determinadas por el conocimiento de éstas, y
obras que, por sl contratio, tienden a crear su pitblico”." Sin duda, es posible en-
contrar todos los matices, entre obras exclusivamente determinadas y domina-
das por la representacién (intuitiva o cientificamente informada) de las expecta-
tivas del ptiblico, como los periédicos, los semanarios v las obras de gran difu-
si6n, y las obras enteramente sometidas a las exigencias del creador. De esto se si-
guen importantes consecuencias de método: éste seré tanto mas adecuado cuanto
que las obras a las cuales se aplique (a costa de la autonomizacién metodolégica,
por la cual plantea su objeto como sistema) sean miés autbnomas; un andlisis in-
terno de la obra corre el riesgo de volverse ficticio y equivocado cuando se aplica
alas “obras destinadas & actuar poderosa y brutalmente sobre la sensibilidad, ya
conquistar al puiblico aficionado a las emociones fuertes o las aventuras extra-
fias” de que habla Valéry, a obras creadas por su pablico porque fueron creadas
expresamente para su piblico, comoe lag revistas francesas France-Soir, France-
Dimanche o Paris-Maich o los retratos de Parisiennes, y casi totalmente reducti-
bles a las condiciones econdmicas y sociales de su fabricacion, y por tanto ente-
ramente susceptibles de un andlisis interno. Los que se llaman “autores de €xito”
son sin duda los objetos més ficilmente accesibles a los métodos tradicionales de
Ta soclologia, puesto que puede suponerse que las restricciones sociales (volun-
tad de seguir fiel a una maners que ha triunfado, temor de perder el éxito, etc.)
son mas importantes, en su proyecto intelectual, que lanecesidad intrinsecadela
obra. La mistica jansenista de Tos intelectuales que nunca ven sin suspicacia los
éxitos demasiado estrepitosos puede justificarse en parte por la experiencia: ca-
be la posibilidad de que los creadores scan més vulnerables al éxito que al fraca-
s0 y ocurre, en efecto, que al no saber cdmo triunfar sobre su triunfo, se subordi-
nan a las regtricciones que les impone la definicién social de una obra consagrada
por el éxito. Inversamente, las obras cscapan tanto més completamente a estos
métodos, cuanto sus autores, rehusando ajustarse a las expectativas de los lecto-
res reales, imponen las exigencias que la necesidad dela obra les impone, sin ha-
cer concesion alguna a la representacion, anticipada o comprobada, de la repre-
sentacion que Ios lectores se hacen o se harén de su obra,

Sin embarge, ni siquiera la més “pura” intencién artistica escapa completa-
mente de la sociologla, va que, como se ha visto, puede integrarse gracias a un ti-

FERY 7 ¥ ¢ ’ wY Py YT T i -
Valéry, Huvres, Parls NRF, Col. Plétade, 1 p. 1442
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po particular de condiciones histéricas y sociales, y también porque se ve obliga-
da a referirse a la verdad objetiva que le remite el campo intelectual. La relacion
que el creador mantiene con su creacion es siemipre ambigua v a veces contradic-
toria, en la medida en que la obra intelectual, como objeto simbélico destinade a
comunicarse, como mensaje que puede recibirse o rehusarse, reconocerse o igno-
rarse, y con ¢} al autor del mensaje, obtiene no solamente su valor que es posible
medir por el reconocimiento de los iguales o del gran ptblice, de log contempo-
raneos o de la posteridad, sino también susignificacion y su verdad de los quela
reciben tanto como del que la produce; aunque ocurre que la restriceién social se
manifieste a veces bajo la forma directa y brufal de las presiones financieras o Ia
obligacién juridica, como cuando un comerciante en cuadros exige a un pintor
que se atenga a la forma que le ha dado éxito,” la restriccién social opera por lo
general de modo mas sutil. Hay que preguntarse si alin el autor més indiferente a
las seducciones del éxite y menos dispuesto a hacer concesiones a las exigenciag
del publico, no debe tomar en cuenta la verdad social de su obra que lo rerniten of
publico, los criticos o los analistas y redefinir de acuerdo con ella su proyecto
creador. Confrontada con esta definicidn objetiva, (no se estimula una reflexion
v una explicitacién de su intencién y no se corre el riesgo de transformarla con
ello? De un modo més general, ;no se define el proyecto creador, inevitablemern-
te, por referencia a los proyectos de otros creadores? Hay pocas obras que no con-
tengan indicaciones sobre las representaciones que el autor se hace de su empre-
sa, sobre los conceptos en los cuales imaginé su originalidad y sunovedad, es de-
cir, lo que lo distinguia, a sus propios ojos, de sus contemporancos y sus predece-
sores. Asi, como observa Louis Althusser, Marx nos dejd, de pasada, en el texto o
las notas de £/ Capital, toda una serie de juicios sobre su obra misma, compara-
ciones criticas con sus predecesores (los fisiberatas, Smith, Ricardo, etc.), ¥ por
tltimo observaciones metodolégicas muy precisas, que relacionan sus métodos
de andlisis con el método de las ciencias mateméticas, fisicas, bioldgicas, ete.,y
con el método dialéctico definido por Hegel... Alhablar de'su obra v de sus des-
cubrimientos, Marx reflexionaba en términos filoséficamente adecuados sobre
lanovedad, y por ende la distincién especifica, de su objeto.™
Sin duda, no todos los creadores intelectuales tienen de su obra una reproesen-
taci6n tan consciente; y hay que pensar, por ejemplo, en Flaubert, que sacrifica, a
instancias de Louis Bouilhet, muchas “frases pardsitas” y “entremeses que mode-
ranlaaccién”, las cuales expresaban quizd las tendencias profindas de su genio:
Flaubert fue, evidentemente, el primero en emprender este regreso, esta ro-
mision del discurso a su reverso silencioso que ¢s, para nosotros, en la actyali-
dad, la literatura misma pero que fue, para ¢l, casi siempre inconsciente o peno-
sa. Su conciencia literaria no estaba, y no podia estar, al nivel de su obra y de su
gxperiencia... Flaubert no da ahi (en su cotrespondenicia) una verdadera teoria

* R. Moulin, Le marché de lapeinture en France, essai de sociologie économique, que aparece.
réden las ediciones de Minuit.
S Althuaser, Lire le Capital, Paris, Maspere, 1965, ¢ 1. pp. 9-10.



de su prictica, que le resulta atm, en lo que tiene de audaz, completamente oscu-

2. Bl mismo encontraba L' éducation sentimentale estéticamente fallida, por fal-

ta de accidn, de perspectiva, de construccion. No vefa que este libro era el pri-

mero que lograba esta desdramatizacion, © como casi se quisiera decir, esta des-
novelizacion de la novela donde comenzatia toda la literatura moderma; 0 mas
bien, resentia como una falta lo que es para nosotros 1a cualidad principal.”

Para comprender que el proyecto creador de Flaubert y, al mismo tiempo, to-
da su obra, hubieran sido profundamente transformadas, basta pensar lo que hu-
bicra sido suobra (y la comparacion de Jas versiones de Madame Bovary permite
imaginarlo) si no hubiera tenido que tomar en cuenta censuras que poco lo ayu-
daban a descubrir la verdad de su intencion art{stica y si, en lugar de estar cons-
trefiido a referirse a una estética paralacuallo propio de la obra novelesca reside
en la psicologia de los personajes y en 1a eficacia del relato, hubiera encontrado
en los criticos y en ef piiblico la teoria de ia novela que viene al encuentro de los
novelistas de hoy, a través de la cual los lectores contemporéneos leen la obray
sus silencios.

Desde laaparicién de L’ année derniére & Marienbad dbserva Gérard Genet-
te se produjo en la reputacion de Alain Robbe-Grillet una singular transforma-
¢ién de perspectiva. Hasta entonces, y a pesar de la extrafieza perceptible de sus
primeros libros, Robbe-Grillet pasaba por un escritor realista y objetivo, que pa- -
seaba sobre todas las cosas el ojo impasible de una especie de camara-
estilografica, recortando enlo visible, para cada una de sus novelas, un campo de
observacién que no abandonaba hasta agotar 1os recursos descriptivos de su ser-
ahi, sin preocuparse de la acciénni de fos personajes. Roland Barthes mostrd, a
proposite de Les gommes y de Le voyeur, ¢l aspecto revolucionario de esta des-
cripeién, la cual, al reducir el mundo percibido a una exhibicién de superficies,
eliminaba a la vez “cl objeto clésico” y 1a “gensibilidad roméntica”: adoptados
por el propio Robbe-Grillet, simplificados y popularizados bajo mil diversas for-
mas, estos andlisis desembocaron en la consabida vulgata sobre el nouveau ro-
man [nuevanovela] ylaécole du regard [escucladela pirada]. Robbe-Grillet pa- -
recia entonces definitivamente encerrado en su papel de agrimensor puntilloso, |
denunciado y por tanto adoptado como tal por la critica oficial y el espiritu pabli- ;,

co. L' année demiére 2 Marienbad modifico todo esto de una manera que tuvo :
una eficacia decisiva, gracias a la publicidad propia del evento cinematografico:
he aqui que Robbe-Grillet se vuelve de pronto una especie de autor fantistico,un
espeledlogo delo imaginario, un vidente, un taumaturgo. Lautréamont, Bioy Ca- |
sares, Pirandello v el surrealismo remplazan de pronto Ja Guia de los ferrocarri- |
les y el Catalogo delas armas 'y los ciclos (...). ;Erauna conversion o bienerane-
cesario reconsiderar el “caso Robbe-Grillet”? Releidas deprisa con esta nueva
huz, las novelas anteriores revelaron una irrealidad turbadora, poco antes insos- -
pechable, cuya naturaleza parecia de pronto ficil de identificar: este espacioala

yez inestable y obsesionante, este enfoque ansioso, que pisotea, estas falsas se-

g5, Crenette, Figures, Paris, ed. du Seuil, Col. “Te] Quel”, 1966, pp. 242-243
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mejanzas, estas confusiones de lugares y de personas, este tiempo dilatado, esta
culpabilidad difissa, esta sorda fascinacién de la violencia, eran reconocibles pa-
ratodos: el universo de Robbe-Grillet era el del suefio y de 1a alucinacién, y sdlo
tna lectura inadecuada, poco atenta o mal orientads, nos habla apartado de esta
evidencia{...), Robbe-Grillet dejo de ser el simbolo de un necrrealismo “cosista”
y el sentido pliblico de su obra se incling irresistiblemente hacia la vertiente de lo
imaginario y de la subjetividad. Es posible plantear la objecion de que este cam-
bio de sentido sélo afecta el “mito Robbe-Grillet” v sigue siendo exterior a su
obra; pero se observa una evolucion paralela en las teorfas profesadas por el mis-
mo Robbe-Grillet. Bnire el que afirmaba, en 1953: “Les gommes es una novela
descriptivay cientifica” (...) y el que precisa en 1961 que las descripciones de Le
voyeury de La jalousie “siempre las hace alguien” (..}, para concluir que estas
descripciones son “perfectamente subjetivas” v que esta subjetividad es la carac-
- teristica esencial de lo que se ha lamado el nouveau roman, ;quién no percibe
* uno de estos desplazamientos de acento que sxpresana la vez el giro de unpensa-
mientoy el deseo de alinear las obras pasadas en la nueva perspectiva?”

Gérard Genette concluye este andlisis (que merecia citarse completo por su
precisién etnografica), reivindicando para el escritor el “derecho de contradecis-
se”. Sin embargo, aungue se dedica a mostrar enseguida, mediante unanueva lec-
tura de las obras mismas, la legitimidad de las dos interpretaciones concurrentes,
cabria preguntarse si no ha escamoteado Ja cuestién propiamente sociolégica
que se plantea por el hecho de que Robbe-Grillet ha respaldado sucesivamente
las dos vulgatas contradictorias. La evolucién concomitante del diseurso del
creador sobre su obra, del “mito pliblico” de su obra y quiza, incluso, dela estruc-
tura interna de la obra, lleva a preguntar si las pretensiones jniciales de la objeti~
vidad v la conversidn ulterior a la subjetividad purs, no estdn separadas por una
toma de conciencia y una confesion a sf mismo de la verdad objetivade laobray
del proyecto creador, toma de concienciay confesion que el discurso de los criti-
cos v aun la vulgata piblica de este discurse prepararon y propiciaron: no se ha
subrayado suficientemente, en efecto, que por lo menos en la actualidad el dis-
cursodel eritico sobre 1a obra se presenta al creador mismo no tanto cormo un jui-
cio critico dirigido al valor de la obra sino como una objetivacidn tal del proyecto
creador que puede desprenderse de la obra misma v se distingue por ello, ssen-
cialmente, de la obra como expresion prerreflexiva del proyecto creador, y aln
del discurso tedrico que el creador puede tener de su obra. Se sigue de ahi quela
relacién que vincula al creador (o, con més precision, a la representacién, mas o
menos consciente, que el creador se hace de su intencion creadora) la eritica co-
o esfuerzo de retomar el proyecto ereador a partir de la obra en que éste s0lo se
descubre velandose (a los ojos del creador mismo), no podria describirse, aun-
que la evolucién concomitante del discurso del critico y del discurso del autor so-
bre su obra pueda inclinar a hacerlo, como relacidn de causa a efecto. | Significa-
ria esto que la eficacia de la palabra critica es nula? De hecho, el discurso del crl-
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tico que el creador reconoce porque en ¢ se siente reconocide ¥ pOrque sereco-
noce en &1, no constititye un pleonasmo con la obra, porque integra el provecto
ereador diciéndolo, y, por ello, determina que sea segin se le diga.” z
Por sunaturaleza y su pretensién misma, la objetivacion que realiza la eritica
estd sin duda alguna predispuesta a desempefiar un papel especifico en la defini- -
cidn y la evolucién del proyecto creador, Sin embargo, se realiza la objetivacién
progresiva de la intencibn creadora y se integra este sentido publicodelacbray
del autor, conforme al cual el dutor se define y conrelacién al cual debe definirse,
sblo eny através de todo el sistema de relaciones sociales que el creador sostiene
con el conjunto de agentes que constituyen el campo intelectual en un momento
dado del tiempo; otros artistas, criticos, intermediarios entre el artista yel plibli-
co, tales como los editores, los comerciantes en cuadros o los periodistas encar-
gados de apreciar inmediatamente Jas obras vy de darlas a conocer al ptiblico (y no
de analizarlas cientificamente a la manera del critico propiamente dicho), etc.
Interrogarse sobre la génesis de ese sentido publico es preguntarse quién juzga y
quién consagra, como se opera la seleccion que, en el caos indifsrenciado ¢ inde-
finido de las obras producidas e incluso publicadas, discierne las obras dignas de
ser amadas y admiradas, conservadas y congagradas. ;Es preciso admitir la opi-
ni6én comin seghn fa cual esta tarea incumbe a ciertos “hombres de gusto”, pre-
dispuestos por su audacia o su autoridad 2 moldear el gusto de sus contempord-
neos? Amenudo, ennombre de una representacién carismética de su tarea, el edi- -
tor de vanguardia, actuando a la manera de un “maestro de sabidurfa”, se otorga
la mision de descubrir, en la obra ¥y la persona de quienes vienen a 81, log signos
imperceptibles de la gracia, y de revelarles 2 quiénes ha sabido reconocer entre
quienes han sabido reconocerle. Bs la misma representacion que inspira a menu-
dolacritica ilustrada, el comerciante de cuadros audaz o el aficionado inspirado.
¢Qué ocwire en realidad? Se observa en primer término que log manuscritos que
recibe el editor resultan afectados por diversas determinaciones: muy a menudo
llevan ya la marca del intermediario el cual, a su vez, se encuentra situado en el
campo intelectual como director de coleceidn, lector, “autor de la casa”, critico
conocido por sus juicios corteros o audaces, efc.), a través del cual [legan al edi-
tor;” en segundo lugar, son el resultado de una especie de preseleccidn que los au-
tores mismos practicaron por referenciaa la idea que se hacen del editor, de la ten-

* 8610 un andlisis de la estructura misma de las obras permitivia establecer si la conversién del
proyecto creador que aparece en el discurso del ereador sobre su obra $e manifiesta también en
sus obras mds recientes, las cuales deberia, en esie caso como la simple lectura permite infuir,
presentar la expresién més acabada y més sistematica de Ja infencidn creadora,
*Lasobservaciones de L. L, Schitcking permiten dar un alcance més general a estaproposicion:
“En cuanto a las editoriales, se hace manifiesta otra tendencia que, como tantas en este ferreno,
seencuentra ya en el siglo XVITI, sino antes: se favorece a aquel que tiene relaciones personales
con los sseritores de renombre, que son conocidos exnfre el piblico y gozan de cierto prestigio an-
te el editor. Su voz tiene suficiente peso para allanar el camine del principiante. Asf es que, por
regla general, [a obra de ste no va directamente a la autoridad indicada sino que tiene que hacer
elrodeo, a menudo harto dificnitoso, por el escritorio del artista de renombre” (op. cit, p.78).
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dencia literaria que ¢éste repreovmapar ejemplo, el nouveauromany que hapodi-
do orientar su proyecto creador” §Cusles son los criterios dela seleccién que sl
editor practica dentro de este conjunto preseleccionado? Consciente de no po-
seer la criba que revelaria infaliblemente las obras dignas de conservarse, puede
profesar alavez el relativismo estético méasradical yla fe mas completa enuna eg-
pecie de absoluto del “olfato”. De hecho, la representacion que tiene de su voca-
citn especifica de editor de vanguardia, conscieme de no tener otro principio es-
tético que la desconfianza respecto a todo principio canénico, forma parte, nece-
sariamente, de la imagen que el piblico, los criticos y los creadores se hacen de
su funcién en la division del trabajo intelectual. Esta imagen, que se define por
oposicién a la imagen de los demds editores, se confirma a sus ojos por la elec-
cién de los autores que se seleccionan conrelacion a ella. La representacion que
el editor se hace de su propia préctica (por ejemplo, como audaz e innovadora) y
que la orienta por lo menos tanto como la expresa, la “postura” inteléctual que ge
puede caracterizar muy burdamente como “vanguardista” y que es sin duda e
principio Gltimo y a menudo indefinible de sus elecciones, se integran y se con-
firman por referencia a la representacién que tiene de las mpres‘entaczonm v de
las pO’stmds diferentes a la suya y de la representacion social de su propia postu-
ra.” La situacién de la critica no es muy distinta; las obras ya seleccionadas que
recibe llevan una marca adicional, la del editor (y a veces la del prologuistz, la
del creador o de otros criticos), de tal modo quelalectura que puede hacer de una
obra especifica debe tener presente la representacion social de las caracterfsticas
tipicas de las obras que publica el editor respectivo (por qcmplo nouveau ro-
man, “literatura objetal”, etc.), rcpresentacmn de Ia que ¢l mismo v sus iguales
pueden ser en parte responsables.” ? i Noseveaveces que la critica actiia como inj-
ciada, remitiendo la revelacion descifrada a aquel del que la ha recibido, ¢l cual
la confirma a su vez en su vocacién de intérprete privilegiado, certificando la jus-

¥ puede verse también de qué manera el encuentro entre el autor y el éditcr'\puede vivirse ¢ inter-
pretarse en la 1ogica de la armonfa preestablecida y de la predestinacion. ““;Fsta contento de ser
publicado en las ediciones Minuit? Si hubiera sabido, hubiera ido ahf inmediatamente... Pero ng
me atrevi a hacerlo, porque me parecia demasiado para mi... Hn cambio, envié primero mi ma-
nuscrito a las ediciones X. No es amable que diga eso de X, pero rebusaron mi libro y de todos
miodos lo llevé a las ediciones Minuit. ;Qué tal se entiende con el editor? Comenzé por contar-
mé el libro. Vio cosas que yo no crefa haber mostrado, todo 1o que concierne al tiempo, las coin-
cidencias™ (La Quinzaine Littéraire, 15 deseptiembre de 1966).

? Existir, en este sistema de relaciones simbolicas que integra el campo intelectual, es ser cono-
cido y reconocido en marcas de distincién (una manera, un estilo, una especialidad, etc.), ss-
© guinces diferenciales que pueden investigarse expresamente y que sacan del anonimato y de la
mmgmﬁcancxa

® «Con excepcion de estas primeras pdginas, que se presentan como un pdstxche MAS ¢ INEN0E Vo
tuntario del rouveau roman, L' auberge espagnolerelata una historia rocambolescapero perfec-
tamente ¢lara, cuyo desarrollo obedece a la 1ogica del suefio y no a la de la realidad” (M;emn
Lalou, L' Express, 26 de octubre de 1966). Asi el critico que sospecha que el joven novelist
caido, consciente o incongcientemente, en el juego de capg o0s, cae en &l & suvez al deseribir lo
que considera un reflejo del nouveay roman ula tuz de wnreflejo combn del nouveau rosmean,




teza del desciframiento? En la literaturay 1a pintura se han encontrado a menude,
v se encuentran hoy mas que nunca, tales parejas perfectas. Bl editor, actuando
como comerciante (que tarmbién lo es), puede utilizar téenicamente la represen-
tacidn publica de sus publicaciones por éjemplo, la vulgata del noiveau roman
para lanzar una obra: el discurso que sostiene con ¢l critico, seleccionadono sélo
" en fimeion de su influencia sino también en funcion de las afinidades que puede
tener con la obray que pueden ir hasta la sumisién declarada, es una mezcla en ex-
tremo sutil en que 1a idea que se hace de la obra se integra con la idea que se hace
de laidea que el critico, dada la representacion que tiene de sus publicaciones, po-
dré tener delaobra.
¢ No es el editor un buen socidlogo cuando observa que el nouveau roman no
es otra cosa que el conjunto de novelas publicadas bajo la cubierta de las edicie-
nes Minuit? Es significativo que lo que se ha convertide en el nombre de una es-
cuela literaria, tomado por los.propios autores, haya sido antes, como entre los
“Impresionistas”, una etiqueta peyorativa pegada por un critico iradicionalista a
las novelas publicadas por las ediciones Minuit: Sin embargo, alos autores no les
basta con asumir esta definicién piblica de su empresa; han sido definidos con
ella enla medida en que han sabido definirse en relacion con ella: del mismo mo-
do que ¢l plblico ha sido invitado a buscar v a inventar los vinculos que podian
reunir las obras publicadas bajo lamisma cubierta, ;no se ha estimulado alos au-
tores a que piensen que constituyen una escuela, y no v simple grupo ocasional,
por lanecesidad de confrontarse y conformarse ala imagen que el piblico se ha-
cla de ellos? De hecho, han retomado por su parte no sélo la denominacién, sino
también la vulgata que definfa su imagen piblica, identificindose conuna iden-
tidad social impuesta desde afuera y surgida primero de un simple acercamiento,
para hacer de ello un proyecto colectivo. Invitados a situarse en una relacion en-
tre 51, a ver en cada uno de Jos demés una expresién de su propia verdad, a reco-
nocerse en los que reconociesen como miembros auténticos de la escuela, jno se
les Ilevaba a constituir explicitamente el principio de lo que debia unirles, puesto
que se les percibia como si constituyeran una unidad? Paralelamente, a medida
que el grupo aparece y se afirma més claramente como una escuela, no leva ca-
davezmésalos criticosy al pliblico a buscar los signos de lo que une alos miem-
bros de la escuela v que los separa de las demés escuelas, a distinguir lo que po-
dria estar emparentado, y a emparentar lo que podria estar separado? Bl piiblico
estd también invitado a entrar en el juego de las imagenes, iIndefinidamente refie-
jadas, que terminan por existir como reales enun universo en que no hay otra co-
sa real que los reflejos. La posicidn vanguardista (que no es necesariamente re-
ductible aun esnobismo) debe forjar, acoger y levar a cuestas las “teorias” capa-
ces de fundamentar como razén una adhesidn que nada debe a sus razones, Es
pTECis0 citar una vez mas a Proust:

“Porque se orefa ‘avanzada’ v (en arte fmicarente) 'nunca demasiado 2 1a iz~
quierda’, decia (vime. de Cambremmer), se imagiriaba que no solamente la misica
progresaba, sino que lo hacfa sobre una sola linea, v que Debussy era, en clerto
mode, un poco mas que Wagner, todavia un poco més avanzado que Wagner. No
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" se daba cuenta de que si Debussy no era tan inaepon liente conres
de lo que ella misma habfa de creer al cabo de algunos a fos, porque, a pesar d
do, uno utiliza las armas conquistadas para acabar ds liberarse de aguello quemo-
mentineamente ha vencido, trataba, sin embargo, despuds dela saturacidn que co-
menzaba a tenerse de las obras demasiado corapletas, en que todo estd exp resado,

" de contentar una necesidad contraria. Maturalmente, habia teorfas que apoyaban
momentineamente esta reaccidn, semejantes 2 aquellas que, en politica, vienen
en apoyo de las leyes confra las congregaciones, guertas en Oriente (enseflanza
contra natura, peligro amarillo, efe,, ef0.). Declase que a una época deprise era
conveniente un arte rapido, absolutamente como se habia dicho gue la guerra futu-
ra no podia durar més de quince dias, 0 que con los ferrocarriles se abandonarian
fos rinconcitos caros de las diligencias.”™

~ Asi, el sentido ptiblico de la obra, como juicio objetivamente instituido sobre
elvalory la verdad de la obra (con relacién al cual todo juicio de gusto individual
seve obligado a definirse), es necesariaments colectivo. Es deciy, ¢l sujeto del jui-
cio estético es un “nosotros” que puede tomarse por un “yo”: la objetivaciondela
intencion creadora, que podria denominarse “publicacion” {entendiendo con
ello el hecho de “volverse piiblica™), se realiza a través de una infinidad de rela-
ciones sociales especificas, relaciones entre el editor v el autor, relaciones entre
el autor v 1a critica, relaciones entre los autores, etc. Bn cadavna de estas relacio-
nes, cada uno de los agentes empefiano solamente la representacién socialments
constituida que tiene del otro término de larelacion (larepresentacién de su posi-
cién y de su funcion en el campo intelectual, de su imagen piblica como autor
consagrado o maldito, como editor de veanguardia o tradicional, ete.), sino tam-
bién la representacién de la representacion que &l otro término de la relacion tie-
ne de €1, es decir, de la definicion social de su verdad v de su valor que se integra
eny por el conjunto de las relaciones entre todos los miembros del universo inte-
lectual. Se sigue de ello que larelacién gue el creador mantiene con su obra estd
siempre mediatizado por la relacion que mantiene con el sentido plblice de su
obra, sentido que se le recuerda concretamente a rafz de todas las relaciones que
mantiene con los autores miembros del universo intelectual, y que es el producto
de interaceiones infinitamente complejas entre actos intelectuales, como juicios
alavez deterrinados y determinantes sobre laverdad y el valor de las obrasy de
los autores. Asi, el juicio estético mas singulary més personal serefiercauna sig-
nificacién comin, ya integrada: la relacién con una obra, incluso la propia, es
siempre una relacién con una obra juzgada, cuya verdad v valor Gltimos munca
son sino el conjunto de los juicios potenciales sobre Ia obra, que el conjunto de
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Y44, Proust, En busca del tiempo perdido, I, 11 Sodoma y Gomorra, Barcelons, Josd Janes Bditor,
1952, p. 226. Las elecciones se dan a menude justi ficaciones atin més sumariag; el mecanismo de bls-
culd segiin el cual cada generacién tiende a rechazar os postulados implicitos qus fundamentaban ¢l
consenso de la generacidn precedents, toma prestada una parte de su eficacia del temor social de apa-
recer vinculado a una época superada y enconirarse situado por ello en una posicidn devaluada del
campo intelectual; numerosos rechazos, atin en lag materias menos acumulativas, sélo tienen este fn-
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damento (“Jiteratura de preguetia”, “sociologia do latercera rephiblica” o “arte caduca™).
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dré o podria formular al referirse, en to-
dos ic cages, alarepre fm’cagmn 506 151 de 1a obra come integracion de juicios
singulares sobre la obra.

Envirtud de que el sentido singular debe siempre definirss en relacion con el
seniido {;m*ﬁﬁ c:o:«ru‘ibmya ‘*'ae‘%sariameme a definir lo que serd una nueva reali-
. Bl juicio de la historia que seré el juicio Gltimo so-
! neauzado en el juicio del primer lector v 1a posteri-
omar en ouenta el sentido pui;hco que los contempor 4neos le hubie-
0. Psafén, joven pastor Hdlo, ensefi6 a los pajaros a repetir: “Psafon es
un dm; . J_i oir que los péjaros hablaban v lo que decian, los conciudadanos de
Psafén lo aclamaron como un dios.

Sibiencadaunade Ea: “3»2“* del cam pu intelectual depende de todas las de-
més, no dependen todas, T gm o, de todas las demés: como en el juego
de ajedrez, en que la smue de I’z reing puedp depender del mds insignificante
peon, sin q&m la reina cﬁe}e por ello de tener un poder infinitamente mayor que
cualquier otra pieza, asi las partes constitutivas del campo intelectnal, que estén
colocadas en una rela ;531 de interdependencia funcional, resultan, sin embargo,

separadas por diferencias de peso funcionaly contribuyen de manera muy desi-
gual a daral campo mciwiaal su estructura especifica. En efecto, la estructura di-
némica del campo intelectual no es més que el sistema de interacciones entre una
pluralidad de instancias, agentes aislados, como el creador intelectual, o siste-
mas de agentes, como el sistemna de ensefianza, las academias o los cendculos,
que se definen, por lo menos en lo csencial, en su sery en su funcidn, por su posi-
cidén en esta estructura v por ka autoridad, mas o menos reconccida, es decir, méds
O IMEnos mt@ﬁsa v més o menos extendida, y siempre mediatizada por su interac-
cibn, que ejercen o pretenden gjercer sobre el publico, apuesta, y en cierta medi-
dad zbzm,dc l& competencia por la consagracién y la legitimidad intelectuales.”
Yases q se trate delas clases altas, cgw sancionan por surango social el ran-
o de las obras que consumen en la jerarqufa de obras legitimas, ya se trate de ins-
tituciones especificas, como el sigtema escolar 'y las academias, que consagran
por su aaﬁ, ridad v su ensefianza un género de obras y un tipo de hombre cultiva-
do, yase trate inc “luso de grupos literarios o artisticos como los cenéculos, cireu-
fos de criticos, “salones” o “cafés”, alos cuales sereconoce unpapel de gufas cul-
turales o de c"ﬁze markers, cxiste casi siempre, hasta cierto punto, en toda socie-
dad, una plu aL‘iddd de potencias sociales, a veces concurrentes, a Veces conger-
tadas, lasc enviriud de supoderpolftico o scondmico o de las garantias ins-
titucionales de disponen, estén en ca‘zﬁicmm de imponer sus normas cultu-
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sl arte consiste en uns lucha por ganar adhesiones.” La analogia
npo politico v of campo intelectual se apoya en una intuicidn
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rales a una fraceién mas o menos amplia del campo intelectual, v que reivindi-
can, ipso facto, unalegitimidad cultural, sea por los productos culturales fabrica-
dos por los demés, sea por las obras y las actitudes culturales que trasmiten. Cuan-
do se sujetan a discusidn, estambién ennorbre de la pretension de detentar la or-
todoxia, y cuando se reconocern, s su pretension 4 la ortodoxia la que se recono-
ce. Todo acto cultural, creacion o consumo, encierra la afirmacion implicita del
derecho de expresarse legitimamente, v por ello compromete la posicion del suje-
1o en el campo intelectual y el tipo de legitimidad que se atribuye. De este modo,
el creador mantiene con su obra unarelacién comple‘ramente diferente, cuya mar-
ca lleva necesariamente la obra, segln ocupe una posicidn marginal (con rela-
cién a la universidad, por ejemplo) u oficial. Feuerbach respondié a un amigo
que le aconsejaba solicitaruna citedrauniversitaria: “So6lo soy algo mientras pue-
daseguir siendo nadie”, fraicionando asi, a lavez, sunostalgia de la integracion a
lainstitucion oficial y la verdad objetiva del proyecto creador, constrefiido a daﬁw
nirse por oposicién ala filosofia oficial que lo habia rechazado. Desterrado do
universidad a raiz de sus Pensées sur lamort etl'immortalité, s6lo escapaba a LA
restricciones del Estado para asumir un papel de fildsofo libre y de pensador revo-
lucionario que, por surechazo, la filosofia oficial le habia incluso asignado.
La estructura del campo intelectual mantiene una relacién de interdependencia
“con una de las estructuras fundamentales del campc cultural, 1a de las obras cultu-
rales, jerarquizadas segim su grado de legitimidad. Se observa, en efecto, enuna so-
ciedad dada, en un momento dade del tiempo, que todas las significaciones cultu-
rales, las representaciones teatrales, los espectaculos deportivos, los recitales de
canciones, de poesia o de musica de cdmara, las operetas u dperas, no son equiva-
lentes en dignidad y en valor y no exigen con la misma urgencia la misma aproxi-
macién. En otras palabras, los diferentes sistemas de expresion, desde el teatro has-
“ta la televisién, se organizan objetivamente seghn una jerarquia independiente de
fas opiniones individuales que define la legitimidad cultuxal y sus grados.” Ante las
significaciones situadas fuera de la esfera de la cultura legitima, los consumidores
se sienten autorizados a seguir siendo simples consumidores y 4 Juzgar libremente:
por el confrario, en el campo dela cultura consagrada, se sienten sujetos a normas
objetivas y obligados a adoptar una actitud devota, ceremonial v ritualizada. Asi,

¥ Legitimidad no es legalidad: si los individuos de las clases menos favorecidas en materis de
cultura reconocen casi siempre, por lo menos de labios para afuera, la legitimidad de las reglas
estéticas propuestas por la culfura ilustrada, esto no excluye que puedan pasar toda su vida, de
facto, fuera del campo de aplicacién de estas reglas, sin que por ello éstas pierdan su legitimi-
dad, es decir, su pretension de ser universalmente reconocidas. La regls legitima puede no déter-
minar enmodo alguno las conducto que se sithian en su zona de influencia, ¢ inchuso puede tener
solamente excepeiones, pero no por ello define menos fe modalidad de Ia experiencia que acom-
pafla estas conductas y no puede ser pensada y reconocida, sobre todo cuando se hat ramgmm«
do, como la regla de las conductas culturales cuando se pretenden legltimas, Bn suma, Iz exis-
tencia de lo que s¢ Hama legitimidad cultural consiste en que todo individuo, lo quiera o no, m ad-
mita 0 no, es v se sabe colocado en el campo de aplicacién de un sistema de rewiaz que pen
calificar y jerarquizar su comportamiento bajo la relacién de la cultura,




por fj emplo, el jazz, €l cine o la fotogratia no suscitan (porque no la demandan con
fa misma urgencia) la actitud de devoum; que es moneda cortiente cuando se frata
de obras de cultura ilnstrada. Bs cierto que algums virtuosos transfieren a estas ar-
tes en via de legitimacion los modelos de comportamiento que tenen curso en el
campo de la cultura tradicional. Pero a falta de una institucion encargada de ense-
fiarlos metddica v sisteméticamente, y de consagrarios por ello como partes consti-
tutivas de la cultura legitima, la mayor parte de las personas las viven de un'modo
completarnente diferente. El conocimiento erudito de la historia de estas artes y la
familiaridad con las reglas téenicas o los principios tedricos que las caracterizan s6-
lo se encuentran excepeionalmente, porque no existe la necesidad, como en otros
casos, de realizar un esfierzo por adquirir, conservar v transformar este grupo de
conocimientos, que forman parte de los requisitos previos y de los acompafiamien-
tos rituales de la degustacion ilustrada. :
Se pasa, pues, paulatinamente, de las artes pleﬁgmpms consagradas, como el fea-
tro, la pintura, la escultura, la literatura o la nx0isica cldsica (entre las cuales tambidn
se establecen jerarquias que pueden variar en el curso del tiempo), a sistemas de sig-
nificaciones abandonados {(al menos a pﬂmﬂza vista) alo arbitrario individual, va se
trate de la decoracion, los cosméticos o la cocina. La existencia de obras consagra-
das y de toda una serie de reglas que definen la aproximacién sacramental, supone
una institucion cuya funcidn no sea solamente de transmision y de difusion, sino
también de legitimacion. Enefecto, el jazz o ¢l cine se presentan a través de medios
de expresion por lo menos tan poderosos coma los que se utilizan para las obras de
cultura mas tradicionales; existen cendculos de eriticos profesionales, que cuentan
con revistas erudifas, v tribunas en radio y televisidn v que, como signo de su pre-
tensién ala legitimidad enltural, a menudo tratan de imitarel tono docto v fastidioso
de la critica universitaria, y de tomar prestada de ella el culto 2 1a erudicién por la eru-
dicién como si, perseguidos por la inquietud de su legitimidad, sélo pudiesen adop-
tarla exagerando los signos exteriores, a los cuales se reconoce la auteridad de los
gster*tado es del monope:)ha dela icg.,xmnacmﬂ institucional, esto es, los profesores.
A menudo; empujados hacia artes “marginales” por una posicidn marginal en el
campo ntelectual, estos individuos aislados y desprovistos de toda garantia institu-
cional, que por estar colocados en una situacién de competencia son propensos a
emitir juicios muy divergentes v, si es pogible decirlo, insustituibles, nunca logran te-
ner mayor aleance que el de capillas restringidas de aficionados, tales como circulos
de jazz o clubes de cinéfilos. Asi, por ejemplo, la situacién de la fotografiz en la je-
rarcaia de lag obras v las préicticas legftimas, a medio camino entre las practicas
“vnlgares”, abandonadas aparentemente 2 1a anarquia de fos gustos v de los colores,
v las pricticas culturales nobles, sometidas a reglas estrictas, explica la ambigtiedad
de las actitudes que suscita, sobro todo entre los miembros de la clase cultivada A
diferencia de una practica legitima, una pmcﬁca en via de legitimacion plantea alos
que se entregan a ella la cuestidén de su pL opia legitimidad. Los que quieren romper
conlasroglas dela prz’wﬁsa corn y rehiisan conferir a su actividad y a su producto
1 szgmm,(-uén y la fincidn acostumbradas, se ven constrefiidos a crear {nlegra-
wente el sustituto (que no puede aparecer como tal) de lo que se ha dado, con la for-
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ma de certidumbre imediata, 3 los ficles et
miento de la legitimidad cultural delapr éche: todas lag reiteraciones que le
lidarias, desde ics modelos téenicos hasta last ff’ﬁ ias estéticas. Puede verse asi
forma de la relacion de pa*tic;pacmrs e cada E,U}”“ mar h{:ﬁf’ {‘Gﬂ el oz ATIPO dﬁ i
obras culturales, v, en particular, el contenido de
la forma de su proyecto creador (por ejemplo, el ;f it 51 ﬂ@x&f}naés ¥
explicitado), dependen estrecharmente de su p%wm en c} carmnpo mteivmai
Asi ocurre también con la temética v 1a problernética que define la especificidad
del pensamiento de un intelectual, y que un andlisis lexicolégico, entre otras toni-
cas, podtia captar de nuevo; segln la posicidn que ocupacn ei campo intelectual, ca-
“da intelectual éstd condicionado a orientar su actividad hacia tal o cual regibn del

L

campo eultural que forma parte del legado de Jas generaciones pasadas, parte re-
creada, reinterpretada v transformada por los contempordneos, y a gostener clerto ti-
\ po de relacitn, més o menos ficil o laboriosa, natiral o dramética, con'las “1gmﬁca~
ciones, mAs o menos consagradas, mas o menos nobles, mds 0 menos marﬂmm,
més 0 menos originales, en fin, que forman esta regidn de lca _m cultnral, Bastarfa
frecuent Eﬁ s ia(ﬁﬁ(}

sujetar 2 un anélisis metddico las referencias a los anfores, ¢
: gencld“d o su disparidad (adecmias para revelar el grado de
tud v la diversidad de las regiones del campo que designan,
quia de Jos valores legitimos de las autoridades o de f2s gammxf wvocadas, 1as re-
misiones implicitas o tAcitas (suprema elegancia o suprema ingenuidad), poniendo
particular atencion a la modalidad p&zf‘cular delacita, irr u:wmm ablernente nniversi-
taria o negligente, humilde o soberbia, ostentosa o necesaria, para ha cer aparecer
“familias de pensamiento” que son en realidad familias de cultura,
podrfan vineularse con posiciones uplsas -actuales o potencial o pPro-
fesadas, en el campo mte‘mtuai v més precisam g,ni::;, con las relaciones fmi s, pa-
sadas y presentes, con la institucion universitaria.”
Si bien es cierto que la estructura del campo intelectnal puede ser mas ¢

nos compleja y més o menos diversificada seghin las sociedades o segln las &po-
cas, y el peso funcional de las diferentes instancias 1eg}tcmgw o gque pretenden la
legitimidad cultural se encuentre en cada caso modificado, no es menos cierto
que algunas relaciones sociales fundamentales se encuentran a partir del mo-
mento en que existe una socicdad intelectual do tﬂdz le una autonomi
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aia relativa

respecto a los poderes politico, econdmico y religioso: ;s‘aai@ne‘s entre 10< crea
dores, contempordneos o de épocas diferentes, g,aa,i o desigus

dos por diferentes piblicos y por instancias des 1gu&merue legi i nad
mantes, relaciones entre los creadores v las dife
dad, instancias de le,g;tzmacwg iagltzmas 0 gue prete
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: xm;éd cat }5~
mias, sociedades de sabiog, cendculos, circulos o grupos m_;ws;mm més o e~
nos reconocidos o malditos, instancias de legitimacidn v de transmision como

las revistas cientificas, contodos Eco t p s v todas las dobles pertenencias

7 Ts obvio que la aprehensién del campo intelectual como taly la descripeion socioldgica de es-
te campo son mas o tenos accesibles seglin la posicion ooupada en el campo.




posibles. Se sigue de esto que las relaciones que cada intelectual puede mantener
con cada vio de los demds miembros de Ja w@z@d&d intelectual o con el piblico
v, a jm’;isw’ oon toda realida %s sial exterior al campo intelectual {cormo su clase
ocial de e:;ﬂgszz v de pertenencia o poderes econdmicos tales como los comer-
ciantes o los radores), es éliﬂ@didt%aé&a por la estructura del campo inte-
fectual, o mas eyautammra por su posicidn con relacién a las autoridades pro-
piamente culturales, cuyos poderes organizan el campo intelectual: los actos o
fos j**icics culturales encierran siempre una referencia a la ortodoxia. Sin etnbar-
£0, mAs pmﬁmé&memw, en el seno del campo intelectual como sistema estructu-
rado, todos los individuos y todos log grupos soclales que estan especifica v durs-
demmem' abocados ala mm“ﬁuizﬁsiéﬁ de los bienes de cultura (para trasponer
una formuls weberiana), sostienen no s6lo relaciones de compc’r@nma sino tam-
?3‘ én dzu;mm., de complementariedad funcional, de modo que cada uno de los
50 de log sisternas de agentes que forman parte del campo intelectual debe
te J&S 0 menos gr anf’e de sus caracteristicas a la posicién que ocupa en es-
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1car gadade Dcx pemm y detrang mitirun capital de significaciones con-
g 7 saber, la cultura que le ha sido legada por los creadores intelectuales
del :}dbaéQ, v deplegar a una practica modelada segiin los modelos de esta cultu-
ra aun piblico bombardeado por mensajes competitivos, cismaéticos o heréticos
por gjemplo, en nuestras sociedades, los medios de comunicacidn modernos,
constrefiida a fundamentar y delimitar de manera sistematica la esfera de la cul-
tra ortodoxay la esfera de la eultura herética, al mismo tiempo que a defender la
cultura consagrada contra los desafios incesantes que le lanzan, por su sola exis-
tencia o por sus agresiones directas, los nuevos creadores, capaces de suscitaren
el pablico (v sobre todo en 1as capas intelectuales) nuevas exigencias e inquietu-
des competidoras, la escuela ge halla investida de una funcién completamente
andlogaaladelalglesia, lacual, seglin Max Weber, debe “flindamentar y delimi-
i fticamente la nueva domrm'\ victoriosa, o defender la antigua contra
blecerlo quc tiens o nio valor sagrado, y hacerlo penc-
ie los laicos”. Se sigue de esto que el gistema de enseflanza, en tanto
specialmente disefiada para conservar, transmitir e inculear la cultu-
nica de una sociedad, debe much s de sus caracteres de estructura y de
funclonamiento al hecho de que debe Lumghr estas funciones c%pacxﬁ icas. Sesi-
gue también que muchos rasgos caracteristicos de la ensefianza y de quienes en-
sefian, que fas deseripeiones de muchos criticos sélo pemiben para denunciarios,
pertenscen ala acﬁgrmn de la funcion de ensefianza. A st por gjemplo, seria fa-
i que la rutina v la accibn rutinizante de la escuslay de los profesores
izan tanto las grandes pmfcciag culturales como las pequefias here-
enndo desprovistas de cualguier otro contenido aparte de esta dermincia)
eoen sin dud Ji (,.«Vl{:it},@ﬂ’?(ilt@ 1 la l6gica de una institucidn investida fim-
38 ¢ wibi de conservacion cultural,
Lo que se describe a2 menudo como competencia por el éxito es en realidad
urs competencia por ia consagracién, que tiene por campo un universo intelec-




tual dominado por la competencia de lag instancias que pretendes el maonopolio
de lalegitimidad cultural y el derecho a detentar y discernir esta consagracion en
nombre de principios profundamente opuestos, qutoridad de Ju pem‘();a quereis
vindica el creador, auforidad institucional que se atribuye el profesor, Se sigue
de esto que la oposicién y la complementariedad entre 1os creadores vlos px‘o;’:‘e‘%
sores constifuyen sin duda la estructura fundamental del campo intelectu al, por
la misma raz6n que la oposicion entre el sacerdote y el profeta (con la oposicion
secundaria entre el sacerdote y el brujo) domina, seglin Max Weber, el campo reli-
gioso. Los conservadores de la cultura, vesionsables de la prédica cultural v de
la organizacién del aprendizaje capaz de producir la devocién cultural, se opo-
nenalos creadores de cultura, auctores capaces de imponer su auctoritas en ra-
teriaartistica o cientifica (como otros lo hacen en materia ética, religiosa o politi-
ca), deJamisma manera que la permanencia y Ia omnipresencia de la institucidn
legitima y organizada se oponen a la fulguracion nica, discontinua y puntual de
unacreacién que en simisma tiene todo su principio de legitimacién. Bstos dos ti-
pos de proyectos culturales estan tan manifiestamente opuestos, que la denuncia
de la rutina profesoral, consustancial de alguna manera ala ambicién profética
hace las veces, muy a mernudo, de patente de calificacidn profética, Conflicto er .
tre sacerdote y brujo que quiere ser conflicto entre sacerdote y profeta o quizd
conilicto entre profetas que compiten, ¢l debate sobre la “nueva critica” que ha
contrapuesto a Raymond Picard y a Roland Barthes proporciona la mejor ilustra-
cibn de estos andlisis. Cabe preguntarse si el proyecto intelectual de cads uno de
los oponentes tiene otro contenido que laoposicion al proyecto del otro. El sacer-
dote denuncia “las revelaciones de ordculo” y “el espiritu sistemético”, en suma
el espiritu profético y “de vaticinio” del brujo;™ el brujo, denuncia el arcafsmo 3;
el congervatismo, larutina y la rutinizacidn, laignorancia pedante v 1a pmd&néia
mezquina del sacerdote.” Los dos estan en su papel: de un lado, el orden v del
otro el desorden.””
Cada intelectual inserta en sus relaciones con los demds intelectuales una pre-
tension ala consagracitn cultural (o alalegitimidad) que depende, en su formay
en los derechos que invoca, de la posicion que ocupaen el camipo intelectual y en
particular en relacion con la universidad, detentadora en Gltima instancia de los
signos infalibles de la consagracidn: mientras la academia, que pretende el mono-
polio de la consagracién de los creadores contempordneos, contribuye a organi-

# Cf. R. Picard, Nouvelle critique ou nouvelle imposture, Paris, Jean-Jacques Pauvert, col. “Li-

bertes”, pp. 24, 35,58, 76.

P CL R, Barthes, op. ¢if.: “La verdadera critica se emplea para rebajarun punto: lo que es banal
. enla vida no debe revelarse; por el contrario, 1o que no estd en la obra debe hacerse banal™ (p.

22};“1Qué sabe de Freud aparte de lo que ha leido en la coleccidn Que sais-je? (p, 24).

¥ “Ciertamente, estas tarcas rigurosas y modestas resultan absolutamente indispensables; nero

el desorden de Barthes y de sus amigos debe ser también una oportanidad para todos de hacer un

serio examen de conciencia” (R. Picard, op. ¢it, p. 79).

" Juego de palabras sin equivalente exacto en espafiol: ménage vs. rémiue-ménage, como sentid
©deorden vs, seatido de trastorno, [N. de T.]




zar el campo intelectual bajo la relacion de 13 ortodoxia, poruna jurispmdancia
que combina la tradicion v la innovacion, 12 universidad pretende el monopolio
de la transtoision de las obras consagradas del pasado, que COonsagra como “clasi-
cas”, y el monopolio de 1a legitimacion y de 12 consagracion (entre ofras cosas
con el diploma) de los copsumidores culfurales s conformes. 5¢ comprende
porellola agresividad ambivalente de los creadores que, atentos a los signos de
su consagracion universitaria, no pueden ignorar que 1a confirmacién no puede
flegarlesen Gitima instancia de una institucidn enque toda su actividad creadora,
sin dejar de estar sometida a esta instancia, desafia la legitimidad. Igualmente,
més de una agresion contra la ortodoxia universitaria procede de 1os intelectua-
jes situados en los margenes del sistema universitario y llevados 2 desafiar alegi-
timidad, probando asi que reconocen suficientemente su veredicto comopara €~
procharle que no los haya reconocido.™

Fn efecto, cadauno tiene 1a intnicion de que HUMeTosos conflictos, que se enm-
prenden en apariencia en el cielo puro de los principios y de las teorias, deben
siempre la parte més oscura de sus razones de existencia, y 4 veces toda su exis-
tencia, a las tensiones latentes 0 patentes del campo intelectual. (Como com-
prender, de otro modo, que tantas querelias ideolégicas del pasado nos resulten
incomprensibles? La {nica participacion real en los conflictos antiguos asequi-
bles es quizé la que permiten las homologias de posicién enire campos intelec-
tuales de épocas diferentes: cuando Proust se dirige a Saint-Beuve, ;00 ©8 aCas0
Balzac denunciando al que denorminaba Saint-Bévue? La razon fltima de 108
conflictos, ficticios o fund amentados, que dividen el campo intelectual de acuer-
do con sus Hneas de fuerza, y que constituyen sin duda alguna el factor mas deci-
givo del cambio cultural, debe buscarse al menos tanto en las determinantes obje-

tivas de la posicion delos quea ella se vinculan como en las razones que danyse
dan para vincularse.

Flinconscienie cultnral

Por Giltimo, el intelectual esth situado historicay socialmente, en la medida
en que forma parte de un campo intelectual, por referencia al cual su proyecto
creador se define v se integra, &N 1a medida, si se quiere, €n que &8 contempora-
" neo de aquellos con quienes S¢ comunica y & quiencs se dirige con su obra, rec-
riendo implicitamente & todo un codigo que tiene en comin con ellos: temasy

problemas a la orden del dia, formas de razonar, formas de percepeion, ete. Sus
elecciones intelectuales o artisticas ads conscientes estan sicmpre orientadas

* gte tipo de actitudes ambivalentes & particularmente popular entxe Tas capas inferiores de 1
intelligentsia, entre los periodistas, Jos vulgarizadores, los artistas en eftredicho, fos producto-
ves de radio y television, elc.; ichas conductas y opiniones tienen suralz en la relacion que Tos-
intelectuales rantisnen con s pagado escolary almismo tigrapo conla institucidn escolar.
" juego de palabras intraducible: Saint-Bévue, fonéticamente semejante a Saint-Beuve, signifi-
ca*San Frror”. [N.de T ' :
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por sucultura y su gusto, interiorizaciones de la cultura ok
deuna época o deuna clase. La cultura que Incorpora i :
g0 que, agregandose de alguna manera auna intencifh presxistents, permeiezca
ireductible 2 su realizacidn, sino que constituye, por el contrario, la condicion
de posibilidad de la integracion concreta do una intencidn artistics en una obra,
por Ja misma razon que 1a lengua coma “tesoro comtn” es la condicién de Ia for-
raulacién de la palabra més especifica, Por tamto, la obra s siempre clipse, elipse
de 1o esencial; sobreentiende lo que sostiens, es decir, los postulados v los axio-
mas que asume implicitamente, cuya axjomética debe elaborar la clencia de la
cultura. Lo que fraiciona el silencio elocuente de la obra es precisamente la cultu-
ta (en sentido subjetivo) con 12 cual el creador participa de su clase, de su socie-
dad y de su época, y que incorpora, gin saberlo, en sus creaciones en apariencia
més irremplazables; son 1os credos tan obvios que estin thcitamente presupbes-
tos, més que explicitamente postulados; son las formas de pensar, las formas de
légica, los giros estilisticos, ¥ las contrasefias, existencia, situacion y autentici-
dad ayer, hoy estructura, inconsciente v praxis, que parecen fan naturales ¢ inevi-
tables que no constituyen, propiamente hablando, el obieto deuna sleccidn cons-
ciente; es el “pathos metafisico” conforme al término de Arthur O. Lovejoy,” o,
si se quiere, la tonalidad de humor que solorea todas [as expresionss de una épo-
ca, atim las més remotas en el campo cultural, por ejemplola literatura y el arte de -
losjardines. Elacuerdo sobre esta axiomética implicita del entendimiento y deta
efectividad es lo que fundamenta la infegracion 6gica deuna sociedad y de una
época. Sila “filosofia sin sujeto” que regresa actualments con gran estruendo al
frente del escenario intelectual, bajo la forma del estructuralismo lingilistico o an-
tropolégico, parece ejerser una verdadera fascinacion sobre quienes apenas ayer
se consideraban en el extremo opuesto del horizonts ideolégico, y que la comba-
tian en nombre de los derechos imprescriptibles dela conciencia v do la subjeti-
vidad, se debe a que, a diferencia del durkcheimismo que resucita bajo la aparien- i
cianueva, desprende menos metédica v brutalmente todas las consecuencias an-
tropolégicas de sus descubrimientos, de suerte que es posible olvidar que logue -
¢s cierto del pensamiento salvaje es sierto de todo pensamiento culio. “Para :
los juicios y los razonamientos de la magia sean validos, escribla Mauss, €37
ciso que tengan un principio sustraido al examen. Se discute sobre la presencia
aqui o alld y no sobre la existencia del mang. Fn cambio, estos principios de jui-
cios y de razonamientos, sin los cuales ne se les cree posibles, sonlo que se Hlama
categorfas en filosofia. Constantemente presentes on el lenguaje, sin que sean en
¢l necesariamente explicitas, existen de ordinario s bien bajo la forma dehibi- -
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tos que dirigen la conciencia, en i inconscientes.” 500 én principios sus-
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as que fundamen-
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traidos al examen v categorias de pensamiento inconscientes |

% 4. 0. Lovejoy, The Great Chain of Being, A Study of the History of an Idea, Harvard Univer-’
sity Press, 1961, p. 11

$ 51, Wanss, "Iniroduction & 1 analyse de quslques phéncménes religiewr”, en Mélanges ' hiss
foire des religions, XKIK,



rehensidn comim del mundo y que tratan siempre de insinuarse en
1cientifica.
16 hf,é rd habla el mm“ lenguaje de Mauss cuando seffala que los “héabitos
23", ya se trate de la “mentalidad euclidiana”, del “inconsciente geomé-
trico” vinculado al aprendizsje de Ea geometria euclidiana, o incluso de la “dia-
léctica de la forma y de lamateria, “son todos ellos anguilosamientos que es pre-
ciso sar pata volver a encontrar ol movimiento espiritual del descubrimien-
t0”.% Sinembargo, en virtud de que el proyecto cientifico v el progreso mismo de
la ciencia suponen el retorno reflexivo sobre los fundamentos de la ciencia v fa
euplicitacidn de los postulados y de las operaciones que la hacen p&%ib%e, 8 sin
duda en las obras de arte que las formas sociales del pensamiento de una épocase
szpu&qu mwiis ingenua y completamente. También, como lo observa Whitchead,
iture donde se expresa la vision del mundo concreto. Es, por tanto,
la fiteratare la que debemeos considerar, y sobre todo sus formas més f‘on retas, si
aueremos descubrir los pensamientos profundos de una generacion™” Asi, por
tomar s0lo un ejemplo, larelacion que el creador sostiene con el publico y que es-
{4 estrechamente ligada, como se ha visto, 2 1a situacion del campo intelectual en
lasociedadyala situacion del artista en este campo, obedece a modelos profun-
damente ;nmmumtwj enfanto quer ehucn de comunicacién naturalmente go-
metida a las reglas que rigen las relaciones ;ntc*cpcrﬂonaics en el universo social
defartistaode @:gwim aios cuales se divige. Como observa Arnold Hauser, 8] ar-
te del Oriente antiguo, con la representacidn frontal de la figura humana, es u
“arte que manifiesta y exige respeto”; dirige al espectador un testimonio de defe-
rencia y de cortesia conforme a una etiqueta. Todo arte de corte es un arle cortés
que manifiesta en la sumision al principio de la frontalidad el rechazo de las su-
percherfas de un ilusionismo facil. “Esta actitud tiene una expresion tavdia, pero
aun completamente clare, en las convenciones del teatro clésico de corte, en que
i hacer concesién a alguna de las exigencias de 1a ilusién escénica, se di-
lico directamente, o apostrofa, de alguna maners, con cada uno de sus
y de sus palabras, v z‘o se contenta con evitar volver la espalda al piblico,
Sino que manifiesta por todos los medios que toda la accidn es una pura ficcién,
una diversion reahzam; segan las reglas yonvemdds. Elteatro naturalista es una
trangicidn hacia el absoluto que sto de este arte 'frontal', es decir, 1a peliculs,
que, al movilizar al plblico, Io Heva a los sucesos en lugar de llevar los sucesos a
ély de presentdrselos, v esforzéndose enrepresentar la accidn de tal forma que su-
giera que los actores se han tomado en vivo, reduciendo la ficeidn al minimo.”™
Estos dostiposded n:tzm,%fm est rL ica que la obra traicions en su forma de dirigirse
al espectador, se encuentran en afinidad electiva con la estructura de las socieda-
des en lag cuales se in 3gumy con la estructura de las relaciones sociales, aristo-
criticas o democréticas, que estas sociedades propician. Cuando Scaliger en-

(

x;.E:“'sabuei:grd Le nouvel esprif scientifigue, Paris, BFUF,, 1949, pp. 31 v37-38.
P4 Valtehead, Science and the Modern Wa’!d’ 1926, p. 106.

Social History of Avt, trad. 8. Godman, Nuaeva

k, Vintage books, 1957, 4.1,




cuentra completamente ridiculo que “los personajes nunca abandonen la escena
y que los que permanecen silenciosos se consideret como si estaviesen presen-
tes”, cuando considera absurdo “comportarse sobre la escena como si no se pu-
diera ofr lo que una persona dice a la otra”,” ha dejado de comprender las con-
venciones teatrales que los hombres de la Edad Media consideraban obvias, por-
queeran solidarias de un sistema de elecciones 1m‘ph citas, las mismas que, se gln
Panofsky, se expresaban en el espacio “agregado”™ de la figuracion pictéric

" pléstica de la Bdad Media, yuxﬁpa&icién en el espacio de escenas sucesivas, v
que todo oponia a las convernciones plisticad y teatrales del Renacimientn ydela
edad clésica, a larepresentacion “sistematica” del espacio y del tiempo que se ex-
presatan bien enla perspectiva como en laregla delag tres unidades.

Si se corre el rissgo de sorprender al inscribir en el inconsciente cultural
actitudes, las aptitudes, los conocimientos, los temas v los problemas, en aunw,
todo el sistema de categorias de mrcc’pc{ 6n y de pensamiento adqu‘ndas por ¢l
aprendizaje metddico que la escuela organiza o permite organizar, es porqnc el
creador mantiene con su culfura ilustrada, como con su cultura mmai una rela-
cién que puede definirse seghin el términe de Nicolai Hartmann, como et de “lle-
var’y de “ser llevado”, y que no tiene conciencia de que la cultura que posee lo
posce. Asi,como Lo subraya Louis Althusser, serfa asimismo imprudente reducir
la presencia de Fenerbach en los textos de Marx entre el 41 y el 44 a su sola men-
cidén explicita. Ya que numerosos pasajes reproducen o copian directamente los
desarrollos feuerbachianos, sin que el nombre de Feuerbach sea citado en elios...
Pero ;por qué Marx debia oitar a Feuerbach cuando todos o conoclan y, sobre to-
do, cuando €l se habia apropiado (!e su pensamiento y pensaba en sus penga-
mientos como en los suyos propios?”

Los préstamos y las limitaciones inconscientes son sin duda la mamifcstaci &n
més evidente del inconsciente cultural de una época, de este sentido comtn que
hace posibles los sentidos especificos en los cuales se expresa.

Por cllo, incluso, Ia relacién que el intelectual sostiene necesariamente con s
escuela y con supasado escolar tiene un peso determinante en el sistema de sus elec-
ciones intelectuales mds inconscientes. Los hombres formados en una cierta escue-
la tienen en comiin un cierto “espiritn”; conformado segtn el mismo modele, estdn
predispuestos a mantener con sus ignales una complicidad inmediata,” Los indivi-
duos deben a la escuela, en primer término, un conjunto de lugares comunes, que
1o son solamente un discarso y un lenguaje comungs, sino también campos de en-
cuentro v campos de entendimiento, problemas comunes y formas comunes de

7 Citado por A Hlauser, Ibid,, t. IL pp. 11-12.
. B, Panofsky, “Die Perspective als symbolische Form”, Vortrige der Bibliothek Warburg,
Vortrige 1924-25, Leipzig-Berlin, 1927, pp. 257 ss. ""
- ¥L.. Althusser, Lavevolucién tedrica de Marx, México, Siglo XXIEditores, 1967, p. 52.
- P Es obvio que, envna sociedad de intelectuales formados por la escuela, el avtodidacto esté ne-
eesariamente investido de propiedades, todas negativas, que debe tener presentes v cuya marca
aparece en su provecto creador.

%
[ox



abordar estos problemas comunes: los hombres cultivados de una época detormi-
nada pueden estar en desacuerdo sobre los objetos en torno a los cuales disputan,
pero al menos estdn de acuerdo en disputar en torno a los mismos objetos. Estaesla
razén de que wit pensador pertenezea a su época, de que esté sitmado y fechado; es-
tas son, ante todo, las problemdticas v las temdticas obligadas en y por las cuales
viensa. 3¢ sabe que el andlisis histérico a menudo enfrenta dificultades para distin-
guir o que depende propiamente de la manera especifica de una individualidad
creadora, v 1o que corresponde a las convenciones y a las reglas de un género o de
una forma artistica'y, més afin, al gusto, a la ideclogia y al estilo de una época o de
una sociedad. La tematica v la manera propias de un creador participan siempre del
tépico v 1a retdrica, como un conjunto combn de temas y de formas, que definen la
tradicién cultural de una sociedad v deuna época. Bn virtud de que asi es, 1a obra es-
t4 siempre objetivamente orientada con relacién al medio litexario, a sus exigencias
estélicas, a sus expectativas intelectuales, a sus categorfas de percepcién y de pen-
samiento: por ejemplo, las distinciones entre los géneros literarios, con las nocio-
nes de épico, tragico, comico o heroico, entre los estilos, segiin tales o cuales cate-
gorjas de pictérico o de plastico, o entre las escuelas, con oposiciones tales como lo
clésico o naturalista, burgués o populista, realista o surrealista, orientan a la vez el
proyecto creador que definen al permitirle definirse diferencialmente, y al cual pro-
porcionan lo esencial de sus recursos, pero privandolo de los recursos que ofros |
creadores, en otras épocas, abtuvieron por la ignorancia de estas distinciones y las
expectativas de Jos espectadores, a los cuales predisponen a desear temas deun ti-
po determinado y de una manera tipica, considerada “natural” y “verosimil”, enla
medida en que esté de acuerdo con la definicion social de lo natural o lo verosimila |
tratar estos temas.”

Del mismo modo que los linglistas acuden al criterio de fntercomprension para
determinar las 4reas lingtiisticas, serfa posible determinar dreas y generaciones in-
telectuales y culturales mediante el sefialamiento de los conjuntos de cuestiones y
de temas obligados que definen el campo cultural de una época: seria, en efecto, de- ©
jarse llevar por las apariencias, concluir que hay una falta de infegracidn logica en
todos los casos de divergencias patentes que contraponen a los intelectuales deuma
época en cuanto a lo que se llama a veces “los grandes problemas del tiempo™; los

@ gohiicking puestea hasta qué punto es profunday duradera la huella de la escuela: “Los gran-
des creadores v los grandes revolucionarios no sonuna cxcepoitn en este campo, y pernmanecen
encerrados en el respeto por las obras que admiraron en su adolescencia y que aprendieron a
apreciar, Muy a menude, tal respeto tarda mucho tiempo en desaparecer; a veces, unca desapa-
rece, Resuita sorprendente ver cudn frecuentemente los més grandes poetas consideraban conre-
vereneis a algunos de sus predecesores, que laposteridad no slo colocé por debajo doellos sino
que inclugo considerd como sus exactos opuestos. Asl, Rousseau crefa realizar un acto de extre-
ma audacia cuando colocaba su Nouvelle Héloise al lado de la Princesse de Cléves;, igualmente,
atodo 1o largo de su vida, Byronrindié culto a la obraneocisica de Pope, al cual el siglo enque
& mismo naclé habia otorgado honores propiamente divinos. La fuerza de las impresiones reci-
bidas durante los afios de cscuela en ningdn caso es tan evidente como en el de Martin Lutero,
quicn declard que una “pégina de Terencio que estudib en la escuela, valiamds que todos los did-
{ogos de Erasmo reunidos”,
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‘ cmﬂmms manifestados entre las tendencias v las doctrinas d 11, 8 1o ojos do
(quienes se mcorpcn an aellas, la wmphmdm que suponen y ’g saita o la vista del
observador ajeno al sistema, el consensys en el dissensus que f rina launidad obje-

tiva del campo intelectual de una época dada, consensus inconsciente sobre los pun-
tos focales del carmpo cultural, que la escuela modela al amoldar Io impensado co-
min 2 los pensanienios individuales.
Flhecho esencial es sin duda que los esquernas intelectua 1 ; depositados %3@39 1

" forma de automatismos sélo se apreb@nden my a menudo, por un 1etomo reflex
vo, siempre dificil, sobre las operaciones ya efectuadas; se sigue asi gue pueden re-
gir y regular las operaciones intelectuales sin ser conscienterne hendidos v
controlados. Un pensador participa de su sociedad y de st "‘tjséi?l en mim er término,
por el inconsciente cultural que debe a sus aprendiz 7ajes intelectuales v oy particu-
larmente a su formacitn escolar: Las escuelas de pensamiento podrian rewnit, mas a

~menudo de lo que parece, pensmzmms de escuela. Bsta hipdtesis tiene wna condir-
macién ejemplar en el célebre anélisis de las relaciones entre el arts pbticoy la esco-
lastica que propone Frwin Panofsky. Lo gue los arquitectos de las catedrales goticas
toman prestado, sin saberlo, de la escuela, es un principium imporians mdzrem ad
actum, o incluso un modus opemndz es decir, “unmétodo m;a;rmaﬁ de proceder que
debe i impoperse de inmediato al espiritu del laico cada ver que entre en contacto con
Ia escolastica”.” Asi por ejemplo, el principlo de clarificacién (manifesiatio), es

quema de presentacion literaria descubierto por la escoldstica, qus— desea que el au-
tor haga palpable y exphwo {7 ?'amﬁsmra) ¢l ordenariento v 1a 16gica de su propd-
sito nosotros dirfamos su “plan” rige también la accibn del arquitecto y del escultor,
como es posible comprobar 2l comparar ¢f Juicio Final del tirmpano de Autun con
los de Paris o Amiens, en donde, a pesar do unarigueza de ;“m‘(ivos muy grande, rei-
1 1a més extrema claridad, gracias al juego de las simetrias v las corresponden
cias.”® Si esto es asi, es porque los constructores de catedrales estaban sometidos a la
influencia constante de la escoldstica, “fuerza hﬁm'zémm de habitos” (habit-
forming force), 1a cual, entre 113040 y alrededor de 1270, “possia un ver dadero mao-
nopolio de la educacién” enun drea de unos 150 kilémetros zimd@d@ de ?Qj’i‘% E:ﬂ
L muy p(}ce probable que los constructores de las estructuras ghtics |
bert de la Porée o a Tomés de Afpmzo e sus texios. Pero estaban e
fluencia de la escoldstica de mil otras formas, independientements del hecho d fw que
suactividad los pusiera autométicamente en contacto con quiznes concebian los pro
- gramas lithrgicos & iconograficos. Hablanido ala @smwiag habian escuchado log s
moties; habian podido asistir a las disputationes de quolibes, 1as cuales, al tratar de
todas las cuestiones del momento, se hablan vuslto acontecimientos sociales muy
semejantes & nuesiyas 4peras, nuestros conciartos, nuesiras conferencias piiblicas;
- habia podido mantener contactos fructiferos con los hombres ilustrados cn numero-
sas ocasiones.” * Se sigue de elio, observa Panofiky, que la conexion quenne el arte

1

% Panolsky, Gothic drehitecture and Scholasticism, Mueva York, 1957, p. 28.
¥ Loc. cit., p. 40.
“Loc. cit, p. 24



gtico v Ta escoldsticn ¢s “mids concreta quenn szmple paralelismo!, v sin c,mbmgo
més general que esas 'influencias' individuales (y muy importantes) que e;crcm me~
wmdimm nie sobre los pintores, escultores o @ '%}”gmaﬁ t0s, los consejeros emditos”
Fsta conexién es una “auténtica relacién de causa a efecto” que opera por la difu-
gitn de lo que pue 2de lamerse; 2 falta de otro término mejor, un hébito mental al de-
volver a este cliché usual su sentido eacoh’z,vtico Qi‘eoéso de “principio que regula el
acto” principium importans of dmem ad actum.”

“Truerza formadora de habitos™, la escucla proporciona a quienes han estado
sometidos a su influencia directa o mdx -eota, no tanto esquemas de pensarniento
esnecificos v particularizados, sino esta disposicion general, generadcra de es-

emas é’“‘ﬁﬁfﬁ(«m:a. sasceg‘,a*mlcs f*v‘ aplicarse en campos diferentes del pensa-
niento v de la accion, que se puede denominar habifus cultivado.

Asi, para explicar las homols gms estructurales gue desoubre enfre campos
de la actividad intelectual tan alejados entre sf como la arquitectura y el pensa-
miento fil Jor% Erwin Par Lmahf 1o se commm con invocar una “visidn unita-
ria del mundo” o “un egp.rru del tiempo™, lo que vendiia a designar lo que es pre-

iso explicar, o, peor alin, 2 pretender que se da como exphcaomn lo mismo que

le explicar; ; proponeuna explicacién en aparienciamds ingenuay sin du-

to: en una sociedad en que la transmisién cultural estd monopolizada

poruns escuela, las afinidades “ubmmmca que unen las obras de cultura itustra-
da(ye "~§; misme tHempo, las conductas y los pe mam;wtos) tienen su principio en
la institucidn escolar, investida de la funcién de transmitir conscientermente (y

18, por una parte, mccnss;m"ceme"}‘m} el inconsciente, o, con més exactitud, de

pmd‘- r inéﬁvi'évm dotados de este sistema de esquemas inconscientes (o pro-
fundamente sumergidos) que mnmwye sucultura. Sin duda, serfa mgenuo dete~
nerahila L-uuﬂumd de a explicacitn, como si la escuela fuera un imperio dentro
de un imperio, como si la cultura encontrara en ella su comienzo absoluto; pero
serfa también ingetuo ignorar que, por la ldgica misma de su funcionamiento, la
escuela modifica el contenido y el espiritu dc: 1a cultura que transmite, y olvidar
quet tiene como funcién expresa transformar la herencia colectiva en inconscien-
te individual y comimn: vincular las obras de una época con las practicas de 1a es-
ouela o8, por tanto, darse uno de los medios de explicar no sélo fo que ellas pro-
claman, sino tambiénlo que traicionan en tanto que participan de lo simbélico de
una época o deuna sociedad
Al & condicion de tomar por abje:'to el proyecto creador, como encueniroy
¢ determinismos y una determin acién, lasociologia delacreacidn inte-
lectual y artistica puede rebasar la oposicién entre una estética interna, que se im-
ne tratar la obra como un sistema r;ml eva en sl mismo surazény surazén de
7, que define en sf mistro, en su coherencia, los pnnum!m v las notmas de su
dc,smﬁ amiento: v una estética externa que, muy a menudo al precio de una alte:
racién i‘f’{;llctm"&, se esfuerza en poner laobra enrelacién con las condiciones eco-
némicas, sociales v culturales de la creacion ar? stica. D¢ hecho, toda influencia

@ m
o

Y Loc. ¢t pp. 20-235,

L3
=




y toda restriccién ejercidas por una instancia exterior al campo intelectual ey
siempre refractada por la estructura del campo intelectual: asg pore jemplo {; r‘:
lacién que un intelectual mantiene con su clase social de origen o de pef_’cez;w;ci’“
estd mediatizada por la posicidn que ocupa en el campo intelectual, en ﬁmcig;x di
la cual se siente autorizado a reivindicar esta pertenencia {con las éjecm‘gngs u:
implica) o inclinado arepudiaria y 2 disimularla convergiienza. Agf 1o dptéri} Iy
nismos sélo s vuclven deterrinacién espectficamente intelechyal ;l réin::erig-;:
tarse, segin la l6gica especifica del campo intelectual, en un proyecio creagn(;*
Los acontecimientos econdmicos y sociales solo pueden afectar 1ing parte cual.
quiera de este campo, individuo o institucién segim una l6gicy espeg}iﬁ ca, p o;
que al mismo tiempo que se reconstituye bajo su influencia, ] campo imelééms}
les hace sufriruna conversitén de sentido v de valor al transmutarlos ep objetos de
reflexion o de imaginacion. ; o




LAS CONSTANTES DEL CAMPO INTELECTUAL

P

€1 ibienunasociologladela historia de 1a sociologia francesa tal como 1a hermnos es-
b3 ‘bozado debe paturalmente acentuar la oposicitn enire 108 diversos perfodos pa-
ra poner de relieve la diversidad que los separa, queda ent pie el hecho que la estructura
del campo intelectual francés presenta constanies en su orgarizacion y, por tanto, en la
16gica de su funcionamiento que es preciso captar explicitamertie y analizar sociolégi-
carnente St 1o se nos quiers condenar 2 explicaciones verbales que hacen {ntervenir el
factor “cardcter nacional”, aunque s6lo fuese en forma de “tradicién intelectual”,
Ehire los elementos mas caracteristicos del mundo intelectual francés, la concentra-
cién en ol eapacio de la intelligentsia €3 gin duda Jo més aparente, por tanto o que se
nota méas frecuentomente; Sarle descubria en 1947 un lugar comtn de 1a sociologla,
que a los intelectuales les gusta aplicarse a si isrmos: “Han bastado cinco afios, des-
pués de mi primer libro, para estrechar la mano a todos mis colegas. 1.3 centralizacion
nos ha reunido a todos en Parls; conim poco de fortuna un axnericano apresurado pue-
de reunimos en veinticuatro horas, conacer € veinticuatro horas nuestas opiniones
sobre la UNNRA, la ONU, la UNESCO, el caso Miller, Ia botmba atdmica; en veinti-
cuatro horas, un ciclista desmayado puedehacer pasar de Aragon a Mauriac, de Ver-
cors a Cocteau, alcanzando a Bretén ent Montmartre, a Queneau 20 Neuilly v a Billy
en Fortainebleay, teniendo en cuenta escrapulos y casos de conciencia que forman
parte de puestros deberes profesionales, uno de aquellos manifiestos, tna de aquellas
peticiones o protestas pro o contra ol tetorno de Trieste a Tito, la anexion del Sarre oel
empleo de los V3 en la guerra fistura, cort los cuales nos ohstinamos en hacer que se
vea que somos de nuestro siglo; en veinticualro horag, sin ciclista, cualquier habladu-
i da Ta vuelts 2 nuestyo grapo y retorna, enriquecida, a quienla ha lanzado. Senoes en-
eventra a todos juntos © casi en ciertos cafés, en el concierto de 1a Pléiade v, enciertas
circunstancias espectficamente literarias, en 1a embajada inglesa. De vez en cuando,
ano de nosotros, extenvado, anuncia que 5¢ va 2l campo, todos nosolros acndimos 8
verlo, le hacemos notar (ue justamente hace bien, que en Paris no s puede escribir
una raya, lo circundamos con nuestca envidia y con nuestros buenos deseos: pero, en
cnanto a nosotros, una vieja madre, una joven amante, U1 ¢OnIpromiso Urgente nos el
tretiene en la ciudad. £l se va con algln reportero de Samedi-Soir que fotografiara su
refugio, se aburre, vuelve: “En &l fondo dice no hay mas que Pads”.

2"

i Bs preciso, con Sartre, ver en 12 “densidad material” del mundo intelectual

1.7, Gartre, Qu'lest-ce quela Iittérature?, Parls, Gallimard, 1948, pp. 207-208.




francés el fundamento privilegiadoy poria
realidad, més que ol simple acercamient
cifica del espacio y del tieropo segln modelos es

da cuentas de todos aquellos signos por los cuales se TECONOCE Un amb

temente inteprado, por ejemplo, un sisterna de actitudes interdependientes que
s pio, [ i
{

£

exige de todo hombre definirse constantemente en funcién dela imagen que tie-
1 de los demas v de la imagen que los demds tienen de &1, o el mutuo conoci-
miento intenso que procura los instrumentos indispensables a este gjercicio deve-
ciproca definicion, o también la 16gica expecifica de la difision de las ideas y de
las modas que no pueden transferirse de un punto al otro del camp ’ i
1o es sufriendo cada vez nuevas interpretaciones impuestas por ia
tiva del grupo de aceptacion y del grupo de emision, es decir, 4
campo intelectual en s conjunto, 0 &n fin, la cisura v la tendencia a la autosufi-
ciencia de un grupo intelectual particularmente inclinado a retraducir seghn una
16gica propia los acontecimientos de politica interna o internacional en el inter-
cambio de imagenes simbdlicas conlas que los subgrupos se definen oponiéndo-
se.” Se comprende (ue Un campo que exige del intelectual un conoctmiento casi
sociolégico de la totalidad del campo intelectual deje se peso, en todo acto
intelectual, de supradeterminacién que, alcanzan 0 & cads
en ¢l todo, e obliga en todo momento a situar toda su postura con relacién al to-
do: st la afiliacién a ciertas revistas y a ciertos periodicos, por 12 adhesidn incon-
dicional del colaborador permanente y hasta la contribucién ocasional o alalec-
tura més o menos fiel, es uno de los instrumentos privilegiados de la identifica-
cién reciproca, ello es debido al hecho de gue ninguna de ellas entrafia, en todos

los campos susceptibles de interés y de juicio intelectual, si no un sistema cohe-

rente de opciones filosoficas, politicas v estéticas, si al menos una actifud total
©que S6 TecOonoce Y 86 eXpresa ncluso en un elemento tan imponderable como el
estiloy losmodos. Asf,enuna sociedad tribal, el exiranjero que esté de paso es in-
terrogado hasta que no es posible situarlo en una genealogia, del mismo modo
los intelectuales, que se esfuerzan afirmando su singularidad y su irreductibili-
dad personal, no se conceden descanso hasta gue han eliminado lo inclasificable,
y ello quiza al precio de una taxonomia arbitraria. De ello deriva la produccidn

o

*Todo parece indicar que desde hace wna decena de afios Ja autonomia del campo intelectual fran- .
ehs 56 ha ido acrecentando a medida que iban atenuéndose los con{ riores al campoy
que en su debido momento autorizaban mayormente a log intelectu SZPresar SUs posturas
contrarias en el idioma, intelectual. En consecuencia, ciertas afiliaciones, qus introducian a ve-
ces en el mundo intelestual fa feroz viclencia de los conflictos entre laicos o entre derechs e iz-

_quierday sobre todo entre reformistas y revolucionarios, hoy yano son obstdculo para que se es-
tablezea un didlogo respetuoso: cosa que hace no rmucho tierapo representabs uma excepcion, ya
se tratase de Mauriac que seinclinaba conindul genciahacia Sartre, el ateo providencial, o delR.
P. Calvez que dedicaba a Marx suvasta erudicidn, hoy representa una regla, tal como atestigua
1a universalidad de los diglogos del Centro Richelisu o ¢l deshielo de las discusiones en las Se-
manas del pensamniento marxista,

41



pare ﬁemgﬁﬁ:‘i as opciones totales que abrazan fo-
¢ nos quiere definir v definir a los demdés; de ahf
erranente del profetismo que, soghn la defini-
st s&em(m!‘acmﬁ en acta detod as las op-

derivaprecisarnente

cidn weberia

1o mm res saz SCauns af&ﬂ'ﬁuﬁl{}l} uimpl ingenua $ino

firmarse como la negacién de un campo que niegue tal rechazo (de ahi

ta colorac 1& v acTimoniosa de algunas profesiones de fe positivistas), ano ser que

£ 108 8ncy posicidn suficientemente indisoutible para poder aspirar
aaquella suprema astucia que es la falsa ingenuvidad.

Ls svidenie que d femcmwm iento de semejante sistoma presupone, como prime-
1a condicion, una institucién capaz de producir actores plenamente duefios de las re-
glas de jusgo v decididos a hacer el propio juego, De hecho, las clases de filosofia, t-
picas del distema mafaﬁw rancés, consiguen muy bien, con su procedimiento de en-
seflanz nte ostentads, asociar en el espiritu de los aluimmos la imagen

)
del papel

qued

ﬂlecmai con la actitud de dar f@&;;ucs;a% totales a preguntas totales.
Las clases que preparan gl concurse de ingreso en Ta Escuela Normal Superior y esta
misraa sscuels, no hac n mis que exagerar esta anexion especifica al arte de regular
1as propias opcionss intelectualss bajo un complejo sistema de previsiones y a hacer,

del ingendarse 2 eludir estas previsiones, la prl)f‘b’}. supterna del conocimiento perfec-
to de las mismas previsiones, Agh, laregla seglin la cual aquel que redacta una diserta-

cibn, compone tn producto insustituible a partir de aguel conjunto infinito de conoci-
miientos v de sistemas de pcnsam;.c,nu comunes dispensados por la ensefianza acadé-
mica superion, no distinta de aguella oira que permite a revistas como Esprit, Les
Temps modernes o a peribdicos como La Quinzaine, Le Nowvel Observateur o L'
Express construir la imagen de su originalidad a partir de aquella cantidad definida de
argurnentos que les impone la atmésfera intelectual del momente; en aquel maximo
grado de acabamiento intelectual que da la consagracitn més inmediata y més alta, in-
chaso log “grandes librog” se definen por su virtuosidad en el arte de satisfacer las ex-
pectativas creadas por el sistema cuyo producto son los misinos autores y por ¢l arte
10 HENos w;;}?f 8 é{) dc l“m“fmr ales ex pcctatr\m
i de ww: glorias tipicarnente nacionales, debe patte de
'cho de que se dirige, on cada uno de sus lectores, al
0800 f‘"‘Z":gif Ias pruebas de la grandeza de una
:;pnc,m 1 exhibir sug pruchas solo para uso de
foen d restringido grupo de los pares, deriva
fhnico con el que juega en los registeos largo tempo discordantes con
losofis, con la filosofia de la historia, con la historia de las clencias y
iiuaoiia delas ciencias pam CGIWJGHEE una ﬁiosoﬁa de las historias de 125 cien-
cias que £3 al mismoe Hempo una hi fia do las ciencias. En semejante
»cir, agquellos que no se han for-

telligentsia que es la Bsevela Normal, es-

wmloela
LESE v} R




tin condenados, salvo casos raros, a pretender una posicidn mas respetada que admi-
rada; entre los nombres de los fildsofos citados en el capltulo Consagradoala ﬁk}%ﬁ "z
contemporénea en una reciente obra de divulgacion, més de Ia mitad de log qu o g;
leen son ex-alunmnos de la Bscuela Normal Superior, entre ellos Avon, Guéroult Mm
leau-Ponty, Ricoeur, Sartre y Vuuillemin, mientras que los demas aytores cit’aﬁgs son
en su mayoria, emigrados 2 los que el campo intelectual francés ofrecs una am;iii-;
solicita y mitigada.’ R
Los demds son filésofos cat6licos, sise exceptla a un semiautodidacts. Gag-
tén Bachelard, que debe su estatuto particularisimo tanto a 1a op ginalidad de (;uc S
‘obras como a su aptitud personal decididamente entregada af ﬁo-cmlf‘b’i‘m‘;;?!{;
cultural. Se comprende fécilmente como Bernard Groethuysen, llegado cia/%k
mania a la Nouvelle Revue Frangaise, que eta a la vez uno de Jog principales
circulos de la vida intelectual parisina, haya analizado tan profundamente o} r;ra;
made Rousseau, este cordero lanzado en medio delos lobog * )
Esta formacién unificadora, querige la vida intelectual inculcando en todo in-
telectual un sistema de exigencias conrespecto alos demis v a ¢ mjsmp dein S en-
tir sus efoctos no s6lo en el campo al cual estd mas estrechamente lipady o ii;:cfr
alafilosofia, y, secundariamente, a la literatura, sino también a Jaq cgenciag hu;;;q;
nas, en particular a la sociologia, cuya historia debe a la vez gyg tiempos ﬁ;em;s
(desde el origen, con los alumnos de la Escuela Normal reunidos en torng 4 e
heim, hasta larenovacién que se anuncia hoy después delanuevy oricmac‘iéa de-
bidaal Cenfro de Documentacién Social) y sus orientaciones a jog impulsos ru::
bidos por aquellos puros productos de la escuela francesa que son Jog avrém;g de
filosofia, sobre todo los de la Escuela Normal. A su pasado filosgfie, ?03 :(>a1<w~
logos franceses deben sin duda la manifestacién, al menos g partir de ug )ciﬂf{o
grado de consagracién, de sus ambiciones o de sus aspiracioney 4 1y sintesis :)z'i:
ginal, aunque sélo fuese refiriéndose a los autores de eleccion mas biep q-,,; aln
anénima corte de los founding fathers, o también afirmando 1 Voluniéd dc m
manecer abiertos a lag especialidades vecinas, que se refieren ccmtinuaménji;\“
surecuerdo, a pesar de la ausencia de cualquier institucion intefdjs@pﬁﬁa; m:
ocasién de los contactos personales favorecidos porlas amistadeg esco!éfﬁé T
No es, pues, por la Gnica razén de ser heredera de Hnaantigua y pgergﬁ,;qu
tradicion de especulacién filossfica por lo que la sociologia vuelye 4 encn‘?‘;;:z
de nuevo la exigencia filosdfica, sino, més profundamente, porque Ia Gl“g;n#:i
cidn del campo intelectual determina, con la constancia de sug instituciones y : o
prestigios de referencia, un reclutamiento y un estilo de vocacioneg pa?tic\ BUS
y llama la atenci6n, insistentemente, sobre el significado filossfieg de !
rencias més personales o de las empresag més téenicas.

urk-

ulares
as profe-

* Bs conocida larigider con que la Universidad francesa se ha opuesto siempre 1a entradsa de ox
tranjeros. Tan 5610 la Boole des Hautes Btudss ha podido, gracias a la elasticidad de s oo
ras, acoger a cientificos comwo A. Kojéve, A Koyré o, durante muche tiempo 1
A Wease B Grosthuysen, Philosophie de la révolution frangaise, Gonthier, Parfs,




Ha sido necesaria la ceguera hist6rica de una generacién saturada y fascina-
da por la vulgata existencialista o paralizada por el dogmatismo de tn marxismo
fusilizado, para que se considerasen definitivamente rotos los lazos entre filoso-
flay sociologla. Lailusién de uninicio absoluto y el mito de una ciencia que ten-
dria en si misma su propio fundamento filoséfico, no han podido imponerse tan
fuertemente a la generacion empirista de los afios '50 més que por la particular si-
tuacién en que aguélla se encontraba en relacion con sus predecesores, 1a genera~
oién intelectual de 1939, que, ligada a un pasado filoséfico pero alejada de la
préctica empirica pot la guerra y quizé todavia més por la ausencia de estructuras
institucionales y de medios econdmicos, ha debido diferir la tarea de conciliarla
investigacion empiricay lateorfa,

Sin embargo, en el momento en que el desarrollo de investigaciones concre-
tas y el interés por las téenicas, el reconocimiento social de la sociologia o los
puntos de contacto entre antropologia v sociologia restituyen a las ciencias so-
cialgs su puesto en el mundo intelectual, las mismas condiciones del recluta-
miento de la profesion sociologica quedan trastocadas v, en la actualidad, inclu-
56 las orientaciones y presupuestos filogéficos de la investigacién. Ausentes casi
por completo enfre 1950 v 1960, 1os que buscaban una formacion filoséficay, en
particular, los agrégés de filosofia y los alumnos de la Normal hallan nuevamen-
te el camino de las instituciones de investigacion creadas sinellos.

Deimproviso, gracias a la diversidad de campos de formacién intelectual, se
introduce de nuevo la competencia en un mundo que crefa haberse liberado de
cila mediante faciles cooptaciones, v al mismo tiempo se reavivan las discusio-
nes fedricas y episterologicas. En efecto, yano es ficil contraponer a la exigen-
cia tebrica los supuestos derechos de la eropiria, toda vez que se aceptan unéni-
memente las exigencias de investigacidn empirica.

La reconciliacion, hoy manifiesta, de la teorfa v de la practica sociolégica, jde-
be considerarse un paso necesario de la historia de la ciencia social o depende tni-
camente de las determinaciones especificas que pesan sobre el actual campo inte-
lectual francés? Mo se trata de eludir esta ciestion ironizando, con Marshall D. Sah-
lins, que considera la filosofia como “el recurso nacional francés”, o bien, con J.-F.
Revel, que ironiza sobre la frivolidad parisina de las modas filoséficas.’ No hay du-
da de que la epistemologfa es la (inica que puede zanjar en cuestidn de condiciones

tedricas de wna préctica cientifica rigurosa; sin embargo, tratindose de ciencias so-

ciales, la sociologla de las précticas sociales puede demostrar que las caracterfsticas

*La nocidn de “teotia” tiene hoy significaciones parecides que con frecuencia no se distinguen
con precision. Aguf entendemos nosotros con este término no tanto una teorfa general del siste-
ma social, cuanto la reflexidén sobre Ja ejecucidn efoctiva del trabajo socioldgico, es decir, sobre
lo que la tradicitn de la filosofia de Ja ciencia llama “epistemologia” v que no puede reducisse a
lz llamada “metodologia”™,

* W . Sablias, On the delphic writing of C. Lévi-Strauss, en The Scientific American, junio
1966; J-F. Revel, Pourqguoi des philosophes?
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sociales de los estudiosos v, en particulay, el tipo de formacidn recibida, el puesto
que ocupan en e campo intelectual o incluso su origen social, les predisponen de
modo desigual a una concepcidn cientificamente fundada y fecundada por el uso ds
lareflexion filosbfica en su prictica clentifica. Cuando en gn préctica cientifica mis-
ma el clentifico se encuentra con la exigencia de v retomno tebrico & esta préctica y
halla en su propia formacion intelectual los instrumentos indispensables para satis-
facer esta exigencia, no puede hallar en un campe intelectual que acerca la filosofiz
ala sociologia més que un estimulo para redoblar la vigilancia epistemolégica. Pe-
‘10, habida cuenta de las deformacionss caricaturescas que sufren las obras filos6fi-
cas por culpa de la transmision oral y por los chistes parisinos transmitidos de se-
gunda mano, se corre siempre el peligro de que el campo intelectual francés suscite
permanentemente diletantismo o frivolidad clentifica.
* Cuando el tema de las practicas cientificas se basa fmicamente en 1a falsa farni-
hiaridad que gurge de la frecuentacidn superficial de revistas y periddicos a lamoda,
hay pocas posibilidades de enriquecer la filogofia de las clencias humanas o de
aflanzar la conciencia epistemologica de los investigadores, qus puedencacrenla
tentacidn de preferir, en lugar de la discusion de su misma practics, a la que les ex-
pondria una reflexidn tedrica real, los circunloguios profanos que les legan inme-
distamente por el hecho de estar a la escucha del gran piblico intelectusl. De igual
modo, los fildsofos que aplican su reflexibn a lag clencias sociales pueden, por su
formacién y por la posicion que ocupan, o bien afincarse en el prestigio de que goza
la filosofia para imponer su terrorismo tedrico legislando por decreto sobre practi-
cas cientificas que ignoran, o bien, partiendo de un conocimiento real de las thonicas
-y cuestiones propias de la préctica cientifica, postular legltimamente unos presu-
puestos epistemoldgicos que toda practica clentifica comporta.

Laposicion relativa de la filosoffa en el mundo intelectual v 1a de las diversas fi-
losofias en el terreno filoséfico quizd nunca haya sido tan favorable como hoy: la
prucba a fa que han sometido a la filosofia las ciencias hupanas cada vez més cons-
cientes de sus implicaciones filos6ficas ha producido obras como la de Gastén Ba-
chelard, que intenta esclarecer ol problema de la filosofia de la ciencia, de Jean Pla-
get, que establece experimentalmente la génesis de las operacionss del pensamiento
l6gico, de Martial Guéroult, cuyo proyecto filoséfico consists en fundar tma cienela
rigurosa de Ia historia de la filosofin, de Georges Canguilher, que quiere descubrir
lafilosofia de la ciencia en la historia de la ciencle, o de Jules Vuillemin, que intenta
hacer de la filosofia una reflexién acerca de o ciencia moderna v de la historia de 1a
filosofia tma historia de la reflexion sobre la ciencia.’

" Cuando se plantea el problema de aquello que distingue a estos filbsofos de los filéscfos exisien-
cialistas con los que, no obstante, tHenen como elemento comin su pasado wniversitario, no se ve
oira explicacion gue una diferencia de origen social y geogréafice, dado que Tos primeros provienen
de ambientes obreros o de la pequefia burguesta v, sobre todo, de provincias; jacaso no existe una
afinidad entre el ethos asociado a esta situacidn social y la moral de la vida intelectual que se sxpre-
sa, al menos indirectamente, en el proyeste de rehabilitar la clencia y el trabajo clentifico?

pr
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Hstos filésotos refmen condiciones, por el migme objetive que se han plan-
teado ypor etmodo como o abordan, de prestar a la sociologia 1a asistencia ted-
rica que necesita, aungue 56lo fuera planteando el problema general de las con-
seibilidad de cualquier practicacientifica; v, ademaés, rehusando di-

sociar las verdades clentificas y filosoficas dela historia de la ciencia, 0 sea, del
conjunto de condiciones histéricas que hacen posible cualguier estado do esta
ciencia, se adhieren a la filosofia sin sujeto que las misias ciencias sociales apli-
can, al menos tmplicitaments, cuando rehtisan tratar su objeto, aungue solo sea
poromisione imprudencia, como unsujeto queé escaparia, poco o mucho, ala n-
vestigacién cientifica con la trascendencia de sus categorias 16gicas o con lali-
bertad de sus opeiones finales. jNo hay que ver, quizés, en la ironia tefiida de
agresividad que suscita, por ejemplo, 1 &vi-Strauss en clertos positivistas ameri-
canos, un signo precursor del reconocimiento que esté en visperas de conseguir
el esfuerzo por reconciliar la sxigencia teorica con el rigor de la préctica empiti-
a7 “Cuando la Smithsonian Institution ha celebrado con gran pompa el cenie-
nario de James Smithson, Lévi-Strauss ha sido exportado del Colegio de Fran-
cia para ser expuesto temporalmente en Washington, casi con la misma charan-
ga que acompaiiala procesion de “Mona Lisa” del Louvre al Metropolitan.” 8
ta sociologia americana ha podido, consu rigor empirico, ser por unmomento la
mala conclencia cientifica de la sociclogia francesa, quizé llegaré el tierpo en
que la sociologla francesa sea, con st exigencia tedrica, lamala concienciadela
sociologia americana.

[ R .
Wi, T3, Salilins, ari, cil.




ELEMENTOS DE UNA TEORIA SOCIOLOGICA DE | A
PERCEPCION ARTISTICA

Toda percepcitn artistica implica una operacién consciente o inconsciente
de desciframiento.

1.1, Acto de desciframiento que se ignora como tal, Ia “comprensién” inme.-
diatay adecuada s6lo es posible y efectiva en el caso particular en quelacifracul-
tural que posibilita el acto de desciframiento es dominada completa e inmediata-
mente por el observador (bajo la forma de competencia o de disposicién cultiva-
da)y se confunde con la cifra cultural que ha hecho posible la obry percibida.

En el cuadro de Rogier Van der Weyden Los reyes magos pezﬁbimos inme-
diatamente, como observa Erwin Panofsky la representacion deupa aparicion, la
de un nifio en quien reconocemos al “nifio Jests”. ;Como sabemos que se h;m
deuna aparicién? Elhalo de resplandor dorado que rodea al nifio no podria congs-
tituir una prueba suficiente, pues lo encontramos en representaciones de la nati-
vidad, en las que el nifio Jestis es “real”. Nuestra conclusion se debe 4 que el nifio
se mantiene en el aire, sin soporte visible, y esto aun cuando 1a representacion no
habria sido diferente si el nifio hubiera estado sentado sobre un cojin (como en ¢
modelo que seguramente utilizé Rogier Van der Weyden). Pero se podrian inyo-
car centenares de representaciones en las que seres humanos, animales u objetos
Inanimados parecen suspendidos en el aire contra la ley de Ia gravedad, sin que
por eso se presenten como apariciones. Por gjemplo, en ung miniatura de log
Evangelios de Otén 111, de 1a Staatsbibliothek de Munich, toda una ciudad ests re-
presentada en el centro de un espacio vacio, mientras que los personajes que par-

ticipan en la accidn se apoyan en el suslo; ahora bien, se trata de una ciudad I;m};
real, la que fue el lugar de la resurreccion de los jévenes representados en primer
plano. Si, “enuna fraccion de segundo y de manera cast awtorética”, percibimos
el personaje aérec como una aparicién, mientras que no vemos ninguna connota-
ciénmilagrosa en la cindad que flota en el aire, es porque “leemos Io que vemos
en funcion de lo que sabemos, de la manera, variable segin lag condiciones fis-
toricas, de expresar en formas los objetos v los acontecimientos histéricos”; de
manera mds precisa, cuando desciframos una miniatura de alrededor dej afio mil
presuponemos inconscientermente que e} espacio vacio sirve solamente de tr4 .féj
fondo abstracto ¢ irreal en Iugar de integrarse en un espacio unitario, aparente.-
- mentenatural, en el que lo sobrenatural y lomilagrose pueden as; SUrgir como ta-




Jes, como en el cuadro de Rogier Ven der Weyden.'
>orel hecho de obedever inconscienternente a las reglas que rigen un tipo par-
ticular de representacién del espacio, cuando descifia un cuadro constroido se-
gl esas reglas el espectader cultivado o competente de nuestra sociedad pusde
aprehender inmediatamente como “vision sobrenatural” un elemento que, porre-
forencia a otro sistema de representacion en el que las regiones del espacio esta-
rian de algln modo “yuxtapuestas” o “goregadas” en lugar de integrarse enuna
ropresentacion unitaria, podria parecer “patural” o “real”. “La concepeion pers- ‘
pectivista declara Panofsky impide al arte religioso todo acceso & laregladelo
mégico..., perole abreuna regién completamente nueva, laregion de lo 'visiona-
rio', en la que el milagro 5e transforma en una experiencia inmediatamente perci-
bida del espectador, porque los hechos sobrenaturales irrurapen en el sspacio vi-
sible, aparentemente natural, que les es familiar, y le permiten de ese modo pene-
irar verdaderamente en lagsencia sobrenatural de ese espacio.” ;
S 1a cuestion de las condiciones que hacen posible la experiencia de la obra
dearte v, de manera més general, del mundo delos objetos culturales como inime-
diatamente dotada de sentido estd radicalmente excluida de esa experiencia mis-
ma, es porque lareasuncion dela intencion objetiva dela obra (que puede no coin- '
cidir on nada con la intencién del autor) es perfectamente adecuada y se realizain:
mediatamente en el caso, y s61o en ese ¢aso, en que la cultura que el creadorin-
corpora a su obra coincide con la cultura, o mas precisamente, con la competen-
cia grtistica que el espectador incorpora al desciframiento de la obrat en ese ca-
30, todo va de suyo y no s¢ planteala cuestion del sentido, del desciframiento del f
sentido v delas condiciones de ese desciframiento. G
1.2, Bl malentendido surge habitualmente cada vez que no se cumplen esas condi-
ciones particulares: la flusidn de 1a comprensién inmediata conduce a Una compren-
sién flusoria basada en un error de cifial Alno percibirselas como codificadas, y codi-
firadas seglin otro c6digo, se aplica inconscientemente a fas obras de una tradicion ex-
trafia el codigo vilido enla percepcion cotidiana, para el descifiarmiento de los objetos -
Famitiares: no hay percepeion que no incorpore un codigo inconsciente y hay que evo-
car radicalmente el mito del “cjo nuevo” como una concesién a la ingenuidad y ala.
inocencia. Si log espectadores menos cultivados de nuestras sociedades son tan pro-

et

oty

.

Iy, Panafsly, “Teonography and iconology: An introduction to the study of Renaissance art”,
Meaning in the visual aris, Double-day and Co., Nueva York, 1955, pp. 33-35 [El significadoen
Jas artes visuales. Infinito, Buenos Adres, 19711 ;
* {4., “Die Perspektive ais tsymbolische Form', Vortrége der Bibliothek Warbur: Vortrdge
1024-25", Leipzig, Berlin, pp. 257 y ss. v
e todos fos malentendidos sobre la cifra el més permoioso es tal vez ol malentendido “huma-
mista”. Bste, mediante la negacion, o mejor, 1a “neutralizacion”, enel sentido de los fenomend-
Jogos, detodo lo que constituye la especificidad de Jas culturas arbitrarismente integradas en el
pantedn de la “onltura aniversal”, tiende a presentar al hombre gricgs o romano como una reali-
zacién particularmente Jograda de la “naturaleza humana” en s unfversalidad.
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pensos a exigir el realismo de la represeniacion os, entie
tienda de categorias de percepeicn especiiicas, no p
tira erudita otra cifra que aguella que les permite aprehendsr los 63::; eix; {‘* su entono
cotidiano como dotados de sentido. La comprension minima, sparentemente inmedia-
ta, 2 Ia que llega ln mirada més desarmada, aquella que *;Q’fif“ '€ TECOROCET U €353 0
un 4rbol, supone también una concordancia parcial (v, desde luego, inco weiente) en-
tre el artista v el espectador sobre las categorias que definenla hgm&mm deloreal que
A sociedad histérica considern “realista” (véase § 1.3.1. y nota).
1.3. La teorfa espontinsa de la percepcion artistica se finda en ia 8% Jri ﬁfia dela
familfaridad v de Ia comprension inmediata (caso particular que se ignora como tal),
1.3.1. Los hombres eultivados son los indigenas de la cultura S‘E%sd ii Y, 611 658
carhcter, se ven Uevados a esa especie de etnocentrisme que se puede lamar etno-
centrismo de clase, que consiste en considerar como mtu fl es ée ir af mismo
tiempo obvia y fundada en su naturaleza, una menera de p it que 1o 28 A8
que una entre otras posibles, y quese adguiere medianie ia educacion difusa o cs-
pecifica, consciente o inconsel iente, institucionalizada o no institucionalizada.
“Para el que usa anteojos, objeto que, por la distancia, estd tan cerca de &l que'se
{6 cae sobre la nariz’ ese instrumento esta mas lejos, dentro delmundo que loro-
dea, que e} cuadro colgado a la pared de enfrente. La proxitidad de ese instru-
mento es tan grande que habitualmente pasa inadvertido.” Tomando el andlisis
de Heidegger enun sentido metaforico, se puede decir que la ihusion del “ojo nue-
v0” como “ojo desnudo” es propia de quienes llevan los anteojos de la cultura y
no ven lo que éstos les pemﬁt@n ver, asi como no ven que no verian si estuvieran
desprovistos de aquello que les permite ver!
1.3.2. Inversamente, los menos provistog estdn frente 2 la 11
una situacion muy ssmgjanm a la del eindlogo que se wnmm? 2 antfs BHA 8
dad extrafia v que asiste, por gjemplo, a un ritual cuya clave no conoce. El des-
~ concierto y la ceguera cultural de los espectadores menos cultivados recuerdan
_objetivamente Ia verdad objetiva de la percepeitn artistica como desciframiento
‘mediato: puesto que la informacién ofrecidapor lag obras expuestas excede la ca-
pacidad de desciframiento del espectador, éste las percibe como carentes de sig-
nificacién, o més exactamente, de sstructura cién v de organizacidn, porque no
puede “decodificarlas”, es decm educirlas al estado de forma inteligible
1.3.3. Bl conocimiento eruditc se distingue de la experiencia ingenua ya sea

.,

* By el mismo etnocentrismo que lleva a tener por realista una representacidn de loreal que siapa~
: rececomc» “objetiva” no se debe a su concordancia con larealidad misma de las cosas (yaque es-
s “realidad” nunoa se ofrece mas que a través de formas de aprehensidn socialmente condicio-
nadas), sino a la conformidad de las reglas que definen su sintaxis en su nso social con una defi-
nicién social de 1z visidn objetiva del mundo; al conferir a clertas representaciones de lo “real”
(ala fotogx sfia, por elemployum certificado de realismo, la sociedad no hace mds que confirmar-
sen sl misma en la certidurnbre tautoldgica de que una imagen de lo real conforme a su represen-
tacién de la objetividad es verdaderamente objetiva.
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de una época, deuna nacion o de unaclase, y de esforzarse por determinar “los prite
cipios fundamentales que sostienen la eleccién y la presentacidn de 1os motivos, asf
como la produccion v la interpretacién de imdgenes, historias y alegorias, v que
dan un sentido incluso a la composicion formal y a los procedimientos téenicos” *
El sentido captado por el acto primario de desciframiento es absolutamente dife-
rente seglin constitiya el total de fa experiencia de la obra de arte o que se integre
en una experiencia unitaria, que engloba los niveles superiores de g3 gnificacion. De
este modo, sélo a partir de una interpretacidn iconolégica las composiciones for-
males y expresivas adquieren su sentido completo y se revelan al migmg tiempolas
insuficiencias de una interpretacion preiconogréfica o preiconolégica. Bn el cong-
cimiento adecuado de la obra, los diferentes niveles se articulan en un sistema je-
rarquizado, en el que lo englobante resulta a su vez englobado, v ¢l significads se
transforma a su vex en significante, '

2.1.2. La percepcion desarmada, reducida a la captacién de las significacio-
nes primarias, es una percepcién mutilada. Frente a lo que se podria Hgmaz; reto-
mando una expresion de Nietzsche, “el dogma de la inmaculada pereepeion”,
fundamento de la representacion roméntica de la experiencia artistica, Ja “com.
prensién” de las cualidades “expresivas” y, si podemos decir, “fisondmicas” de
la obra no es més que una forma inferior y mutilada de la experiencia estética, por-
que, al no estar sostenida, controlada y corregida porel conocimiento del astilo
delos tipos y de los “sintomas culturales”, utiliza uva cifra que no eg ng adecuadg:
ni especifica. Se puede admitir, sin duda, que la experiencia interna comg capaci-
dad de respuesta emocional a la connotacién (por oposicién a la denotacién) de
la obra de arte, constituye una de las claves de la experiencia artistica, Pero Ray-
mond Ruyer tiene mucha razén al oponer la significacion, que define como “epi-
erftica”, y la expresividad, que describe como “protopéthica, es decir mag primi-
tiva, més tosca, de nivel inferior, ligada al diencéfalo, mientras que la significa-
cion esta ligada alacorteza cerebral”. )

. 2.1.3.1a observacién sociologica permite descubrir efectivamente realiza-
das, las formas de percepcion que corresponden a los diferentes niveleg que log
- andlisis tedricos constituyen por una distincion de razén. Todo bien culty al, des-
dela cocina hasta la misica serial, pasando por el “western”, puede ger objeto de
aprehensiones que van de la simple sensacién actual hasta la degustacién erudi-
ta. La ideologfa del “ojo nuevo” ignora el hecho de que lasensacion o la afeccion
que suscita la obra de arte no tiene el mismo “valor” cuando constituye toda 1a ex-
periencia estética y cuando se integra en una experiencia adecuada de Ja obyra de

.

* Estas citas estAn tomadas de dos articulos aparecidos en alemén: “Uber dag Verhiltuis der
Kunstgeschichte zur Kunsttheorie”, Zeitschrift filr Aesthetik vnd allgemeine Kuynstw

1,

chaft. XV, 1925, pp. 29 y ss.y “Zumn Problem der Beschreibung und Inhaltsdeuty
ken der bildenden Komst”, Logos XXI, 1932, pp. 103 ¥ 8., reeditados, con algunas modin
nes, en “Ieonography and iconclogy”, loc. cit., pp. 26-54.




arte. Se puede, pues, distinguir por abstraccion dos formas opuestas y extremas
del placer estético, separadas por todas 1as gradaciones intermedias: ¢l goce, que
pafiala percepeion estética reducida a la simple aisthesis, y el deleite, obte-
nido por la degustacién erudita y que supone, como condicién necesaria aungue
10 suficiente, el desciframiento adecuado, Igual que la pintara, la percepeion de
intura os cosa mental, por lo menos cuando estd de acuerdo con las normas de
seibn inmanentes ala obra de arte, 0, en Otros términos; cuando laintencion
a del espectador se identifica con la intenci6n objetiva de la obra (que no
o identificarse con laintencion del artista).

2.1.4. La percepcién mas desarmada tiende siempre a superar el nivel de las
sensaciones y de las afecciones, es decir lapuray simple aisthesis: lainterpreta-
ci6n asimiladora que lleva a aplicar a un universo desconocido y extrafio 1os es-
quemas de interpretacién disponibles, es decir aquellos que permiten aprehender

L
1

" ol universo familiar como dotado de sentido, se impone como un medio de res-
taurar la unidad de una percepcién integrada. Aquellos para quienes las obras de
Ta cultura erudita hablanuna lengua extrafia estin condenados aimponer a su per-

<heibn do la obra de arte categorias y valores extrinsecos, aquellos que organi-

u percepeidn cotidiana y orientan sus juicios practicos. La estética delas di-

forentes clases sociales 5o es pues, salvo excepeidn, mas que una dimensién de

su btica, o mejor, de su ethos: es asi como las preferencias estéticas de los peque-
foburgueses aparecen como la expresion sistermatica de una disposicion ascética
que también se expresa en las otras dimensiones de su existencia,

2.7 La obra de arte considerada como un bien simbolico (y no como un bien
econdmico, lo que también puede ser) sdlo existe como tal para quien posee los
medios de apropidrsela, es decir, de descifrarla.

2.2.1. Bl grado de competencia artistica de un agente se mide por el grado en
que domina el conjunto de instrumentos de 1a apropiacion de la obra de arte, dis-
ponibles en un momento dado, es decir los esquemas de interpretacidn que son la
condicién de la apropiacién del capital artistico o, en otros términos, la condi-
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125 leyes que rigen larecepcion de las obras de arte sonun ¢aso particular de las leyes deladifu-
si6n cultural: cualquiera que sea la naturaleza del mensaje, profeciareliglosa, discurso politico,

imagen publicitaria, objeto técnico, ote., larecepcion es funcién de las categortas de percepeion,

depensamicntoy de accibn de los eceptores. En una sociedad diferenciada se establece nna rela-
+6n estrecha entre Ja naturaleza y 1a cualidad de las informaciones emitidas y la estructura del

piblico, de modo que su “legibilidad” y su eficacia son tanto mas fuertes cuanto mas directa-

(wente cncucniren las expectativas, implicitas o explicitas, que tos receptores deben principal-

mente a su educacién familiar v a sus condiciones sociales (y tautbién, por lo menos en materia

de cultura srudita, & su educacién escolar) y que la presion difusa de} grupo de referencia man-

tiene, sostiene y refuerza mediante incesantes apelaciones a la normia. Sobre la base de esta co-

rrespondencia entre ol nivel de emisién del mensaje v la estructura del pblico, considerada co-

o indicador de nivel de recepeion, se ha podido construirel modelo matemético de la frecuen-

tacidn de los museos (CF. B Bourdizn y A, Darbel, con D, Schnapper: L' amour de 1'art, les

musées ef tewr public, Bditions de Minuit, Paris, 1966, pp. 99yss.).
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cion del desciframiento de las obras de arte ofrecidas auna sociedad dada en un
momento dado.
2.2.3.1. La competencia artistica puede definirse, provisionalmente, como el
conocimiento previo de las posibles divisiones en clases complementarias deun
universo de representacién; el dominio de este tipo de sistema de clasificacion
permite situar 3 cada elemento del universo en una clase necesariamente defini-
da respecto de otra clase, constituida por todas las representaciones ariisticas,
consciente o inconscientemente tomadas en consideracion, que no pertenscen a
1a clase en cuestién. Bl estilo propio de una época y de un grupo social no es mas
queuna clase tal, definida con respecto a todas las obras del mismo universo que
excluye v que constituyen su complemento. El reconocimiento (o, como dicen
los historiadores del arte utilizando sl vocabulario de lalégica, la atribucidn) pro-
cede por eliminacion sucesiva de las posibilidades efectivamente realizadas en
1a obra considerada. Se ve de inmediato que la incertidumbre ante las diferentes
caracteristicas susceptibles de ser atribuidas a la obra considerada (autores, €s-
cuelas, épocas, estilos, temas, etc.) puede ser eliminada por laaplicacion de codi-
gos diferentes, que funcionan como sistemas de ¢ asificacion; puede tratarse tan-
to de un codigo propiamente artistico que, al permitir el desciframiento delasca-
racteristicas especificaments estilisticas, permite asignar la obra considerada a
la clase constitaida por ¢l conjunto de las obras de wna época, de una sociedad, de
una escuela o de un autor (“es un Cézanne”), o del codigo de la vida cotidiana
que, como conocimiento previo de las posibles divisiones en clases complemen-
tarias del universo de los significantes v del universo de los significados, v delas
correlaciones entre las divisiones de uno y las divisiones de ofro, permite asignar
Ja representacién particular, tratada como signo, anna clase de significantes vy de
ese modo saber, en virtud de las correlaciones con el universo de los significa-
dos, que el significado correspondiente pertensce a tal clase de significados (es
un bosque™).’ En el primer caso el espectador se interesa pot la manera de tratar
las hojas o las nubes, es decir por las indicaciones estilisticas, nbicando la posibi-
lidad realizada, caracteristica de una clase de obras, por oposicion al universo de
las posibilidades estilisticas; en clotro casotrataa las hojas o las nubes como indi-
caciones o sefiales asociadas, segln la 16gica ya definida, a significaciones que
trascienden larepresentacion misma (“es un dlamo”; “es una tormenta”).
2.2.1.2. La competencia artistica s define pues como el conocimiento pre-
vio de los principios de divisidn propiamente artisticos que permiten ubicar una
representacion, por la clasificacion de las indicaciones estilisticas que contiene,
entre las posibilidades de represenitacién gue constituyen el universo artistico y
no entre las posibilidades de representacion gue constituyen eluniverso delos ob-

*Para mostrar que ésa ¢s justamente Jalogicade la transmisidn de los mensajes en lavida cotl
diana, basta citar este intercambio escuchado enun café: “Una cerveza” *iDe barril o en bote-

1a? “Debarril” “;Blancaonegra?” “Blanca” “; Francesa o alemana?” “Francesa”
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$ precisamente, ¢ i > los utensilios) o el universo de los sig-
faa %‘mia como n simple monwmento, es decir como un
icacidn 6;?“3.?%&3(} de transmitir una significacién tras-

c.f’fﬁf de mansra propiamente estétioa, os decir como
anifi canadamis gue a st mismo, no consiste, COMOo a veces
se dice, en cor g}d 3'"11@ ‘Sﬂ rinculacidn con ofra cosa que ella misma, ni emo-
cional ni intelectualments”, enuna palabra, no consiste en abmdgnatse alacbra
m‘f‘aheﬁ *e” e susingularidad i?rfaucu‘ule sino en indicar en ella los rasgos esii-
/ i ola con el conjunto de lag obras que comtztuyen
ente con esas obrag. Opuestaments, e gus-
la manera de Jo que Kant describe en la Cri-
1 ol nom de ‘ousto bérbare”, por el rechazo o la fmposibili-
du:if sir ?’ azo-imposibilidad) de efectuar la distincibn entre

nca aafjx;( 0t

d% ( habria ci e

loque gusta” v “loquepr r0voca pl lacer”, y, mas bmeraﬁmﬂmm entre el “desinte-
Lgs , mmm Gazm}te m ia cualidad “mma de 1a contemplacidn, y “sl interés de
T

67, 0 “clinterés de larazdn”; ese gusto exi-
.,noién aunque fuera la de signo, de modo que
" detaobradeartoy phedc fundarse en el recha-
rabajo o la valorizacion de “lo instructive” (por
opmmwn a ‘luz eress ﬂ;{;”} y enbidn en laimposibilidad de situar a cada obra
particular en el universo de las representaciones, por no contar con principios de

clasificacién propiamente esti i sticos.” De lo que se deriva que una obra de arte
de tacual esperan ag;a exprose meqmvc; amente una significacién que frascienda
significa 1& es tanto mds desconcertante para los més desprovistos cuanto més
cela, como lo hacen las artes no figurativas, la funcidn narra-

¢

d 1
2.2.1.3. Elgrado de o rifstica no depende solamente del grado en que
e do mma et gx tema de dasiﬁca 51611 cz:spamals, sino tarabién del grado de compleji-
& sistoma de clasificacion, midiéndose, pues, por la acti-
un niamero més o menos grande de divisiones sucesivas en ¢l uni-
verso d ias E(M‘(‘ﬁsfzz’ﬁﬁ@oj 08 v, por 10 tanto, para d ﬂ"e:t@mmi clases mas o menos fi-
1o dispone mAas que u;i principio d "a‘v‘isw en arte roménico y atte
: 135 f‘aiﬁcras&» g encuertran ubicadas en la misma clase v, al rofs-
stirdas, rdentras gus una wmpesamfa mayor permite percibiy las
0s e iiaa propios de las épocas “primitiva”; “cligics” y “tardfa”, o
1o de egos estilo s las obra u‘*: de una tisma escuels
do, Iaaprebensidn de los rasgos que constituyen la

o sun Ao un ar

1 v‘{é&, qw por las opiniones expmwri@ ante las obras de Ia cultura erudita (pintoras v esculturas, por
sjemplo) que, por su alto grado de legitimidad, son capaces de irponer juicios inspirados por labls-
qa:éa de Ja conformidad, los principlos del “gusto popular” se traducen mediante la produceién fo-
togréfica v Jos juicios sobre imd; Yhew, Un art moyen. Essai sur les

s fotogréficas. (CF. P Bourdie
usages socimex de la phoiograph itions de Mimsdt, Parls, 1965, pp. 113-134.),
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originalidad de Jas obras de una época respecto de las de otea época o, dentro de esra

s
clase, de las obras de una escuela o incluso de lag obras de un autor respecto de las de-
més obras de su escuela o de su época, o aun de una obra pacticular de un sutor res.
pecto del conjunto de su obra, esa aprehension es indisociable de la de las redundan-
clas, es decir de Ja captacion de los tratamientos tipicos de Ja materia pictarica que de-
finen un estilo: en una palabra, la captacion de las sermejanzas supone 1a referencia im-
plicita o explicita a las diferencias, y viceversa.

2.3, Bl ebdigo artistico como sistema de los principios de las posibles divisiones
en clages complementarias del universo de las representaciones ofrecidas 4 una socio-
dad dada enun momento dado tiene el carfcter deuna institucion soial,

2.3.1. Sistema histéricamente constituido y fundado en la realidad social, ess
conjunto de instrumentos de percepcién que forma el modo de apropiacién de log
bienes artisticos y, més generalmente, de los bienes culturales en una sociedad da-
da, en un momento dado, no depende de las voluntades y delas conciencias inds
duales, y se impone a los individuos singulares, generalmente sin que Io adviertan,
definiendo las distinciones que pueden efectuar y aquellas que se les escapan. Cada
época organiza el conjunto de las representaciones artisticas segiin un sistema jns.
titucional de clasificacién que le es propio, vincnlando obras que otrag épocas dis-
tingufan, distingniendo obras que otras épocas vinculaban, y los individuos tienen
dificultad para pensar otras diferencias que aquellas que el sistema de clasificacian
disponible les permite pensar. “Supongamos -escribe Longhi- que los naturalistas o
impresionistas franceses, entre 1680 v 1880, no hayan finmado sus ohras v que 1o
hayan tenido a su lado, come heraldos, a criticos y periodistas de la intel gem ia de
un Geoffroy o de un Duret. Imaginémoslos olvidados, por efecto de wn tragioca-
miento del gusto y de una larga decadencia de la investigacion evudita, olvidados
durante cien o ciento cincuenta afios. ,Qué es lo primero que ocurrirta si Ia atencién
sevolviera hacia etlos? Bs facil prever que, en una primera fase, el andlisis comen-
zarfa por distinguir en esos materiales mudos varias entidades mds simbélicas que
histéricas. La primera llevaria el nombre simbélico de Manet, que absorberia ung
parte de la produccién juvenil de Renoir, e incluso, me temo, algunos Gerves, sin
contar a todo Gonzélez, todo Morizot y todo el joven Monet; en cuanto al Monet
més tardio, también él convertido en simbolo, engullirfa casi todo Sisley, una bue-
na parte de Renoir, v, peor aln, algunas docenas de Boudin, varios Leboyr v varios
Lépine. Tampoco se puede excluir que algunos Pissarro, ¢ incluso, recompensa po-
co halagadora, mas de un Guillaumin, sean atribuidos en ese caso a Cézanne”. " Ty,
davia mds convincente que esta especie de variacién imaginaria, el estudic

co de Beine Joffroy sobre las representaciones sucesivas dela obra del ¢
“muestra que la imagen piblica que los individuos de una época deterniinada 4
deuna obra es, hablando con propiedad, el producto de los instrumentos de percey-

3 g g
higtéri-

- < v . s fr ge 0 re .
“n, Langhi, citado por Beme Toffroy, Le dossier Cargvage, Editions de Minuit, Parts, 19 59,
pp. 100-101




ci6n, histéricamente constifuidos, por lo tanto historicamente cambiantes, que les
, tra Ja sociedad de la que forman parte: “Sé muy bien fo que se dice sobre las
disputas de atribucién; que no tienen nada que ver con el arte, que son mezquinas y

ue el arts os grande..,” La idea que nos hacemos de un artista depende de las obras
aue se lo atribuyen v, To queramos o no, esa idea global que nos hacemos de él im-
pregna nuestra mirada sobre cada una de sus obras.” De esta manera, la bistoria de
fos instrumentos de percepcidn de la obra es el complemento indispensable de la
historia de Jos instrumentos de produccién de la obra, en la medida en que toda
obra es hecha, de algln modo, dos veces, por el creador y por el espectador, o me-
jor, por lasociedad a la que pertenece el espectador.

2.3.2. La legibilidad modal de una obra de arte (para una sociedad dada de una
época dada) es funcion de la distancia entre el codigo que exige objetivamente la
obra considerada v el codigo como institucidn histéricamente constituida; la legi-
bilidad de una obra de arte para un individuo particular es funcién de la distancia en-
tre el codigo, més o menos complejo y refinado, que exige la obra, y la competen-
cia individual, definida por el grado en que se domina el e6digo social, que es tam-
Bién mAs o menos complejo v refinado. De este modo, como observa Boris de
Schloezer, cada época tiene sus esquemas melédicos que hacen que los individuos
aprehendan inmediatamente la estructura de las secuencias de sonidos que estin de
acuerdo con esos esquemas: “Actualmente necesitamos cierfo entrenamiento para
apreciar ¢l canto gregoriano, y muchas monodias de la edad media parecen no me-
nos desconcertantes que una frase melodica de Alban Berg, Pero, cuando una melo-
dia s inserta facilmente en los marcos a que estamos habituados, ya no es necesa-
rio reconstruirla, su unidad esté dada v la frase llega anosotros en bloque, por asi de-
cirlo, 2 la manera de un acorde. En ese caso, es capaz de actuar mégicamente, siem-
pre ala manera de un acorde, de un timbre; 51 se frata, en camrbio, de una melodia cu-
ya estructura yano se adecua a los esquemas consagrados por la tradicion deladpe-
raitaliana, la de Wagner o la de la cancidn popular la sintesis se efectla a veces, aun-~
que no sin dificultad.””

2.3.3. Puesto que las obras que constituyen el capital artistico de una sociedad
dada en un momento dado exigen cbdigos desigualmente complejos y refinados,
por lo tanto susceptibles de ser adquiridos conmayor o menor facilidad y rapidez
mediante un aprendizaje institucionalizado o no institucionalizado, tales obras se
caracterizan por niveles de emision diferentes, de modo que se puede reformular
1a proposicién precedente (cf. § 2.3.2.) en los siguientes términos: la legibilidad

" fierne Joffroy, op. cit,, p. 9. Habria que examinar sistemiticamente la relacién que se estable-
se enire la trans formacién de los instrumentos de percepcién y la transformacion de los instru-
mentos de produccién artistica, va que la evolucién de la imagen pitblica de las obras pasadas es-
t4 indisociablemente ligada a la evolucion del arte. Como observa Lionello Venturi, Vasari des-
cubre a Giotto partiende de Miguel Angel, y Belloni reconsidera a Rafael a partirde Carrachey
de Poussin,

" 1. de Sehloezey, Introduction d.J. S. Bach. Essai d' esthétique musicale, NR.F, Paris, 1947, p. 37.



de una obrade azt”'e para un individuo pariicular ¢
nivel de emisién” definido cormo €l grado de oo
del codigo exigido porla s‘c?a v el nivel de rec
que ese individuo domina el cddigo social, que ¢
aleddigo exigido por la obia. Cadaindivi cidad &ﬁ Gmf Y
tada de aprehension de la “informacién” proguesm por la obra, capacidad que es
funcién del conocimiento que posee del coddigo genérico del tipo ée mensaje con-
siderado {va sea la pintura en su conjunto, o la pintura de tal dpocs, de tal escuels
o detal autor). Cuando almens%gy excede las posibitidades de aprehensidn o, mas
exactamente, cuando el ¢odigo de la obra supera en fineza v en complejidad 51
digo del espectador, éste se desinteress de lo gue se le aparece como mezcolanza
sinrima ni sentido, como juego de sonidos o de colores desprovisto de todansce-
sidad. Dicho de otro modo: colocado ante un mensaje dernasiado rico para él, o,
como dice la teoria de la informacion, “abrumador” (overwhelming), se siente
“aplastado” (cf. § 1.3.2.}.

2.3.4. Delo anterior se sigue que para incrementar la legibilidad deuna obra de
arte (o de un conjunto de obras de arte corno las (Ue 8¢ EXPONER 611 N FUSE 0) ¥ pa-
rareducir el malentendido derivade de la distancia, se puede bajar el nivel de emi-
si6n o bien elevar ef nivel de recepcidn. La ‘a’!ﬁ‘if‘a maners de bajar el nivel de emi-
sidn de una obra consiste en suministrar, al mismo Hempo qus la obra, el cbdigo se-
gim el cual estd codificada, y esto en va discurso (verbal o grafico) cuyo codigo va
domina (parcial o totalmente} el receptor, © que ofrece continuarnente el cbdigo de
su propio desciframiento, de acuerdo con el modelo de la comunicacién pedagdgi-
- ca perfectamente racional, Se ve de pasada que toda sccidn tendiente a bajar el ni-
vel de emision contribuye, de hecho, a elevar el nivel de recepcion.

2.3.5. Lag reglas que definen en cada época Ia legibilidad del arte contempo-
réneo no son mAas que una aplicacién particular de la ley general de la legibilidad.
La legibilidad de una obra contempordnea varia en primer lugar segin la rela-
cién que los ereadores mantienen, enuna época dads, enuna sociedad dada, con

eleddigo dela época precedente; pusden distinguirse, tawy groscramente, perio-
dos cldsicos, enlos gque un estilo alcanza su perfeccidn propiay los creadores ex-
plotan, hasta consumarlas v, quizds, agotarlas, las posibilidades suministradas
por un arte de inventar que ellos han hered Ez do, v perfodos de ruptura, enlos que
s¢ inventa un nuevo arte de inventar, v se engendra yna nueva gramatica genera-

rapwyfém v de fin

" Se entiende que el nivel de emisién no puede ser definido de maners absoluta, por el hecho de
que la misma obra puede ofrecer significaciones de niveles diferentes segdn el rmarco de inter-
pretacion que sele aplique (cf. § 2.1.1.); asicomo el “westem” puede ser objeto de la adhesidn in-
genua de la simple alsthesis (£ § 2.1.3.) o de vna lociura ezumi‘a, armada del conocimiento de
Jas tradiciones y de las reglas del género, del mismo modo una obra plctdrica ofrece significa-
ciones de niveles diferentes y puede, por ejemplo, satisfacer el interés por Ia anéodota o por el
contenide informative (en particular, histérics) o, en cambio, interesar sélo por sus propiedades
formales.
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fas tradic z nes estéticas de un Hempo y de un me-
figo social y el cdigo exmdw porlas obras tiene, evi-
idades de ser més reducido en los perfodos clésicos

ue en log gk,uts,i s de ruphurs, infinitamente mas reducido s cbretodo que enlos
periodos de ruptura continua, tal como el que hoy vivimos. La transformacién

de los instrumentos de produccion art E stica precede necesariamente la transfor-
macion de los instrumentos de percepcitn artistica, v 1a transformacion de log
modos de p:}f@;}@:en no puede efectuarse sino lentamente, ya aie se trata de de-
sarraigar un tipo de competencia artistics {produam delainteriorizaciéndeuncé-
digosocial, tanp r@ﬁmdam@mgf; inscrito en los habitos y las memorias que funcio-
nan anivel incon ara sustituirlo por otro, por un proceso de interioriza-
cibn, ne *f‘e:”m armente Emr oy dificil.” La inercia propia de Tas competencias ar-
tisticas (o, ¢ ;vzﬂm delos habitus ) €6 causa da qm on Em ,i,r;oc%os cie mpt Lra,
las obre I por medic
nuevo Hpo r““ié lestinadas, ém‘afa‘te ce { &wnpa ao«.,rpem b;da‘; psr medic de
instrum i igu “;, los mismos contra los cuales se constity-
g dos, que pertenecen a la cultura vor lo me-
mftez ece, se orientan sismpre a aplicar a las obras
adas y a ignorar &l mismo tempo la novedad irre-
con ellas las categorfas mismas de su propia per-
wpc*fm {por opo icién a las obras que se podria Hamar académicas, en un senti-
onmés gue la expresién deun cédigo omejordeun e
devotos de la cultura, entregados al culto de las obras
fetas dim:ﬁﬁs asfcomoalossa caf{%mas delacultura, dedi-
. zacién de ese culto, se oponen en todo los
: J@Gii‘ Eos creadores que quebrantan la rutina del fervor ri-
ndo convertirse a su vez en e objeto del culto rutinario de nue-
2 EVOS :;cmms( 5i es clerto que como dice Pranz Boas, “cl
o) mem’o de lc q ue Hamamos las clases cultivadas se regula principalmente
s ideales que itieron las generaciones pasadas™,” no es menos cierto
que la ausencia de toda competencis artistica no es ni la condicién necesaria nila
condicion suficiente de la percepcién adecuada de 1as obras innovadas o, a for-
tort, delag ff%ﬁcsféﬁ. de tales obras. La ingenuidad de la mirada no podria ser
aquf mi fa forma suprema del zf*ﬁuaﬁzmnto del ojo. El hecho de carecer de
claves de mzfgén *mdo pred :}mpmrzdc obras que exigen solamente
que se rechacen todas }aa. claves as para esperar de la obra misma que en-
i ax ﬁc:znéto, Hs precisamente, como se vio, la act-

@2:3

fregue lacl

da formacién cultural, forma artistica, teorfa cientifica o teoria politica;
8 -‘ic\mﬁ pueden mbr vivir durante mucho tiempo a una revolucién de los codigos
chuso do lag condici mies que Groau cen esos e,édws“




tud que los méas desarmados frente al arte erudito se sienten mengs dispuesios a
adoptar (cf. § 2.2.1.2.). Laideologfa segln la cual las formas mis modernag dszi
arte no figurativo son més directamente accesibles a la inocencia de la infancin o
de laignorancia que a la competencia adquirida por una formacién que se congi.
dera deformante, como la de la escuela, no sélo est refutada por log hechog:'¢ si
lag formas mds innovadoras del arte no se entregan primero sino a algunos ’vir~
tuosos (cuyas posiciones de vanguardia se explican siempre, en parie, (pﬁr el fw
gar que ocupan en el campo intelectual y, més generalmente, en la estructura s<;«-
cial)” es porque exigen la aptitud para romper con todos los cédigos, empezando
evidentemente por el codigo de la existencia cotidiana, y porque esa aptitud sead-
quiere con la frecuentacion de obras que exigen cédigos diferentes y con 1a expe.
riencia de la historia del arte como sucesién de rupturas con los e6digos estable.
cidos. En una palabra, la aptitud para dejar a un lado todos los cédigos disponi-
 bles pararemitirse a fa obramisma, en lo que ésta tiene, a pritnera vista, de mas i;z—
s6lito, supone ya realizado el dominio del codigo de los cddigos, que regula I

aplicacion adecuada de los diferentes codigos sociales objetivamente exipidas
por el conjunto de las obras disponibles en un momento dado, T

3

Dado que la obra de arte sélo existe como tal en la medida en que es percib;
da, es decir descifrada, resulta obvio que las satisfacciones vinculadag a f‘“oid ner-
cepcidnya se trate de deleite propiamente estético o de satisfacciones mag 1i1d1
rectas, como el efecio de distincidn (cf. § 3.3.) no son accesibles mag gue a quig-
nes estan dispuestos a apropidrselas porque les atribuyen un valor, sobreenten.
diendo que no pueden atribuirles un valor sino porque disponen de log mediog w
apropidrselas. Por consiguiente, lanecesidad de apropiarse de los bienes que, co-
mo los bienes culturales, existen como tales para quien ha recibido de suh‘}edi‘o
familiary de la escuclalos medios de apropifrselos, sélo puede aparecer en am}é«
Hlos que pueden satisfacerla y puede satisfacerse apenas aparece, o

3.1. De lo anterior se sigue, por un lado, que a diferencia de las necesidades
“primarias” la “necesidad cultural” como necesidad cultivada se increment, a

- medida que se sacia ya que cada nueva apropiacion tiende a reforzar el domin:
*delos instrumentos de apropiacién (cf. § 3.2.1.)y, de ese modo, Iag satisfacoio

nes vinculadas a una nueva apropiacion y, por otro lado, que la conciengia de I

completamente desposeidos de los medios de apropiacién de las obras do arte

“El estudio de las caracteristicas del piblice de los museos europeos pone de manifiesto que log
museos que presentan obras de artemoderno tienen el nivel de emisién mas elevado, ypor Iuc:i"»x :
to el pliblico mds cultivado (P. Beurdien y A. Darbel, op. oit.). T
Cf encstomismo volumen ¥, Bourdien, “Campo intelectual ¥ proyecto creador,




18 IAS Lo ;}i amente desposeidos de la conclencia de esa desposesion.
3.2, Ladisposicion a apropiatse los bienes culturales es el producto de laedu-
cacién difusa o especifica, institucionalizada o no, que crea o cultiva la compe-
toncia artistica como dominio de los instrumentos de apropiacion de esos bienes,
Y que crm la “necesidad cultural” suministrando los medios de satisfaceria.
3.2.1.La pﬁ%emzsn repetida de obras de cierto estilo favorece la interioriza-
citn inconsciente de las reglas que gobiernan la produccién de esas obras. Ala
manera de las reglas de la gramética, estas reglas no son aprehendidas como ta-
les, v atn menos explicitamente formuladas y formulables; por ejemplo, el afi-
cionado a la misica cldsica puede no tener ni coneiencia ni conocimiento de las
leyes a que responde el arte sonoro al que estd acostumbrado, pero por su educa-
¢ién auditiva, al ofr un acorde de dominante se siente inclinado a aguardar impe-
riosamente la ténica que ve como la resolucion “natural” de ese acorde, y tiene di-
ficultades para aprehender la coherencia interna deé una musica fundada en otros
principios. Bl dominio inconsciente de los instrumentos de apropiacidn, que fun-
da la familiariddd con las cbras culturales, se constituye por una lenta familiari-
zacidn, por una larga serie de “pequefias percepciones”, en el sentido en que Leib-
niz emples este trmino, La competencia del conocedor (connaisseurs-hip) es
un arte que, como un arte de pensar o un arte de vivir, no puede transmitirse ex-
clugivamente én forma de preceptos o de prescripciones y cuyo aprendizaje supo-
ne el equivalente del contacto prolongado enire el discipulo y el maestro enuna
ensefianza tradicional, es decir ¢} contacto repetido con Ja obra (o con obras de la
misma clase). Y asi como el aprendiz o el discipulo pueden adquirir inconscien-
temente las reglas del arte, inclusive las que no son explicitamente conocidas pot
el maestro mismo, a costa de un verdadero abandono de sf que excluye el arxahsm
y ia seleccién de los elementos de la conducta ejemplar, del rismo modo el afi-
cionado de arte pueds, abandonéndose en cierto modo a la obra, interiorizar sus
principios y susreglas de construccion sin que éstos sean llevados nunca a su con-
cienciay formulados como tales lo que constituye toda la diferencia entre el ted-
?':if'(} dc"i arte’y el conocedor que casi siempre es incapaz de explicar los principios
sus juicios {cf. § 1.3.3.). Bn este dominio, como en ofros (por ejemplo, ¢l
fmz;cmL zaje de la gramatica de la lengua materna), la educacién escolar tiende a
favorecer la reasuncién consciente de modelos de pensamiento, de percepeién o
-de expresidn que ya se dominan inconscientemente, formulando explicitamente
los principios de la gramética creadora, por ejemplo las leyes dela armonia y del
conttapunto o las reglas de la composicion pictérica y suministrando el material
verbal v conceptual indispensable para nombrar diferencias primero experimen-
tadas de manera puramente intuitiva. Bl peligro de academicismo estd supuesto,
como se ve, en toda pedagogla racionalizada, tendients a acufiar en un cuerpo
doctrinal de preceptos, derecetas y de formulas, explicitamente designados y en-
ados, més frecuentemente negativos que positivos, 1o gue una enseflanza tra-
dicional transmite bajo la forma de un Aabitus, directamente aprehendido uno in-
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tuitu, como estilo global que no se deja descomponer por
3.2.2. 51 la familiarizacién por la reiteracion de las percepciones constituye el

modo de adquisicién privilegiado de los medios de apropiacion de las obsas de ar-
te, o8 porque la obta de arte se presenta siempre como Una individualidad concrets
que nunca se puede deducir de los principios v de las reglas que definen un estilo,
Como lo demuestra sobradamente el caso de Ia obra musical, las tradueciones dis-
cursivas mas precisas y més informadas no podrian reemplazar a la ejecucion, co-
mo realizacion Aic ef mune de la forma s ﬁgufar wreductible a toda formula. Bl do-
minio congciente o inconsciente de los principios v de las reglas de la produccisn
de esa forma permits aprehender su coherenciay su necesidad, [0 una reconstruc-
cion simétrica de la construccion del creador; pero, lejos de reducir Ja obra singular
ala generalidad de un tipo, hace posible la pf“‘itw?(‘i%}i’i v la apreciacion de 1a origi-
nalidad de cada actualizacién o, mejor, de cada gjecucion respecto de los pzmmpzss
v las reglas segtm las cuales ha sido producida. 8 la obra de arte ofrece slempre e
doble sentimiento de lo sorprendénte v de lo inevitable es porgue las uiumomm
més inventivas, las més i'ﬁiyi'@‘!in&ﬁ’la v las més mgm les siernpre pusden com-
prenderse, post festum, en funcién de los esquemas de pensamie , de percepeibn
y de accién (reglas de composicion, probleméticas tedricas, etc.} que han hecho gir-
gir las cuestiones técnicas o estéticas a las que esa obra responde, al mismo tiempo
que orientaban al creador en la biisqueda de una solucién irreductible a log ssque
mas y, por eso mismo, iraprevisible, aungue conforme 2 posterior a las s reglag 5
una gramdtica de las formas. La verdad dltima del estile de wa €poca, deuna cs
cuela 0 de un autor no esté inscrita en germen en una inspiracion original: se def ine
v se redefine continuamente-como significacién en devenir (UE 58 consiruye a si
misma, en coneordancia consigo misma ¥ en reaccién conira elly misma; es en ¢l
continuo intercambio entre cuestiones que sélo existen pory paraun espiritu arma-
do de untipo determinado de esquemas v solucionss mas o menos innovador as, ob-
tenidas por la aplicacidn de los mismos esquemas, pero capaces de transTormar i
esquema inicial, corno se constituye esa unidad de estilo y de sentido que , por lo
menos tardiamente, pusde parecer que precedid a las obras anunciadoras C;d logro
final y que transforma retrospectivamente los diferentes momentes de la serie tem-
poral en simples esbozos preparatorios. éi i"x &vo aciéz £ un estilo (el de una épo-
ca, de una escuela o de un autor) no se p rose 1i como el desarrollo auténomeo de
una esencia imica y siempre idéntica 3 si fﬂiST’la, i como ung creasidn continua de
imprevisible novedad, sine como un avance qus no exch tos hacia de-
lante ni los retrocesos, es porque el habitus del creador commo f’;ptez 1 de esquemas
orienta de manera constants eleccionss que aungue no son deliberadas son no obs-
tante sistematicas v r}u&, sin estar ordenadas v orgatizadas sxpresamente reg p««w
de un fin 0ltimo, son sin embargo portadoras de una sspecie de finalidad que no s
revelard sino post festum, Esta autoconstitueidn de un sistema de obras unidas p@r
un conjunto de relaciones significantes se realiza en y por la asociacién de 1a con-
tingencia y del sentido que se hace, se deshace y se rehace sin cesar, segin pringi-
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ntido, enypor lain-
5 g‘ zrazccm como suscitados en nombre
y cuya conirafinalidad a corto plazoprede

~scolar conceda una atencion reducida {como
zmm pm"}mmcm artistica, es de-
soifica a la prictica cultural, ni un cuer-
do% 2 lag obras de arte pléstico, tiende por
onstitutiva del sentimiento de pertenccera
te;, en el que nos sentimos cbmodos, yenlo
e Pbms que no se entregan al rec sign Hegado;
5 menos en Francia y en la mayorfa delos
36 aria) una disposicion cultivada, co-
2 ei reconocimiento del valor delas
s obras m@manta categorias genéri-
¢ verse casi exclusivamente sobre las obras 3 lite-
{rans ‘{‘Guibxa admirar obras escolarmente
1y de amar ciertas obras o, mejor, ciertas clases
oco aparece vinculado a clerto estatus escolary social;
® Crea und ap titud igualmente generalizada y transpo-
FENEros, POr o scz;ehzs por épocas, demo-
"“CQGE&?&S del andlisis 3 raric v el dominio del
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rofro lado, a ﬁ piiili:

o1 A -, s o
vivel de la pnsefianaz:

,
toporias

chdigo que regula e =§ uso de los diferentes cddigos (cf. § 2.3.5 5.} predispone por lo

&
menos a adauiric las categorias eq uivalentes en otros domamo& 'y a atesorar los co-
nocimientos Hpicos que, aungue exirinsecos hecddticos, hawn posible al me-
fales] wza ;i 1 { de aprehension por *md‘,n pad aque sea.” De esta mane-

e la competer se define por el domi-

: wna foncion de legitimacién, aungue s6lo sea por
s qufs congtituye oomo dignas de ser adgiradas altransmi-
i -arcuie de los bisnes culturales vélida enuna sociedad da-
o ;:ufxo{ (%m ia _’{L ras! qma du iﬁ“ bienes culiurales y los grados de legiti rmidad,
138).
';cmf 1\ 4:;]1d1;7 de las‘ leyes generales de la trans-
“Lag premisas psicoldgicas de
da, 2, los 10 m ismas: Ja educacionreci-
o de las funciones superiores mucho més saliddelas
s funciones psicologicas im phaada% enlos dife- 7
s"ria 68 cox'mmes som 1]a conciencia y el dos
1 (L. 8. Vygotsky,
nann y G *f’d:“*, MIT Press,




nio de un arsenal de palabras que permiten nombrar las diferencias v aprehender-
las nombrandolas: sonlos nombres propios de log pintores célebreg Leonardo, Pi-
casso, Van Gogh, que funcionan como categorias genéricas, ya que se puede decir
ante toda pintura o todo objeto no figurativo “es Picasso”, o, ante toda obra que
evoca de cerca o de lejos Ja manera del pintor florentine, “se dirla que es de Leg-
nardo”; son también categorfas amplias, como “los impresionistas” (en este caso
la definicién se extiends habitualmente a Gauguin, Cézanne v Degas), los “holan-
deses”, el “Renacimiento”. Es particularmente significativo que la proporcién de
sujetos que piensan por escuelas crezea tan nitidamente a medida que seelevael ni-
vel de instruceion y que, més generalmente, los conocimientos gonéricos que son
la condicién de la percepcién de las diferencias v, por ese, do la memorizacién
nombres propios, conceptos historicos, téenicos o estéticos sean cada vez, As nu-
merosos y cada vez rads especificos a medida que nos orientamos hacia los espec-
tadores mas cultivados, de modo que la percepcién mds adecuada no se digtin sue
delamenos adecuada sino porla especificidad, lariqueza v la fineza de las catego-
tlas utilizadas. Es todo lo contrario a una desmentida de estas propasiciones lo que
hay que ver en el hecho de que los visitantes de los muscos prefieran casi siemnpre
las pinturas m4s célebres y consagradas por la instruccién escolar en Ia medida en
que son menos instruidos, v que, en cambio, los pintores modernos, Gue tienen
muy pocas posibilidades de verse incluidos en la ensefianza, sélo son citados por
quienes poseen los titulos escolares més elevados, y residen en las grandes ciuda-
des. El acceso a los juicios de gusto que se acosturmbra & lamar “personales” eg
también un efecto de la instrucci6n recibida; la libertad de emanciparse de lag im-
posiciones escolares no pertenece sirio a aquellos que han asimilado suficiente-
mente la cultura escolar para interiorizar la actitud liberada de la cultura escolar
que ensefla una escuela tan profundamente penetrada de los valores de las clases
dominantes que retoma por su cuenta la desvalorizacién mundana de lag practicas

- escolares. La oposicidn entre la cultura canénica, esterectipada v, como dirfa Max
Weber, “rutinizada"” y la cultura auténtica, liberada de los discursos de la escuela,
stlo tiene sentido para una fnfima minorfa de hombres cultivados para quienes Iz
cultura es una segunda naturaleza, dotada de todas las apariencias del don, y Ia ple-
na posesion de la cultura escolar es Ia condicidn de la superacion de esa culturg pa-
raaleanzar Ja cultura libre, es decir Hiberada de sus orf genes escolares, que Iz clas
burguesa y su escuela consideran el valor de los valores (of, §3.3..

Pero la mejor prueba de que los principios generales de la transferencia del
aprendizaje también son validos para los aprendizajes escolares reside en el hecho
de que fas practicas de un mismo individuo v, @ forsiors, de los individuos pertene-
cientes a una categorfa social o que poseen un nivel de instruccidn deferminado,

- tienden & constituir un sistema, de modo que cierto tipo de prictica en un dmbito
- cualquiera de la cultura implica, con una probabilidad muy alta, un t po de practicn
- homologa en todos los demés dmbitos: asi es como una frecuentacin asidua delos
museos estd casi necesariaments asociada s una frecuentacion equivalente de los




teatros v, en mernor grado, de Jas salas de concierto, Asimismo todo parece indicar
gue los conocimicntos y 1as preferencias tiendena constitnirse en constelaciones es-
trictamente ligadas al nivel de instruccion, de modo que una estructura tipicadelas
preferencias en pintura tiene muchas posibilidades de estar ligada a una estructura
de las preferencias del mismo tipo en miisica o en literatura.” :
%3 4. A causa del status particular de Ia obra de arte y de 1a 1ogica especifica del
aptendizaje detivada de €], una ensefianza artistica que se reduce a un discurso {histo-
rico, estético 1 otro) sobre las obras es necesariamente una ensefianza de segundo gra-
do? como 1 ensefianza de la lengua materna, la educacion literaria o artistica (o sea
“5s humanidades” de la ensefianza tradicional) supone necesariamente, aunque sin
organizarse nunca, o casi nunca, en fincidn de esa premisa, individuos dotados df’
upa competencia previamente adquirida y de todo un capital de experiencias desi-
gualmente distribuidas entre los diferentes medios sociales (visitas de museos o de
monumentos, asistencias a conelertos, lecturas, ete.).
3.7.4.1. Al no trabajar metddica y sistematicamente movilizando todos los recur-
sos disponibles desde los primeros afios de 1a escolaridad para suministrar a todos, en
situacién escolar, el contacto directo con las obras, o por lo menios un sustituto apro-
nativo do esa experiencia (mediante Ia presentacion de reproducciones o Ia lectura
e toxtos, la organizacion de visitas a nuseos o 1a audicién de discos, tc.), la ense-
anzs, ariistica s6lo resulta plenamente provechosa a quienes deben a su medio fami-
liar la competencia adquirida por una familiarizacion lenta e insensible, ya que se exi-
re de dar explicitarente a todos Jos que implicitamente se exige de todos. Si es clet-
to que sdlo la institucion escolar puede ejercer 1a accién continua y prolongada, metd-
dica v uniforme de formacion capaz de producir en serie, si se nos petrite esta ex-
presién, individuos competentes, provistos de esquermas de percepeidn, de pensa-
miento y de expresion que son la condicidn de la apropiacion de los bienes culturales
y dotados de la disposicidn generalizada y permanerie & aproplarse esos bienes que
define 1z devoeidn cultural, es un hecho que la eficacta de esa accion formadora estd
en fincién directa con ¢l grado en que sus destinatarios lenan las condiciones previas
de una recepcion adecuada: Ia influencia de la accién escolar es tanto mas fuerte y du-
rable cuanto més largamente se gjerce (como lo muestra el hecho de que la disminu-
cién de la prictica cultural con la edad es menos marcada en lamedida en que la dura-

1 U

®{Ina eritica de laideologia de fos “desniveles” de los gustos y de fos conocimientos en los dife-
rentes Ambitos artisticos (misica, pintara, ete.) y del mito, muy difiundido, de la “penetracion
wltural” (segfin 1a cual, por ejemple, un individuo que no tuviera ninguna cultura pictérica po-
drfa reatizar obras de arte en folografia), todos ellos representaciones que contribuyen a reforzar
12 ideologia del don, puede encontrarse en: P, Bourdien, Un art moyen, op. cit., primera parte.
* Lete og vilido, en realidad, para toda ensefianza. Se sabe, por ejemplo, que con la lengua ma-
terna hay estructiras Iogicas, mas o menos complejas segiin Ia complejidad de la lengua utiliza-
da en el medio familiar, que se adquieren de manera inconsciente y que predisponen desigual-
mente al desciframiento v al manejo de estructuras que implica una demostracidn matematica
tanto como la cornprension de una obra de arte.
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¢i6n de la escolaridad fue mayor), cuanta mas competencia previa, adquirida por &l
contacto precoz y directo con las obras (que, como se sabe, siempre es mas frecuente :
amedida que nos elevamos en la jerarquia social,” v que una atmésfera cultural favo- v
rable sostiene y transmite su eficacia)” esté a disposicién de quienes sufren esa in-
 fluencia. Bs asi como estudiantes de letras que recibieron durante muchos afios wa
formaci6n homogénea y homogeneizante v que fueron seleccionados continuamente
segln su grado de conformidad con las exigencias escolares, se mantienen separados
por diferencias sisteméticas, tanto en sus précticas como en sus preferencias cultura- |
les, seglin hayan salido de un medio més o menos cultivado y segin el lapso mayoro
menor transenrrido desde entonces; ¢l conocimients que tienen del teatro (medido se-
gln el mimero medio de asistencia a representaciones teatrales) es tanto mayor cuan-
to més elevada sea la categoria profesional a la que pertenezcan sy padre o sy abuelo
(0 afortiori, uno y otro); ademés, para un valor fijo de cada una de esas variables (la
 categorfa del padre o la del abuelo) la otra tiende por si sola a jerarquizar ef puntaje.”* |
A causa de Ia lentitud del proceso de aculturacién, diferencias sutiles, ligadas a la anti- 7
gliedad del proceso a la cultura, contimian separando a individuos aparenternente .
iguales desde el punto de vista de los logros sociales & incluso de los logros escolares.
También la nobleza cultural fiene ascendencia.”
3.2.4.2. 86lo una fustitucion como la escusla, cuya funcitn sspecifica con-
siste en desarrollar o crear metddicamente las disposiciones que caracterizan al
hombre cultivado y que constituyen el soporte de una préctica durable e intensa
cuantitativamente y, por eso, cualitativamente, podria compensar, por lo menos
parcialmente, la desventaja inicial de quienes no reciben de su medio familiar la
incitacién a la practica cultural v la competencia presupuesta por todo discurso
sobre las obras, pero s6lo con la condicidn de que emplee todos los medios dis-
ponibles para romper el encadenamiento cireular de procesos scumulativos a
que esté condenada toda accidn de educacidn cultural; en efecto, sila aprehen-

¥ La pertenencia a un grupo social caracterizado por una elevada tasa de prictica contribuye 2
mantener, sostener y reforzar la disposicién cultivada; no obstante, las presiones o las incitacio-
nes difusas del grupo de referencia se experimentan con mayor vivacidad cuanto mas grande es
la disposicion a recibirlas, igada a la competencia artistica. (Sobre el efecto de las exposiciones
y del turismo, méds fuertemente insertados en los ritmos colectivos que la visita habitoal al no-
§20, ¥ por eso mas aptos para recordar las normas difiusas de practicas quienes tienen ambicio-~
nes culturales mas altas, es decir a quienes pertenecen o aspiran a pertenecer a la clase cultivada,
cf. P. Bourdieuy A. Darbel, op. cit,, p. 51 ypp. 115-115.) 81, por gjemplo, la mayoria de log esty-
diantes manifiestan una especie de bulimia cultural, es porque la incitacion  la préctica ejercida
por los grupos de referencia es, en su caso, particularments fuerte: también se debe, sobre todo,
aque el acceso 1 la ensefianza superior marcs la entrada en el mundo cultivado, por lo tanto el ac-
ceso alderecho ylo que equivale alo mismo al deber de apropiarse la cultura,

“Cf. 7. Bourdieny 4. C. Fasseron, Les éudiants e leurs études, Mouton, Parig-La Haya, 1964,
pp- 96-97 (Cahiers du C.8.E.n° 1).

* 8¢ observan variaciones equivalentes en ¢l camnpo de las pricticasy de las preferencias artis-
ticas,
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gitm de la obra de arte depende en su intensidad, en sumodalidad y en su misma
existencia del dominio que el espectador posee del codigo genérico y especifico
de la obra, es decir de su competencia, que & debe parcialmente al adiestramien-
to escolar, no ocurre ofra cosa conla comunicacion pedagégica, una de cuyas fun-
ciones es la de transmitir el cédigo de las obras de cultura erudita al mismo tiem-
po que el codigo segiin el cual efectlia esa transmision. Asi pues, la intensidad y
ta modalidad de la comunicacidn son una vez més funcidn de la cultura (como sis-
tema de esquernas de percepoidn, de expresién y de pensamiento histéricamente
comstituido v socialmente condicionade) que ¢l receptor debe a su medio fami-
Hary que ge aproxima més o menos a la cultura crudita y 2 los modelos lingiifsti-
cos v eulturales seghn los cuales 1s institucin escolar efectia la transmisién de
esa cultura, Dado que la experiencia dirscta de las obras de la cultura eruditay la
adquisicién institucionalmente organizada de la cultura gue s la condicién de la
experiencia adecuada de esas obras estén sometidas a las mismas leyes (cf. §
2.3.2,2.3.3, v 2.3.4), se advierte hasta qué puato es diffcil romper el encadena-
miento de los efectos acumulativos por los cuales el capital cultural va al capital
cultural; en rigor, basta que la institucién escolar deje que actien los mecanis-
mos objetivos de la difusion cultural v se exima de trabajar sistematicamente pa-

ra dar a todos, en v por el mensaje pedagdgico Yﬂ‘isi,‘l{), lo quereciben algunos por
7 Ey -l o)
I 5 Farnili

o

erencia familiar eg decir los instrumentos que condicionan la recepeidn adecua-
a del mensaje escolar, para que reafirme v consagre con sus sanciones, tratén-
iolas como desigualdades naturales, o sea como desigualdades de dones, las desi-
gualdades socialmente condicionadas de las competencias culturales.

3.3, Laideologia carismaticn se basa envuna puesta entre paréntesis de larelacién,
evidente apenas se revels, entre la competencia artistica y la educacidn, que es lo tni-
o que puede crear a la ver la disposicidn a reconocer un valor a los bienes culturales
v Ia competencia que da un sentido a esa disposicién permitiendo apropiarse de esos
bienes. Por 2] hecho de que su competencia artistica es el producto de una familiari-
zacion insensible v de una transferencia automatica de aptitudes, los miembros de las
clases privilegiadas se inclinan naturalments a considerar un don de la naturaleza una
herencia culhual que se transmite a través de aprendizajes inconscientes. Pero, ade-
més, las contradicciones y las ambigliedades de la relacitn que los més cultivados de
ellos mantienen con su cultura estén 4 la vez favorecidas v autorizadas por la paradoja
que define la “realizacion” de la cultiwa como devendr naturaleza. dado que la cultara

Do fo

no se realiza mas que negindose como tal, es decir como artificial v artificialmente ad-

quirida, para devenir una segunda naturaleza, un habitus, un tener hecho ser, los vir-
tuosos det juicio de gusto parecen teneraccese & una experiencia de la gracia estética
tan perfectamente liberada de las impoSiciones de la cultura v tan poco marcada por
Ia larga paciencia de los aprendizajes de la que es producto esa experiencia, que al alu-
dir e las condiciones v a los condicionarmientos sociales que la hicieron posible apare-
ce a la vez como tna evidencia v como un escéndalo (cf. § 1.3.1.). De lo que se deriva
que log conocedores més advertidos son los defensores naturales de la ideologia ca-

~
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rismética, que concede a la obra de arte un poder de conversion magico, capaz de des-
pertar las virtualidades latentes en algunos elegidos, v que opone la experiencia ay-
téntica de la obra de arte como “afeccién” del corazédn o iluminacién inmediata dela
intuicion a los laboriosos avances y los frios comentarios de 1a inteli gencia, silenciag-
do las condiciones sociales y culturales de esa experiencia v tratando al mismo tem-
po como una gracia de nacimiento la virtuosidad adquirida por una larga familia
cion o por los ejercicios de un aprendizaje metadico. Bl silencio sobre las condiciones -
sociales de la apropiacion de Ia cultura, o més precisaments de la adquisicion de I
competencia artistica como dominio del conjunto de los medios de apropiacion ¢ r
cifico de la obra de arte es un silencio inferesado, ya que permite legitimar wn privile-
gio social transforméandolo en don de la naturaleza.”

Recordar que la cultura no reside en lo que uno es sino enlo que se tiene, o e~
jor,enlo que se hallegado a ser, recordar las condiciones sociales que hacen posi-
blo la experiencia estética y la existencia de aquellos aficionados al arte u “hom-
bres de buen gusto” para quienes ella es posible, recordar que laobra dearteno se
entrega mas que a aquellos que han recibido los medios de adquirir los medios de
apropidrsela y que no podrian intentar poseerla si vano Ia poseyeran, eny porla
posesién de los medios de posesién como posibilidad real de efectuar 1 foma de
posesion, recordar, finalmente, que sélo algunos tienen la posibilidad real de
aprovechar de la posibilidad pura y liberalmente ofrecida a todos de aprovechar
de las obras expuestas en los museos, es poner en evidencia el resorte oculto de
los efectos dela mayor parte de los usos sociales de la cultura,

Lapuesta entre paréntesis de las condiciones sociales que hacen posible la cultura
-y la cultura convertida en naturalera, la naturaleza cultivada, dotada de todas lag apa-
riencias de la gracia y del don y no obstante adquirida, por consiguisnte “merecida”,
es la condicion que hace posible la ideologfa carismética, que permite conferir ala cal-
tura, y en particular al “amor del arte”, el lugar central que ocupan en la “sociodicea”
burguesa. Bl burgués encuentra naturalmente en la cultura, como naturalerza cultivada
y culta que ha Ilegado a ser naturaleza, el inico principio posible de legitimacién de
su privilegio: no pudiendo invocar el derecho de la sangre (que su clase ne 20 histdri-
camente a la aristocracia), ni la naturaleza, que segtn 1a ideolo gla “democratica” re-
presenta la universalidad, es decir el terreno en el que desaparecen todas las distincio-
nes, i las virtudes ascéticas que permitian 2 los burgueses de la primera generacion
invocar sus méritos, puede apelar a la naturaleza cultivada y a la cultura convertida e

naturaleza, a lo que se llama a veces “la clase”, por una sverte de lapsus revelador, 5
. “la educacién™, en el sentido de producto de la educacién que parece 1o deberle nada

LA

*Es la misma autonomizacién de las “necesidades” o de las “propensiones” respecto de las con-

- diciones sociales de su produccién lo que incita a algunes a describir como “necesidades cultu-

- rales” las opiniones o las preferencias efectivamente expresadas y electivamente comprobadas

por las encuestas de opini6n o de consumo cultural, y asancionar la divisién de Ta sociedad

.. los que experimentan “necesidades culturales” v los que estén privadog de esta privacidn, g
- quesin enunciar o denunciar Ia causa de esa situacion,




gracia que ¢s mérito y méito que o8 gracia, mérifo no
e justifica las adquisiciones 1o merecidas, es decir la herencia. Para que
pueda cumplir su fincidn ideolégica de principio de una cooptacitn de cla-
se v de legithmacion de ese modo de reclutamiento, hace falta v basta que sea olvida-
do, enmascarado’y negodo ¢l lazo ala vez patente y oeulto entre 1 cultnra v 1a educa-
T4 idea contra natura deyma cultura de nacimiento, de un don cultural dispensa-
do 2 alganos por Ja naturaleza es inseparable de la ceguera respecto de las funciones
de la institucion que asegura la rentabilidad de la herencia cultural y legitima la trans-
misién de esta tifima disimulando que cumple esa funcién: la escuela es, en efecto, la
institucién que, por sus veredictos formalmente irreprochables, transforma las desi~
gualdades socialmente condicionadas ante la cultura en desigualdades de éxito, inter~
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pratadas como desigualdades de dones, que son también desigualdades de mérito.

Platén refiere, en el final de La Repiiblica, que las almas que deben emprender otra vi-
da tienen que clegir ellas taismas su “guerte” entre “modelos de vida” de toda clase y
guie, una vez hecha la eleocion, deben beber ¢l agua del rio Ameles, antes de volvera
12 tierra. La funcién que Platén confiere al agua del olvido incumbe en tuestras socie-
dudes al tibunal universitario que, pretendiendo no conocer, € 84 equidad, mds que
alumnos iguales en derechos y en deberes, sepa ados solamente por desigualdades de
dones v de méritos, en realidad atribuye a los individuos titulos que estén a la medida
i au herencia cultural v por Jo tanto de su condicion social.

Desplazando simbolicarente el principio de lo que los distingue de las otras cla- -
ses del terreno de la economia al terreno de la cultura, 0 mejor, multiplicando las dife-
rencias propiamente econdmicas -las que creat la pura posesién de biones materia-
los- por Ias diferencias que orea la posesion de bienes simbolicos tales como las obras”
de arte o por la busqueda de distinciones simb6licas en la manera de ugar esos bienes -~
(ccondmnicos), en una palabra, haciendo un dato de naturaleza de todo o que define
su “valor”, es decir, simpleandola palabra en el sentido lingiilstico; su distincion, mar-
ca de diferencia que segln el diccionario Littré separa de lo corntm “por un carcter
de elegancia, de noblezay de buen tono”, las clases privilegiadas de la sociedad bur-
guesa sustituyen la diferencia entre dos culturas, productos histéricos de las condicio-
nes sociales, por Ia diferencia de esencia entre dos naturalezas: una naturaleza natu-
ralmente cultivada v una naturaleza naturalmente natural® De ese modo, la sacraliza- -
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¥ 441 To entendia esa persona de edad muy cultivada, que declaraba, enel curse deuna entrevis-

ta: “La educacion, seftor, s innata”,
%o p Wenrdien, “L’ école conservatrice”, Revie Fyengaise de Sociologie, VI, 1966, pp. 325+
347,y particularmente pp. 346-347, :
Yo es posible mostrar aqul que la dialéctica de la divulgacién y dela distincion seauno delosmo-
tores del cambio de los modelos det consumo artistico, dado que las clases distingnidas se venim-
pulsadss incesantemente por fa divulpacion de sus propisdades distintivas a buscar ¢n nuevos cotr
cumos sizbdlicos nuevos principios de distineién (CL B, Bourdieu, U art moyen, op. ¢it, p.13Y .
“Condicion de clase v posicion de clase”, en: Filippo Barbanoy otres, Estructiuralismo y sociolo-
gla, seleceion de José Sazbén, Nueva Vision, Buenos Ares, 1970, pp. 71-100).



cion de la cultura y del arte, esa “moneda del absoluto” que adora una sociedad some-
tida al absoluto de la moneda, desernpefia una fimeién vital contribuyendo a fa consa-
gracion del orden social: para gue los hombres de cultura puedan creer en la barbarie
¥ persuadir a los barbaros desde dentro de su propia barharis es necesario v basta que
logren disimularse v disimular las condiciones sociales gue hacen posible no sola-
mente la cultura como segunda naturaleza, en la que la sociedad reconoce Ia excelen-
cia humana, 0 el “buen gusto” como “ealizacion” enun Aabifus de la estética de las
clases dominantes, sino también la dorpinacidn legitirmada (o, si se quiere, la legitin-
dad) de una definicion particular de la cultura, ¥, para que el clreulo ideoldgico se cie-
tre perfectarnente, basta que esos hombres de culfura encuentren en una representa-
cion esencialista de Ia biparticién de su sociedad en birbaros y civilizados la justifica-
cion de su derecho a disponer de las condiciones que producen Ja posesién de la cul-
tura y la desposesion cultural, estado de “naturalezs” destinado a aparecer como fun-
dado en la naturaleza de los hombres que estin condenados a efla.

Sital es Ia funcion dela cultura'y si el amor del arte es precisamente la marca de
la eleccién que separa, como 1ma barrera invisible infranqueable, a los que han si-
do tocados por la gracia de los que no 1a han recibido, se comprende que Ios museos
traicionan, en los menores detalles de su morfologta y de su organizacion, su verda-
dera funcién, que es I de reforzar en wnos el sentimiento de pottenencia v en otros
el sentimiento de la exclusion.” Todo, en esos terplos civicos en donde fa sociadad
burguesa deposita lo méas sagrado que posee, s decir las reliquias heredadas de un
pasado que 1o es el suyo, en esos lugares sagrados del arte, donde algunos elegidos
acuden a alimentar tna f2 de virtuosos mientas que conformistas v falsos devoios
van a cumplirnentar un ritual de clase, palacios antiguos o grandes mansiones histé-
ricas a los que el siglo XIX ha agregado edificios imponentes, construidos 2 menu-
do en el estilo grecorromano de los santuarios civicos, todo contribuye a indicar que
elmundo del arte se opone al mundo de la vida cotidiana, como 1o sagrado a lo Pro-
fano. El cardeter intocable de los abjetos, el silencio religioso que se impone 3 los vi-
sitantes, el ascetismo puritano del equipamiento, siempre escaso ¥ poce conforta-
ble, el rechazo casi sistemético de toda didactics, la solermmidad grandiosa de la de-
coracion y del decoro ~columnatas, vastas galerfas, cielorrasos decorades, escaleras
‘monumentales, tanto exteriores como interi ores-, todo parece hecho para recordar

PNoesraro que los visitantes de fas ¢dlases populares expresen de manera explicita el sentimien-
to de exclusion que se irashuce, por lo demés, en todo sy comportaraiento, Bs asi como ven 4 ve-
ces en la ausencia de toda indicacion capaz de facilitar la visita (flechas que indiguen el sentido
del recorrido, letreros explicativos, etc.), la expresién de uha voluntad de excluir mediante o1
esoterismo. Enrealidad, Ia introduccién de ayudantes pedagdgicos v didécticos no cubriria V-
daderamente Ia falta de formacign escolar, pero proclamaria al menos el derecho de ignorar, e}

“derecho de estar allf ignorando, el dereche de los ignorantes a estar alli; derecho quetodo, enla
presentacién de las obras y la organizacién det muses, contribuye actualmente a negar, como lo
prucba esta reflexi6n escuchada en el castilio de Versalles: “Hste castilio no fie hecho para el
pueblo, y eso no ha cambiado”,
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que ¢l paso del mundo profanc al munde sagrado supone, como dice Durkheim,
“yna verdadera metamorfosis”, una conversion radical de los espiritus, que ¢l rela-
cionar los dos universos “es siempre, por si misma, una operacion delicada que re-
quiere precauciones y una iniciacion més o menos complicada”, que “ni siquiera s
posible sin que lo profano pierda sus caracteristicas especificas, sin que se convierta
en sagrado en alguna medida y en algln grado™ ' 8i, por su cardcter sagrado, la obra
de arte exige disposiciones o predisposiciones particulares, por otra parte otorga su
consagracién a aquellos que satisfacen sus exigencias, a s0s elegidos que se ban se-
leccionado a sl mismos por su aptitud para responder a su Hlamado.

Bl museo ofrece 2 todos, como una herencia piblica, los monumentos de un
pasado esplendor, instrumentos de la glorificacion suntuaria de los grandes del
pasado; pero esa liberalidad es artificial, yaquela entrada libre es también entra-
da facultativa, reservada a aquellos que, dotados de la facultad de apropiarse las
obras, tienen el privilegio de usar esa libertad y que se cncuentran por €so legiti-
mados en su privilegio, es decir en la propiedad de los medios de apropiarse los
bienes culturales, o, para hablar como Max Weber, en el monopolio de la mani-
pulacién de los bienes de cultura y de los signos institucionzales (otorgados por la
escuela) de la salvacién cultural. Piedra angular de un sistema que no puede fun-
cionar més que disimulando su verdadera funcién, la representacién carismatica
de la experiencia artistica nunca desempefia tan bien su funcién mistificadora co-
mo cuando adoptaun lenguaje “democratico”:™ conceder a la obra de arfe el po-
der de despertar la gracia de la iluminacién estética en toda persona, por despro-
vista que esté culturalmente, es atribuir, en todos los casos, a los azares insonda-
bles de la gracia o a la arbitrariedad de los “dones”, aptitudes que siempre son el
producto de una educacion desigualmente repartida, y, por lo tanto, estar dis-
pueste a fratar como virtudes propias de la persona, a ia vez naturales y merito-

%W, Drurkhetm, Les formes élémentaires de la vie religieuse, Presses universitaires de Franee,
Parts, 1960, 6a. od., pp. 55-56 [Las jormas elementales de la vida religiosa, Schapire, Buenos
Adres, 1965.1 Bl paso de una exposicion danesa que presentaba mucbles y utensilios modernos
en las salas de cerfmica antigua del museo de Lila determinaba en los visitantes tal “conver-
sibe”, que puede resumirse en las siguientes oposiciones, las mismas que separan almusco dela
gran tienda: ruido-silencio; tacto-vista; exploracién répida, sin orden, al azar del descubrimien-
to-inspeccidn lents, metédica v conforme a un orden obligado; libertad-imposicién; aprecia-
cién ccondmics de obras susceptibles de comprarse-apreciacién estética de obras “sin precio”.
Pero, 2 pesar de esas diferencias ligadas a las cosas expuestas, el efecto de solemnizacidn (y de
distanciatniento) del useo no deja de actuar, coytrariamente a las apariencias: en efecto, el pu-
blico de 13 exposicion danesa tene una estructura més “aristo 4tica” (desde el punto de vista
del nivel de instruceidn) que el piblico normal del museo, El solo hecho de que sus obras estén
consagradas por su exposicién enun lugar consagrado basta, en si, para cambiar profundamente
la significaciény, més precisamente, para elevar el nivel de emision de esas obras que, presenta-
das en un lugar inds familiar, una gran tenda por ejemplo, serian més accesibles (Cf. P, Beur-
dieuy A, Darbel, op. cit., pp. 73-74 y 118). )

21+ 050 10 s¢ debé ehnceder demasiada importancia a las diferencias de pura forma entrelas ex-
presianes “aristocraticas” y “democrdticas”, “patricias”y “paternalistas” deestaidoologia.

-
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rias, aptitudes heredadas, La ideologfa carismética no tendria la misma fuerza s
no constituyera el inico medio formalmente irreprochable de justificar el dere-
cho de los herederos a la herencia sin contradecir el ideal de la democracia for-
mal si, en ese caso particular, no tendiera a fundar en naturaleza el derecho excly-
sivo de la burguesia a apropiarse los tesoros artisticos, a apropidrselos simbdlica-
mente, es decir de la iinica manera legitima en una sociedad que pretende entre-
gar atodos, “democréticamente”, las reliquias de un pasado aristocratico ™

_ ®Enel campo de la ensefinnza, la ideologla del don desempefia las mismas funciones de enmas-
caramiento: permite a una institucidn que, como Ia ensefanza lteraria en ¥ rancia, otorga una
“educaci6n del despertar” para hablar como Max Weber, que supone entre ef alwone v el macs-

tro una comunidad de valores y de cultura que sélo se encuentra cuando el sisterna se relacions
con sus propios herederos, distmular su verdadera funcidn, que eslade CONSRGYAT, Y por &

56, de
legitimar, el derecho de los herederos a la herencia cultural, ’



CAMPG DE PODER,
CAMPO INTELECTUAL Y HABITUS DE CLASE

B su forma tradicional, la literatura esté limitada al estudio ideografico de
casos particulares, que no se dejan descifrar sélo porque se continia cogside-
réndolos tal como “exigen’” serlo, es decir, en siy por si. La historia de la litera-
tura, siemnpre en su forma tradicional, ignora casi completamente el esfuerzo por
volver a insertar la obra o ¢ autor individual en el sistema de las relaciones que
constituye la clase de los hechos (reales o posibles), de los que forma parte so-
ciologicamente. No es casualidad. El hecho es que cualquier percepcién estruc-
tural se topa con un obstaculo epistemolégico, es decir, con ¢l individuo inme-
diato, ens realissimum que exige ser pensado como existencia separada y recla-
ina en consecuencia una perspectiva sustancialista. Ahora bien, en el caso dela
historia literaria, este individuo inmediato se vuelve una individualidad “creati-
va”, cuya originalidad, deliberadamente cultivada, estd hecha especialmente pa-
ra suscitar el sentimiento de la irreducibilidad y de la atencién reverencial' Tam-
bién la tradicidn positivista se deja imponer tal objeto preconstituido (el artista
individual o la obra individual, que es lo mismo bajo apariencias diversas). De
estamanera, se continga concediendo lo esencial alaideclogiaromantica del ge~
nio creador visto como individuo tmico e insustituible, y los bidgrafos que para
darseuna apariencia cienttfica, exhiben infinitos documentos pacientemente ex-
humados, se condenan a la suerte de aquellos gedgrafos que por el eserfpulo de
ser fieles a lo “real” estin destinados, como dice Borges, a trazar un mapa tan
grande como el pats mismo.

Laraptura con las nociones previas es la condicion para construir el objeto
clentifico. Pero esta ruptura sélo puede llevarse a cabo mediante la ciencia del
objeto, que simultdneamente es clencia de aquellas nociones previas contra las
cuales la ciencia construye su objeto, Bstovale ensociologia dslarte y de lalite-

'“La causa més evidente de una obra de arte o8 su creador, el autor; en consecuencia, la interpre-
tacién de las obrag a fravés de la personalidad y la vida del escritor es uno de los métodos més an-
tiguos y més afirmados de Ia historia literaria”. Con estas palabras R, Welleck y A, Warren
abren el capitulo dedicado a la blografis en su Theory of Literature, New York. Harcourt, Brace
and Co., 1956, p. 63, {Teorfa de la fiteratura. Madrid, Gredos, 1968],

? Serfa fioil mostear cémo la manera tradicional de afrontar y tratar a los escritores y a sus obras
nde de las nonmas sociales que conforman la actitud del amateur esclarecido y del entende-
istinguido. Las mismas normas excluyen, como infracciones a las reglas de las buenas ma-
5 y del buen gusto, todas las tentativas de remitir 2 los escritores y sus obras a las condicio-
iales de produccién, y condenan como reductivos y valgares (en el doble sentido del tér-




~ratura més gue en cualguier otro campo. Asi como las normas dela “buena edu-
cacién” social son labase de larelacion “distinguida” conlaobrade arte,” tam-
bién las teorfas esponténeas que se fmponen a la investigacidn tradicional son
el producto de las condiciones sociales de las que el socidlogo debe hacer cien-

“cia. De modo tal que los obsticulos parauna adecuada constraceifn del objeto
cientifico entran en el objeto de la ciencia adecuada. Por eso, para comprender
plenamente la teoria de la biografia comointegracidn retrospectiva de toda la
historia personal del artista enun proyecto estético, o bien para comprender la

- representacitn de la “creacién” como expresién de la personalidad artisticaen
su individualidad, es necesario reubicar sstas teorias dentro del campo ideols-
gico al que pertenecen. Tal carapo ideologico expresa, de manera mds o menos
transfigurada, la posicion deuna particular categoria de escritores en la estruc-
tura del campo intelectual; campo intelectual que, por suparte, esta incluidoen
un tipo especifico de campo politico, que atribuye ala fraccidn intelectual y ar-
tistica una posicién determinada.

El interés por la persona del escritor v del artista aumenta s medida que ol
campo intelectual v artistico adquiere autonomia v, correspondientemente, se
eleva el status (v el origen social) de los productores de bienes simb6licos.” Pe-
rorecién conel romanticismo lavidadel escritor pasaa sercllamismaobrade ar-
te'y, en cuanto tal, entra en la literatura (pensemos en Byron, por ejermplo). Pre-
cisamente porque los escritores romanticos viven, casi bajo la mirada de la pos-
teridad, una vida cuyos minimos detalles son dignos de ser recogidos enauto-
biografia, precisamente porque gracias al género liferario de las “memorias” rey-
nifican todos los momentos de la propia existencia integrandologenun proyecto
estético reconstruido; en fin, porque hacen de su vida una obra de arte y un obje-
to de obra de arte, estos escritores provocanuna lectura biografica desu obra e in-

mino) todos los intentos de objetivacin cientifica, La “critica creadora” v la lectura estructural
no recibirian hoy tan calurosa acogida sino hubieran permanecido ligadas, mucho de cuanto po-
dria hacer creer su ostentacion de cientificidad, a las normas mundanas que imponen tratar
obras v autores tal como ellos quieren ser tratados, al menos en la época roméntics, es decir, co-
mo “hijos de las propias obras™ (basta pensar en ol debate, que luego se hiizo un lugar comin en
las disertaciones, sobre las relaciones entre la biografia ideal, que se libera sélo en la obra, vias
peripecias anecdbticas de la existenciarsal),

> A partir del Renacimiento, en la medida en que se desarrolla la produceion libre para el merca-

do, v el artista no depende més de las corporaciones, el interés se desplaza desde laobra del artis-

taz su persona y 2 su poder creativo, que se manifiesta conmés evidencia en cualquier esbozo o

fragmento que en la obra terminada (cfr. A, Hauser, Social History of 4ry, London, Routledge

and Kegan, 1962, vol. 2 ps. 46-74). [Historia social de lo literatura y el arte, Maddd, Guadarra-

ma, 2a. ed., 1969, Una historia social de la blografia, de las condiciones de su desarrollo, de los

modelos y de las normas a que ha obedecido en las distintas épocas, delas teorfas espontdneas so-
bre laproduceion literaria y artistica que la biografia, implicita o explicitaments, ha aplicado co-

mo ast también de las funciones que ha desarrollado, semsjante historla serfa una contribucién

itnportantisima a la sociologia del conocimiento, y también ala teoria del conocimiento cientifi-

codelartey delaliteratura,
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witan a concebir larelacibn entre wm ypiblico como una comunién personal en-
: el “oreador” v 1a “persona” del lector. Pero, mis profundamen-

Jte,el uui‘éf‘ roméntico de la biografia es parte n;;g;‘mi‘e de un sistema ideolégico
al qu

16 pertenscen también el concepto de “creacién” como expresion irreduc-

‘ble de la “persona” del artists, o lautopia, grata tanto a Flaubert como a Renan o
Raudelaire, de un “mandarinato intelectual”,

sisterna ideoldgico basado enun
aristocratismo de la inteligencia v una representacion carismatica de la produc-
cidny delarecepeién de las obras simbélicas.”

Nﬁ serfa dificil mostrar que de esos mismog principios deriva altn hoy la te-
presentacién que log intelectuales se hacen del mundo social y de su funcién en
talmumdo. No hay que maravillarse si casi fodas las i"ve“tigaciaﬁe enelcampo

de la historia del arte y de la literatura, mantlenen con ¢l “creador” y su creacién

la mismarelacién magicaquela mayor fa de los “creadores” ha mantenido con la

‘propia desde el romanticismo en mas. El desdén que se tiene hoy en dia por las in-

vestiga vw»wa Biograficas, o el entusiasmo por los métodos de andlisis interno a
las obras dependen vna vez més del rechazo de los métodos sospechosos de di-

cgolverla omgiﬁ&i;wu creadora” reduciéndola a sus sondiciones sociales de pro-

duccidn. Una investigacion que realmente buscara romper con la ideologla ca-
rismatica de la “creacion” v dela “literatura creaclsra” se cuidarfa mucho de de-

“jarse imponer, en la definicién de su objeto, los mismos lmites que la biografia.
- Tales Umites estén implicitos en la @ieccmn ée aislar una obra individual o la

" obra de un autor dado o un aspecto particular de una y otra (“la filosofia politica

. totalla vidaalas exigencias dels
en “experiencia” estéticas (“la ¥

© e ¢ se acentfiz

. pectos originales d rsonalidad o para suscitar

de De Vigny”, por ejemplo), antes de haber situado el corpus asf constituido en
su campo ideolégico y-la posicién ocupada en el campo intelectual por el gmpe

. de agentes que lo ha producido. En otros términos, no hay una preccupacién por

determinar en primer tugar la funcidn de tal corpus en el szstcma delasrelaciones

de cmﬂpmwczn y conflicto entre gropos situados en posiciones diversas en elin-

terior de un campo intelectual Que, a su VeZE, ocupa una determinada pOSICiQﬂ €n

el campo de poder

Ocasionalmente en el anélisis estadistico ciertas taxonomias preconstituidas

" o formales son aplicadas con empirismo ingenuo a esta o a aquella “poblacién”
© de eserifores o artistas, concebida como una simple coleccion de entidades sepa-

radas: se ng

utralizan asi las relaciones mas significativas entre las propiedades

* Aparentemente, la escuels del arte por e arte TOmpe con ja tradicién roméntica que establecia
una relacién de simbolizacién reciproca entre obray vida. En realidad, ellano hace més quera-

. cionalizar, si asi pusde decirse, el proceso de esteticizacién de toda la existencia que ya era evi-

dente en el dandysmo. Fata racionalizasion se lleva a cabo sometiendo siempre de manera mas
tira y convirtiende sisternfticamente las aventuras pvrsonales
lica posibifidad de éxito estd en cultivar y exasperar el propio
*Llubeﬁ“ L{m este fin se recurre a téonicas de concentracion y de ascetis-
as patolbaicas o se exploran situaciones linite aptas para revelar as-
¢ sentimientos ingdlitos.

eramenio”, de




pertinentes de los individuos y delos grupos. 36l sise es consciente de este ries-
go es que el andlisis estadistico puede llegar a ser un instrumento de ruptura efi-
caz. La mayor parte de los anélisis estadisticos se aplica en cambio a muestrarios
preconstituidos, de los que estan parcial o totalmente excluidos los sseritores
“menores” o marginales (ya sea desde el punto de vista estético o desde el politi-
co, como “la bohemia”). Ahora bien, con tales criterios resulta imposible encon-
trar los principios que han seleccionado la poblacién examinada, es decix, las le-
yes en base a las cuales se accede al campo intelectual y se tiene éxito en él; se
vuelve asiigualmente imposible comprender el significado real de las constantes
encontradas. Ademds, de este modo se corre el peligro de dar raz6u 2 los sostene-
dores més ingenuos del método ideogréfico, porque semejantes analisis, en ol
mejor de los casos, captan s6lo las tendencias més generales del conjunto del
campo intelectual: por ejemplo, la elevacién global del nivel de formacién uni-
versitaria de los escritores en el Segundo Imperio, o bien el crecimiento, bajo la
Tercera Republica, del porcentaje de escritores provenientes de las clases me-
dias y concéatedras universitarias.

En conclusion, en este caso como en otros, es inftil esperar que 1a estadisti-
ca generc sus migmos principios. S86lo un anélisis estructural de los sistemas re-
lacionales que definen un estado del campo intelectual puede conferir af anali-
sis estadistico toda su eficaciay verdad, proveyéndole los principios para clagi-
ficar los hechos teniendo en cuenta sus propiedades mas pertinentes, o sea sus
propiedades posicionales.

Ademis, el analisis estadistico, al menos en un primer momento, puede ba-
sarse sélo sobre las informaciones més directamente accesibles, By decir, se fun-
da sobre los datos que, en las biografias o en las autobiografias, estin recogidos
seglin criterios no muy explicitos ni-sistematicos, pero generalmente conformes
alos principios que definen lamanera legitima de enfrentar la obra de arte. g por
eso que el analisis estadistico corre siempre el riesgo de dejarse imponer, al me-
nos en sus lagunas, el modo dominante de representar la creacién artistica. Las
monografias universitarias tienden 2 otorgar a la formacion secundaria y univer-
sitaria un espacio infinitamente menor que el que dedican a la primera educa-
cion, més atun, a las primeras experiencias: para ellas, en efecto, no se trata tanto
de tendencias en formacidn, sino de peculiaridades innatas. Buscan precisamen-
te en la infancia las primeras manifestaciones de una “invencidn creadora”, pre~
cisamente mientras suponen que ésta no es reducible a sus determinaciones éar“-
ticulares.

La misma fe en la irreducibilidad de la creacion y en la autonomia absoluts
_ de las preferencias estéticas impulsa sin dudas a atribuir un peso mucho menora

las de posicién politicas que a las estéticas, omitiendo casi siempre Ia rocoloca-
_ci6n de unas y ofras en el sistema respecto del cual se establecen y se definen, o

sea ol sistema de las diversas tomas de posicién en compelencia reciproca,
Los biografos més ingenuamente hagiograficos han defendido ef gusio por




1as correspondencias de tipo metaférico, sio precouparse por sisternatizarlas (ca-
be pensar en las variaciones literatias sobre las afinidades glectivas entre el “al-
ma” del escritor v las virtudes atribuidas por la tradicién literaria a un paisaje,
una tierra o una estirpe). Bs un gusto que puede atn inspirar Ia investigacion se-
mierudita de correlaciones directas entre “una cierta caracterfstica de la biogra-
fia.y clertas caracteristicas de la obra, como por gjerplo entre el gusto prerro-
méntico por la meditacién en un cementerio y una infancia de hijos de pastores,
educados en el campo. Pero hay trampas aun més insidiosas. El andlisis sociolé-
gico se expone a caer en los impecables errores de una sociografia hiperempiris-
ta sobre todo cuando, para escapar a la acusacion de reduccionismo, se encuentra
haciéndole la competencia a Ia historiografia tradicional en su mismo terreno, y
multiplicando las caracterfsticas sociolégicamente pertinentes que deben ser to-
madas en consideracién, a la bisqueda de un sistema explicativo que dé cuenta
de cada obra en su individualidad, £l anélisis sociolégico deberfa en cambio re-
construir la jerarquia de los sisternas de factores pertinentes, porque ¢l problema
es dar cuenta de un campo ideolégico correspondiente a una determinada estruc-
tura del campo intelectnal.’

Un andlisis como el de Sartre sobre Flaubert aparenta romper con esta tradicion
dominante, porque se esfuerza por reconstruir como los determinismos sociales
plasman, con mediaciones sucesivas, la individualidad del artista. Sarfre pretende
identificar las condiciones sociales que producen la singularidad de un autor y de
unz obra. Desde esta perspectiva, los factores directamente visibles son los determm-
nantes de clase, tal como se realizan refractandose en las particularidades de una es-
tructura familiar v de una historia individual. Pero, de esta mancra, Sartre corre el
riesgo de imputar tinicamente a estos factores individualizados las practicas y las
ideologias de fodo escritor que pertenczea a un campo intelectual dotado de yma es-
tructura determinada. Mas exactamente, tales sisternas de factores deterrninan ideo-
Toglas v pricticas de todo escritor gue ocupe un campo dado {pasado, presente y fu-
turo) una posicion estructuralmente equivalente 2 la del escritor considerado. Porlo
ders, el esfuerzo por remontarse al principio generador y unificador de las expe-
riencias biograficas serfa perfectarnente legitimo si no se inspirara en una filosofia

* Todus los peligros aqui descritos amenazan particularmente el proyecto (actualments en curso
de realizacién) de un fichero universal de los escritores v de los artistas, que pueda ser sometido
a un ratamiento estadistico. Se siente la necesidad de acumular én forma manipulable, sinnece-
sidad de acndir continuamente 2 las fuentes, todas las informaciones sociologicamente perti-
nentes a propdsito de eseritores y artistas que pertenecen 4 camipos profundamente diferentes,
sinque esto signifique prejuzgar los sistemas explicativos en que podrian entrar tales datos. Esta
situacién impone que surjaun acuerdo provisional sobre una definicién“semipositivista® delos
principios de seleccién y clasificacion de los datos disponibles, porque se trata ante todo de pro-
veer unainformacion lo més homopénea y detallada posible, en consecuencia, susceptible deun
analisis comparativo. Pero es evidente que solo el andlisis de la estructura de cada campo parti-
cular puede hacer evitar los ervores on que se caeria aplicando mecdnicamente un sisterna estén-

dur de seleccién y clasificacibn a campos dotados de estructuras tan diversas entre s
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de la congiencia (particularmente evidente en el lenguaje del andlisis),” quesevuels

ve crefble solo gracias a la potencia evocadora a sutobiografia por delegacidn,

Elhecho es que el andlisis sartreanc depende de la interminable v desesperada
tentativa de intsgrar toda la verdad objetiva de una condicitn, de una histaria y de
una obra individuales, en I artificial unidad de un “provecto originario”. En parti-
cular, Sartre quiere infegrar en tal unidad todas las caracieristicas dependientes de
la pertenenciz de clase, mediada por Ia estructura familiar v por las experiencias
biograficas relativas: segin esta 16gica 1o es 1a condicidn de clase Ia que determis
na al individuo, sino que es el sujeto quien se determing a pastir de la toma de cone
ciencia, parcial o total, de la verdad objetiva de su condicién de clase. Esta filoso-
fia de las correlaciones entre las condiciones de existencia, 1z conciencia v las prac-
ticas o las ideologias, se revela especialmente en la insistencia con que Sastre ve en
el pertodo de crisis de log afios 18371848 (un s6lo morento de la historia biogré.
fica) una especie de principio primero, prefiado de todos los desarrollos sucesivos.
,Qué es esta crisis tan analizada, sino una especie de cogito socioldgico, aconteci-
miento constitutive, substrafide a la historia v capaz de arrancar a la historia las vers
dades que €1 funda: pienso a la monera burguesa, luego jsoy burgués? “A partir
de 1837 v en los afios '40 Gustave tiene una experiencio capital para la orientacion
de suvida 'y de su obra; experimenta en si y fuera de sf la burguesia como su propts
clase de origen (...)". Debemos ahora seguir el movimdento de este descubrimiens
to tan cargado de consecuencias.” Bs evidente cudn lejos estamos aqui de la teorfa
sobre la relacion entre estructuras sociales v estructuras de 1a conciencia, que se exs
presaba en el célebre andlisis de las relaciones “entre logrepresentantes polfticos y

“Por ejemplo, a partir de las primeras péginas: “experimenta la burgnesia como la propia clase.
de origen”; “ningln nifio burgués puede tomar conciencia por si solo de la propia olase” (I
Sartre, La conscience de classe chez Flaubert, en “Les Temps modernes”, n° 248, mayo 1966;
pp. 1921-1951 yn° 241, junio 1966, pp. 2133-2153). “Gustave estd convencido de que supadre
debe su fortuna al propio mérito”; “tiens dificultad en entender que los analfabetos teugan algin
derecho a salir de su miseria /... *; “Blhijo de un self-made-rman esté inclinado svidentemte a
pensar...”; “el nifio (...} se siente obscuramente rechazado”, “contra Ia disgregacion que lo ame®
naza, no cesa de exigir la integracion total”; “estd en grado de captar esta comunidad que lo
producido, que lonutre y 1o exilia, como un cuasi-objeto cuyos vicios s¢ le aparseen poco apoce
{...). Enresumen, vive con malestar su propia condicién” (p. 1922) (el subrayado ss mestro).
"ibid.,, p. 1921 (el subrayado es nuestro), Elmismo planteo de lainvestigacion, en sudoble mo~
vimiento, expresa esta filosofla de labiografia como sucesién de scontecimientos, una sucesion
que en Gltimo andlisis se revela aparente, porque ya esté toda contenida en potencia en fa orisis;
desde 12 cual se desarrolla: “Paratener de ella una idea clara, debemos recorrer esta vida una ves
mis, desde la adolescencia hasta la muerte. Volveremos entonces 2 los afios de crisis (1838,
1844) que contiénen en potencia todas las lineas de fusrza de este desting™ (p. 1935). EnBlsery
lanada, analizando la Ailosofia esencialista que encontraba ejemplarmente realizada en lamona-
dologia de Leibniz, Bartre observa que olla anula el orden cronolégico reduciéndolo al orden 16-
gico: paraddjicamente, su filosofia de la biografia produce un efecto similar partiendo sin ern-
bargo de un comienzo absoluto, que en este caso consiste en el “descubrimiento” produsido por”
un acto de conciencia originario: “Boire estas diversas concepeiones no hay orden cronelbgico;
desde su aparicidn, la nocién de “burgués” entra on estado de permanente disgregacion v las vas
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ratal escritorhal

i de vista del al “'f,es samak nente constituido, las diversas categorias de artistas
: _ i

v 1z clase representada por eflos”. “Lo que los hace repre-
wqms; 4 &8 que ko van mds alld, en cuanto s mentalidad,
fios burgueses en sistems f‘m vida; que, por lo tanto se ven
3 zlo r s problemas v & las mismas soluciones a que
k)&:a practicam: mw el interés maﬁma‘é y la situscion social. B
. Sartre o como & 1a conclencia no taviera otros Hmites sino aque-
fos que ella miisma se da al tomar conciencia de log propios limites; pero de este
modo contradice el principio de la teorfa del conocimiento social, sag{m el cual
son las condiciones objetivas las que determinan no s6lo las précticas, sino tam-
e periencia que el individuo puede tener de las propias prac-

bién los limites delac
ticas v de las condiciones quelas definen.

Las monografias de escritores o de artistas, aun aquétlag aparentemente mds
ricas, dan solo Hﬂufﬁ;dédﬁ.z;ﬁa lagunosas cuando se busca en ellag los documen-
tos necesarios para reconstruir un estado del campo intelectual y politico. Elhe-
cho es que estas monografias se ublcan Ge“c}@ el comienzo en un lugar privilegia-
do; p&zai%en asf sblo una porcién reducida del horizonte social y en consecuen-

ueden capt : 0EL Yc: es, ol punto de vista del cual par-

ten todas las perg i al'y politico desarrolladas y anali-
zadas por ellas mism s 88 lco Lscapa que este punto de vista es una

Eﬁogmc\m lﬂSf‘Iw g0 un s »’Eé.’,i“’i'l dere ta iones entre p{m siones v que, en cuanto fal,
sy sobre las tomas de posicidn de las que habla. Eltni-
tomodo ée mmm con las problemética mmmfmﬂ {e 1a que Sartre queda pri-
sionero es enunciar el garwpumte cm al (el cual, por grande que pueda ser suau-
tonomia, estd determinado, ¢ cturayenla ﬁmcwn por el lugar que ocu-
paonel lebe constituir tal campo intelectual co-
mo un sistema precéc‘iarmma@e de posiciones, qua, exige clases de agentes pro-
vistoe de cualidades determinadas (socialmente constituidas), tal como un mer-
ado de trabajo 5“&,31“, puestos. Bntonces lapreguntano serd mas: “¢4De qué mane-
doaserlo que es?”, sino: “; Cudles debian ser, desde el pun-

:
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en um:.oc,mdoéd wda, para podet ocupar las posi-
1o del campo intelectual, y para poder
osicidn estéticas o ideoldgicas ligadas

)
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Sin pretender exponer sistematicamente y menos aun aplicar enteramente la

rizs sncarnaciones m) bur

s flaubertiano se dan do una sola vez; las circunstancias hacen
an instante, y siempre sobre el fondo oscuro de esta contradic-
wism como a log cinguenta afios estd contra toda la bumanidad
s cincuenta v cinco reprocha a la burguesia no constituirse enor-
4o’ (o 19%’»9 1950).

2, Bl dz?amchc Brumario de Luis Bonapaste, Buenos Alres, Polémics, 1972, p.53

¥ Carlos Ma

© (el subrayado cs nuesiro).
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teoria que estamos proponiendo’, quisiéramos definir aquilos principios de lain-
versién metodolbgica que se nos presenta como la condicién para una clencia ri-
gurosade los hechos intelectuales y artisticos, tomando a modo de gjermplo la es
cuela del arte por el arte (en consecuencia, Flaubert). Tal ciencia entraiia fres mo-
mentos necesarios y estrechamente relacionados, que captan igual ntimero de ni-
veles de larealidad social similmente conectados. Bn primer lugar, us an Alisis de
la posicién de los intelectuales y de los artistas en la estructura de la clase diri-
gente (o respecto de ella, cuando no pertenecen a Ia clase dominante ni por ori-
gen ni pot condicién); en segunde lugar, un andlisis de lae re aciones objetivas
que los grupos en competencia por la obtencidn de la logitimidad intelectual y ar-
tistica ocupan en un momento dado en la estructura del campe intelectual, Hs
oportuno en consecuencia reconstruir las 1égicas especificas del campo intelse-
tual y del campo de poder, dos sisternas relativamente autbnomos, si bien uno es-
t4 inserto en el otro, Esta es la condicién preliminar para construir la trayectoris
social como sistema de rasgos pertinentes de una biografia Individual o de ung
clase de biografias, y para poder proceder al tercer y Gltimo pasaje, es decir, cong-
truir el habitus como sistema de las disposiciones socialmente constituidas que,
en cuanto estructuras estructuradas v estructurantes, son el principic generador ¥
unificador del conjunto de las practicas y de las ideologfas caracteristicas de un
grupo de agentes. Tales disposiciones encuentran una ocasién mas o menos favo-
rable para traducirse en acto enuna determinada posicién o frayectoria en el inte-
rior de un campo intelectual, que a suvez ocupa una posicién precisa en Ja estrue-
tura de la clase dominante.

En ofras palabras, cuando se trata de explicar las propiedades especificas detma
clase de obras, debe buscarse la relacién objetiva entre a fraccion de log intelectuales
v artistas, en su conjunto, v las varias fracciones de la clase dominante: la informs.
cién mds importante nos la da la forma particular que asume esta relacitn, A medida
que el campo intelectual y artistico adquiere autonomia y se eleva simultancamente ¢
status social de los productores de bienes simbélicos, los intelectugles tienden pro-
gresivamente 2 entrar en el juego de los conflictos entre fracciones de [a clase domi-
nante por cuenta propia y no ya solamente por poder o por delegacion Los escrito-
res y artistas s encuenfran en una sitacion de dependencia material y de Impotencis
politica respecto de las fracciones dominantes de Ia burguesia, de la cyal provienen y
forman parte por sus relaciones familiares y conocimientos o, al IMEN0S, por s estilo

A sors s i

’ Sobre estas hipétesis tedricas s¢ ha ordentado conjunto de investigaciones sohre ¢f campo ntelée-
tual en Francia entre 1830 y 1914 conducidas con Ia colaboracién de J, € Chamboreg
dro de un seminatio de la Eeole Normale Supétieure, investigaciones que serén luego publicadas,
“Los anlisis de Frédérick Antal muestan que, cuando larelacion entre los artisiag ysupiblice
es de dependencia estrechs, como en Florencia en los si glos XIV y XV, lag diferencias de gatily
entre las obras son casi completamente rernisibles 2 las diferencias enfre las Visiones del mundo

 delas varias categorias de consumidotes, o sea de las diversas fracciones de la clase donsinanto
- (F.Antal, Florentine Painting and its Social Background, Londo, Keogan Paul, 1947, 7.4).




de vida: aun en las categorias s pobres de la imtelligentsia proletaroide, condena-
das 8 1z vida bohemnia en sus formas menos electivas, el estilo de vida esté infinita-
sente s cerca del de la burguesia que del de las clases medias. En consecuencia,
los eseritores y los artistas constitoyen, al menos a partir del romanticismo, una frac-
citn dominada de la clase dominante, qUE R razén de su posicidn estructuralmente
ahigua esid necesariamente obligada a mantener una relacién ambivalente tanto
con las fracciones dominantss de 1a clase dominante (o8 Burgueses), COMo ¢on fas
clases dorinadas (el pueblo), v @ hacerse una imagen ambigua de la propia funeién
social. Més exactaments, dado queel mercado literario y artistico, con sus sanciones
andnimas, imprevisibles ¥ mutables, puede crear disparidades sin precedente entre
108 intelectuales, éstos estan obligados 2 identificarse, més o 10008 claramente, en
fumcion de lo que realmente o0, €5 decir, productores de mercancias. De esta rela-
cién suya con el mercado depende la frnagen que los escritores v artistas se hacen del
gran pliblico”, fascinante y despreciado a la vez, en ¢l cual a menudo confunden el
“Durgués” ¢

sometido a las preocupaciones vulgares por los negocios v €l “sueblo”
bandonado al embrutecimiento de tas actividades productivas. i
A medida que el campo intelectunl v artistico gana en autonomia respecto de las
conceiones v de la exigencia directa de las fracciones dominantes de la burguesia, es
decir, a medida que 8¢ desarrolla un mercado de bienes sirbolicos, las caracteristicas
puramente inteloctuales y artisticas de los productores de bienes simblicos {o sea el
sisterna de los factores asociados 2 su posicion en el campo intelectual) adguieren una ‘
mayor fuerza explicativa. Sin embargo, 1a accitn de estos factores no hace mas que

specificar el factor fundamental, a saber: la posicion de los intelectuales v de los ar-
sistas en la estructura de la olase dorninante. i esto no es tenido en cuenta, 10 5¢ U~
ds entender plenamente el significado de las fres posiciones en tomo a las cuales 8 O
ganiza el campo inteloctual entre 1830y 1850y, con algtn trasladamiento, a {olargo’
de todo el siglo XIX): el “arte social”, el “arte por el arte” ¥ el “arte burgnés”. Bsun_ ‘
significado indisolublemente estético ¥ politico, por mas que pueda veriar la autono-
rfa de las tomas de posicion estéticas respecto de las politicas en las diversas €pocas,
con 1a variacion de las relaciones entre 1a fraceion de los artistas y el poder, segin la
posicién en el carnpo y segln la funcibn desarrollada en la division del trabajo inte-
lectual, Si en cambio se tiene presente la relacion fundamental do pertenencia y de ex-
clusion que caracteriza la fraccion do los intelectuales (domixzante~d®nﬁnada), seve
que Ias tres tendencias de la culbura francesa mencionadas especifican la posicion ge-
sérica de larelacion fundamental. ,
Mhs precisaments, 4 cada posicién tipica de la relacién entre fraccibn dominada-
doruinartte v fraccién domina corresponden categorias de agentes con diversos je
pos de gratificacion cconbniica v simbolica, seghn 1a relacidn entre categoria y mer- '
cado. Ahora bien, estos pararmetros definen en qué grado, objetivamente, la pertenent-
cin de los intelectoales a la clase dominante esth mas acentuada que su exclusion y vi-
ceversa. Correlativamente, 108 mismos pardmetros indican como se configura para ca-
da categoria de agentes de telacién objetiva entre la Fraccion de los artistas v las frac- .

&

£y
19

o




clones dominantes (y, en segunda instancia, entre la fraccién de los artistas vy las cls-
ses dominadas), Los artistas v esoritores “burgueses” (LOMINANTES-dominadog)
gozan del reconocimiento del pliblico burgués (obteniendo de & 2 veces condiciories
de vida casi burguesas) y por elfo se sienten antorizados a considerarse portavoces de
la propia clase, 2 la que su obra se dirige directamente.” En cambio los sostenedores
del arte “social” (dominantes- DOMINADOS) encuentran en su condicién econbrsi-
cay en su exclusion social el fundamento de una solidaridad, cuyo primer pringipio
es siempre la hostilidad hacia las fracciones dominantes de las clases dominantes'y
sus representantes en el campo intelectual, ;
Los sostenedores del arte por el arte ocupan en el campo intelestual una posicidn
estructuralmente ambigua, por lo que se soportan de maneta doble las contradiccio-
nes inherentes a la posicion, ya de por st ambigug, de la fraccidn intelectual v artistica
en la estructura de la clase dominante. La posicién en que se encuentran log obliga s
pensar su identidad estética o politica en oposicion tanto a los artistas “Durgueses” ho-
mblogos de les burgueses en la 16gica relativaments aténoma del carnpo intelectual
cuanto a los artistas “socialistas” o bohemios homélogos del pueblo, Segtn la coyuns
tura politica, estas contraposiciones pueden ser simultdneas o sucesivas, :
Los propiciadores del arte por el arte estén por eso destinados a formar imé.
genes contradictorias tanto del propio grupo como de los grupos a los que se opo-
nen. Precisamente porque dividen el mundo social segln criterios esirictamente
estéticos, se ven obligados arechazar enuna sola clase despreciada tanto al “i‘am{t
gués” obtuso frente al arte, cuanto al “pusbla” prisionero de las preocupaciones
materialistas de la existencia cotidiana (“Yo llamo burgués a todo lo que piensa
demanera baja”, dice Flaubert). Por la misma razén, estos escritores pueden iden
tificarse simultinea o alternativamente, o con el “pueble” o con una nueva arige
tocracia: “Con fa palabra ‘burgnés’ entiendo ya sea a los burgueses en levitén, ya
sea los burgueses en mangas de camisa, El pueblo, o mejor la tradicidn de la hu-
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manidad, somos nosotrog, s61o nosotros, los literatos™. Hay queinclinarse de-

" Elimejor indice de lavelacion de las varias categorias de escritores con las fracciones dominan-,
tes es sin dudas la actitud practica respecto del teatro, forma de arte “burgués” por excelencia, B,
porello que las tentativas teatrales de los sostenedores del arte por el arte ext general o tuvieron
fortuna. “Solo Bouihlety Th. de Banville obtuvieron in cietto £xito; algunos, como Flaubert v
los Goneourt fracasaron clamorosamente; 1os otros, como Gautier o Baudelaire, se abstuvieron”
dejando sin embargo en sus cajones, varios libretos v escenografia que testimonian su deseo dg”
tener éxito en teatro; o bien, como Leconte de Lisle compusieron al final de su carrera al gunas”
. obras dignas pero que no agregaron nucho a su fama; o bien, como Renan, escribieron dramas’
- de vasto alcance, imposibles de representar” (A. Cassagne, Lo théorie de Uart pour Ugrt e
France, Parls, Hachette, 1906, p. 140}, L
® G Flaubert, Carte o George Sand, mayo 1897, citadapor P. 1 ddskey, Les éerivains contrela
Commune, Paris, Maspero, 1970, . 21. Asimisme: “Burgueses eran practicamente todos log -
banqueras, los agentes de cambio, los escribanos, los comerciantes, los tenderps y ofros, todo-.
. aquélque no formara parte del mistetioso cendeulo v ganara prosaicamente la vida™, (Fhéophi-~
le Gautler, Histoire duromantisme, citado por Lidsky, Id, p. 20).
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5; 1a academia de las umo a5 debe reemplazar al Papa”.

“%i Francia estu Jé 5 en ranos de los mandarines, ef vez de estar dominada al fi-
sal de cuentas por la muchedumbre, Joree que estarfamos donde estamos? jSien
vez de esclarecer a las clases inferiores se ¢ huibieran preocupado por instruir a las
clases altag!™.” Obligados aacercarseal fos “burgueses” cuando se sienten ame-
nazados en cuanio ar 1,s e o en cuanto burgueses. por los “descl lasados” de la
bohdme, quicnes pi pician el arte por ol ayte se proclaman solidarios con todo
cxf;ucn quesearechazado o e xeluidoporla bratalidad de log intereses v de los pre-

&l escritor bohémien, ¢l p;mm ruerto de bambre, el saltim-
nenos, la “sirvienta de gran corazon” y tal vez espe-
en cierto sentido encarmas simbolicamente la relacion
coado. Bn el burgués odian el cliente inhallable, deseado,y a
T lavez ‘éggﬁraciaé que los rechaza tanto cuanto ellos lo rechazan; pero que ellos
- rechazan s01o e cuanto son rechazados por €1 En e el interior def campo intelec-
cimer horizonte de todos los conflictos estéticos y politicos, este
en ol odio por los “artistas burguoses » competidores desleales
ap i ommnu" el suceso m mediatoviasc ‘r*sapm ciones burguesas 610 en cuanto
Zan é“ 5i como escritores: gy unad sola cosa mil veces més peligrosa que
-¢ Baudelairc enlas € mzosrdm’es estéticas, el artista ‘ourguca,
nerse entro el artistay el <‘*mu y esconder uno al f}tfo( }&1 56
1o suprimiera, el almace i o trhunfo a Bugéne Delacroix”. Del mismo
0040, en 6iT0S MOMent 8, eldesp cio de los artistas profesionales por el prole-
arindo literario, celoso d de sus éxitos y de su arte, inspira, en oros momentos, 1a
imagen que 1og s"ﬁ?ws@iszes &63 eﬁ por el arte” se hacen dela “plebe’ “Com-
irmm que uestIo pr {2 f‘io 2 Henriette Mardchal habia matado su piece. 1Qué
importal Ten g@ onciencia de haber dichola verdad, de haber de snunciado la tiva-
nia que las cervecerias via br"zenz;a giercen sobre todos los tr abajadores puleros,
re todas las per smss de talento que 1o $€ dejan arrastrar por 108 bodegones;
de haber denunciado el nuevO 500 sialismo que en mcmxm 4 contintaenalta voz la
manifestacion del 20 dem ayzo lanzando su grito de guerr a: Abajo los guantes”.
“Serd un prej ‘o creo que para ser un 11 hombre de talento €8 necesario ser
un. gentilhorabre ) an burgués respetable. ¥ 1enso esto Jw sand i&ubmydno-
sotros mismos en Compe aracién con los grandes da la tui"uma, con su novelista
Mmzrﬁr U En énu*i’mmeke £, u poeta Banvil {le.”" Los escritores del arte porel
ten ;i {“‘nhﬂzwo‘nmmn en 1848, seinclinanala indi-
Htico en ¢l Segundo Imperio ¥ sobre todo du-

pajasistie)

Flaubert, Correspdndan
£31ik uarwm‘.r ¢ littdraires, citad
(};"fﬂaiidar‘nﬁm que
-purt, Jowrnal 5demarzo o de 1865, citado en Lideky. op. cit, p.27.
JJournal, 17de noviembre de 1868, 1bid.

e, pa,'czm citade por A. Cassane, op. ¢it., p. 181, Yegln Mazine
o A, Cassagne, bid), € faubert “habria querxfio una

nase 212 cabeza o lanacion a fos hombres mas inteligentes”.
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rante la Comuna. Pero sus oscilaciones y palinodias dependen slempre ¥ sola-
mente de la trangformacién estructural de larelacidn sutre fraceidn intelectual y
fracciones dominantes, correlativa ala transformacion de las relaciones de fie-
za entre las clases: en una categorfa de dominantes-dominados, caracterizada
por el equilibrio inestable entre la posicion de DOMINANTE- dominado v Ja de
dominante-DOMINADO, tal transformacién inclina la balanza hacia una v o tra
posicidn y hacia tomas de posicién relativas, conservadorag o “revolucionariag”.
Artistas que se oponen con igual firmeza tanto al “arte burgués” de Paul de
Kock, Octave Feuillet, Scribe o Casimir Delavigne, como ala “ruindad socialis-
ta” (segin la expresién de Flaubert apropdsito de los escritos de Proudhon sobre
arte), s6lo en el arte por el arte y en la eseritura por la escritura pueden encontrar
un modo de resolver la contradiccion interna a su proyecto de escribir rechazon-
do toda fitncidn social, es decir, todo contenido marcado socialmente, Al misnio
tiempo esta teorfa, al afirmar el dominio exclusivo (en el doble sentido del térmi.
no) de los artistas sobre el arte, y al retvindicar el maenopolio absoluto de lg com-
petencia propiamente artistica, revierte simbolicamente la relgciéy objetiva en-
tre fraccion dominantey fraccion de los artistas e intelectuales: ¢ precio que ég.
tos deben pagar por la autonomia que ley es concedidu consiste en estar confi-
nados a prdcticas puramente simbdlicas, ya sea simbdlicamente revoluciong.
rias o revolucionariamente simbdlicas.”® Bl culto del estile por el estilo misme
equivalente en el campo estético del indiferentismo politicoy del rechazo, aleja-
doy distante, de cualquier “compromisc™. Bn su origen este culto se constituye
contra las tomas de posicion de los escritores v de los artistas que pretenden agy-
mir explicitamente una funcién social, ya sea que se trate do glorificar Jog valores
burgueses o de divulgar en las masas los principios republicanos y socialistag "
Elarte porel arte, o sea el arte por el artista, hecho sin otra materia mds que e] gr.
te mismo y destinado s6lo a la comunidad artistica, s un arte paranada, un arte
sobre nada, como dice expresamente un texto.de Flaubert citado a menudo: © Lo
que me parece bello, lo que me gustaria hacer, es un libro sobre nada, un libro gin
conexiones con lo exterior, que se sostenga por simismo por la fierz interna def

et

' Rechazando por filisteas las fracciones no intelectuales de la burguesta y consagrindolag ala
indignidad, cultural algo que el arte precedente no habia hecho Jjamds, al menos en ta] medida e‘i
arte puro afirma la pretension del artista a reinar sobre ¢l arte sin concesiongs v almismo ticrz;m
una intencion de revancha simbélica: “No sé si en francés existe una pégina de prosa més be| tal
iBspléndidal Y estoy seguro que el burgués no entiende ni una jota. Mejor!” (@, Flaubert
“Carta a Renan a propésite de la oracién sobre a Acrdpolis”™, Correspondance, IV, citado por gj
Cassagne, op. cit,, p.394).

"Memeto enmi agujero y aungue se venga el mundo abajo, no memuevo, La actidn, cuando ng
es demente, me resulta cada vez més antipética” (G. Flanbert, “Carta del 4 de septiembre do
18507, citada por P, Lidsky, op.cit, p.34). “Los ciudadanos que se acalotan a favor o op cOntr
del imperio o la repiiblica me parecen tantitiles como aquellos que disentian sobre s gracia efi-
caz o la gracia eficiente. {La politica ha muerio, como Ia teologial (G, Flasbort, “Carta p G;:;';zu
geSand, fines de junio de 18697, citada por Lidsky; ibid.)

oo
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axtilo, tal como la tierra e sostiene en el aire sin sostén, un libro casi objeto, o
donde al menos ol tema fuera invisible, si se puede. Las obras mas bellas son
squéllas en las que hay menos materia (...) donde el estilo es de por siunamanera
oia de ver las cosas™. " La metéfora revela involuntariamente que la utopla
de la “intelligentsia sin puntos de referencia ni rafz” supone 1a ignorancia del
caniipo de fuerzas de las que dependen también las précticas y las ideologias de
1os intelectuales, fuerzas que jamds se revelan tan claramente como cuando selas
intenta desesperadaments negar. ; Qué otracosa es en efecto el principio de laes-
critura reducida a puro ejetcicio de estilo, st no la voluntad encarnizada de pros-
cribir del discurso fodas las marcas sociales, comenzando por las “ideas adquiri-
das”, lugares comumes donde todo un grupo se encuentra para afirmar la propia
snidad reafirmando los propios valores y creencies, y donde inevitablemente
quien los profesa pone al descubierto la propia posicidn social y lapropia identi~
ficacién satisfactoria conella?

Flarte “puro” es el resultado inevitable del esfuerzo por vaciar el discurso de
todo 1o social “no pensado”, es decir, vaciarlo tanto de los automatismos del len-
guaje, como de las significaciones cosificadas que tichen en el lenguaje su
vehiculo. Flaubert rechaza lo que lama “estupidez” (y que Sartre, enla epoca de
Elsery lanada, amard “espiritu serio”), o sea 12 adhesion indiscutida y tranqui-
Ia & las chaturas catblicas o volterianas, materialistas o espiritualistas en las cua~
les v a través delas cuales se reconocen las diversas fracciones dominantes. Pero
este rechazo lleva necesariamente aun discurso que, excluyendo cualquier obje-
1o, 1o puede tener otro objeto que el discurso mismo: pretender hablar negéndose
a deoir algo, significa dedicarse a hablar para no decir nada, a hablar pata decirla
nada, a hablar por hablar, en resumen, al culto delapura forma.” Enestepunto ya
esth abierto el camino hacia una verdadera y propia investigacion estética, esti-
mulada o determinada por la competencia entre los artistas por obtener el reco-
nocimiento de la originalidad, en consecuencia, de la rarezay del valor propia-
mente estético del producto y de su productor, Lalogica dela diferenciacion res-
pecto de los otros, que caracteriza en modo especifico el campo intelectual y ar-
tistico, condena a los escritores v a los artistas a romper continuamente con las

z

normas estéticas en vigor, es decir las tnicas que los consuridores potenciales

£, Flanbert, “Carta & Louise Colet”, 16 de enero de 1852, Enuna carta del 15 dejulio de 1839
puede leerse: “Pensaba que me habria hecho pensar, y idiablos!, no pensé nada. Me fastidiaba
pero o es culpa mia, no tengo el espiritu del filbeofo de un Cousin o un Pierre Leroux, de un Bri-
Hat-Savarin o un Lacernaire”. O aun: “La estupidez consiste en querer sacar conclusiones. ;,Qué
gspiritu conun poco de vigor ha sacado jamas conclusiones? Gocemos del cuadro, es ignalmen-
te bueno” (citado por A. Cassagne, op.cit, 263). '

{Jna logica andloga impulsa ala pintura moderna a abrir en el lenguaje mismo de la obraunain-
terrogacion sobre el lenguaje, ya sea destruyendo metédicaments ciertas formas sonvenciona-
les del mismo, ya sea usando en modo ecléetico o casi parddico elertas formas de expresion tra-
dicionalmente exclusivas, ya sea con el simple desencanto que produce la atencion dirigidaala
formaen sf misma. '




, 168 que tienen predisposicién a enten
der sino las nuevas obras asf producidas, al menos su intencidn de ruptura con las
normas en vigor. ’

En cuanto bienes simbdlicos, las obras ofrecidas tienes
cificade poder ser consumidas sélo por quisn posee el 6
cifrarlas (e decir, posee las categorias de percepeién v de
quieren frecuentando obras producidas en conformidad 2 tales categotias). Bn:
consecuencia, cuanto més obedece la produccion artistica exclusivamente a las
sxigencias internas de la comunidad de los artistas, tanto més las obras ofrecidas

.

dominan, 81 so excluyen los otros artisias,

superan las capacidades de recepeion de los consumidores potenciales (es deciz,
los “burgueses”), precisamente porque son producidas negando las normas de
produccién precedentes v-las correspondientes categorias. Resulia consecuente-
mente mucho més probable un defasaje temporal entre el momento de la oferta v
el dela demanda. La mistica de la salvacion en el més alld vy el tema del “artista.
‘maldito” podrian ser una nueva traduccién ideolégica de la contradiceion que in-
quieta a este nueve modo de produccién y de circulacion de los bienes artisticos:
los propiciadores del arte por el arte, obligados a producirse de alguna maners su'
propio mercado, estdn destinados a una remuneracién diferida, a diferencia de ‘
los “artistas burgueses” que pueden contar conun mercado inmediato. -
Los sostenedores del arte por el arte, en virtud de su posicién en la estructuray
del campo intelectual, estaban predispuestos a sentir v a expresar de maners par-
ticularmente aguda las contradicciones inherentes a Ia posicidn de todos los are
tistas en la estructura de lag clases dominantes. Del mismo modo Flaubert, cuyas”
tomas de posicion estéticas y politicas son directamente intercambiables con las .
de Jos escritores que se encuentran en la misma posicion” y que tienen en comtin *
con ellos, total o parcialmente, las caracteristicas fundamentales del origen v de
laformacién,” estaba de alguna manera predispuesto a entrar en el campo del ar-
te por el arte, Veameos porqué. La estruciura de la relacién entre la fraccion de los:

*Y.aadmirable obra de A, Cassagne {va citada) dauna prueba aplastante de ello ya por efecto de
- sumisma disposicion temdatica (oft. por ejemplo los juicios sobre el sufragio universal o sobre la |

instruccién popularenpp. 195y 198), .

" 3610 1a hipGtesis de la “armonta preestablecida” entre la posicidn v quienlaoeupa, entre sl pro-

fesional y su profesion, permite comprender las numerosisimas coincidencias que se observan -

en las caracteristicas sociales y escoldsticas de los miembros de la escuela del arte por el arie: ca- ©

8 todos ellos provenientes de familias de grandes médicos de provineia (Bovilket, Flaubert, Fro--,
atin) o de nobles provincianos menores (Théodore de Banville, Barbey &’ Aurevilly, los Gon- ,1
court), han casi todos seguido o emprendido estudios de derecho (de Nanville, Barbey
&’ Aurevilly, Baudelaire, Flaubert, Fromentin, Leconte de Lisle) y los bidgrafos observan quepa-
ra uno u otro de ellos el padre “querfa una posicion social alta”; o “yueria que fuera médico”.
Son indicaciones escasas que deberfan ser precisadas con obsetvaciones més profundas: Pero se |
puede observar que los “artistas burgueses” parecen pravenir de la burguesia “de negocios” mis
que de Ia burguesia “intelectual”, mientras que los sostenedores del arte social, especialmente
Iuego de 1850, provienen en buena parte de las clases medias y aun populares. ‘
® 1.7 Sartre, op.eit, p. 1933

o
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artistas v las fracciones dominantes tiene una evidente homologia con la estruc-
tura de la relacién que Flaubert mantiene desde el comienzo con su propia fami-
liay que més tarde tendra con la propia clase de origeny con el porvenir objetivo
que derivade ella a través de la relacion vivida con el padre y con el hermano me-
yor. Por la misma razdn, el analisis de la posicion (y de las tomas de posicibn) de
1a escuela del arte por el arte en su conjunio Dos da informaciones respecto de las
cuales aun las informaciones sociologicamente més pertinentes obtenidas por
Sartre en la biografia de Flaubert resultan de alguna manera redundantes. Re-
dundante larelacién de Flaubert consu ambiente familiar, con su clase de origen
-y en general £on sus educadores, basada segln Sartie en ¢l resentimiento delni-
fioy delescolar incomprendido: “Estd dentroy afuera (...). Mientras esta burgue-
sfa se le presenta como ambiente familiar, simulténeamente continia exigiendo
- quelo reconozeay lo acepte » 2 By cluido y comprometido, victima y complice,
gufre por su exclusin y al mismo tiempo por su complicidad.”” He aqui todala
 relacion de los artistas y de los sostenedores del arte por el arte et particular, con
“ {as fracciones dominantes. Redundante también Ja relacién de Gustave con st
" hermano Aquiles, quien realiza ohjetivamente la perspectiva objetiva de carrera
* acorde a su categoria: “Aquiles, el hermano mayor cubierto de honores, el joven
- heredero imbécil que se alegra conuna herencia inmerecida, el médico que Tazo-
| pagravemente junto al cabezal de un moribundo que no sabe salvar, el ambicioso
que quiere el poder v ¢ contentar con la legion de honor (). Asi pasard a ser
Henry al final de la primera Education: {...) el porvenir es suyo, €52 €8 1a gente
% que se vuelve poderosa » % A quf esth toda la relacion de los sostenedores del arte
. por el arte con los artistas burgueses “cuyo éxito, fama clamorosa y también las
ganancias alguna vez envidiaron””

S se observa en cambio bajo qué condiciones egpecificas los miembros dela
escueta del arte por €l arte podian ocupar suposicién en el campo, $& Ve que suca-
racteristica biogrifica més importante era, sin fugar a dudas, ser burguesesy bur-
gueses “desviados” més que desclasados.” Bs necesario ser burgueses, disponet

pues de las reservas necesarias para poder resistir a las incitaciones directas dela
demanday esperar las remuneraciones materiales simbélicas necesariamente di-
feridas (a menudo hasta los Gltimos 2fios de vida y alin mas) que ¢l mercado de

1g bienes simbolicos puede offecer a 108 artistas que no aceptan plegarse a las
exigencias inmediatas del publico burgués: “Flaubert -dice Théophile Gautier-

Pinid.p. 1933,

®thid., p. 1949

*¥4id., p.1943-1944.

» p. Casuagne,op. cit, p. 138

® Todo parees indicar que precisamente por carseer de lasprotecciones y de las garantias de que
disponfan losescritores dela bohdme, provenientes delas clases medias y provistos deuna for-
macién escolar menos complets, terminaron cediendo a las incitaciones del metcado, sacrifi-
cando & formas de arle menos exigentes pere mas remunerativas. '

.



ha sido mejor que nosotros, tuvo la inteligencia de venir a] mundo con un ciertn
patrimonio, algo absolutamente indispensable para quien guiera hacer grie” ¥
No s casual que los pintores v los escritores més innovadores de] siglo XIX pro-
vengan en sumayoria de las clases privilegiadas: probablemente sus familiag v
ellos mismos eran més aptos v estaban mejor dispuestos a afrontar Ia inversiéy
riesgosay a largo término propia de quien emprende una carrera de artista, He Sig-
nificativo que Manet y Degas, provenientes de la gran burguesia parisinia, no h;
van tenido que sufrir de sus padres las advertenciag y las amenazas apenas vela-
das conlas que los padres de Cézanne y Monet, pertenecientes respectivaments g
lamediay pequefia burguesia de provincia, acompafiaban sus envios de dinero,
Por otra parte, también era necesario ser un burgués “desviado”, oy decir, en
ruptura con las normas y los valores de la propia clase ¥ sobre todo con fag pers-
pectivas de carrera objetivamente dispuesto aresponder alas expectativas de] pi-
blico burgués y, de todas maneras, ser sinmultineaments poco capaz de satisfa-

ay 7
cerlo, como testimonian por ejemplo los fracasos teatrales de los sostenedores
delarte por el arte.

Para explicar esta especie de armonta preestablecida entre posiciones ofreci-
das por el campo y quienes las han ocupado, no es necesario invooar el esfuerzo
delaconciencia o lafluminacién intuitiva que suele lamarse “vocacién”,

Lavocacién es simplemente la transfiguracion ideolégica delarelacion obje-
tiva que se establece entre una categorfa de agentes y un estado de la demanda ob-
jetiva, o sise quiere, del mercado de trabajo. .

Undeterminade tipo de condiciones objetivas, que implican un cierto tipo de
posibilidades objetivas, es interiorizado por una categoria de agentes y produce
en ellos un sistema de disposiciones a través de las cuales su relacién obietiva
con el mercado de frabajo se traduce en una carrera.

No hay préctica tan deliberada y tan inspirada quenotenga objetivamente en
cuenta el sistema de las posibilidades e imposibitidades objetivas que definen o
porvenirobjetivo y colectivo de una clage,

Este sisterna resulta luego especificado por factores secundarios, gque determi.
nan un tipo particular de desviacién respecto del haz de trayectorias caracteristicas
delaclase: por ejemplo en el caso de Flaubert, “burgués desviado”, la desviacién o
t4 dada por la relacidn con el padre, en la que se sintetizan todas Ias caracterfsticas
especificas de las condiciones primarias de formacién (posicion de hijo menor, esty-
dios secundarios medioctes respecto de los del hermano, efc.). A través de Ia relg-
cién con el padre se constituye pues ¢ principio inconsciente de Ia antitud prictica
de Flaubert no s6lo respecto de sug posibilidades individuales v de aguellas objeti-

 Citado por A. Cassagne, op. cit, p. 218, Flaubert, Th. Gautier v Th. de Banvills pertengeen'a
familias de buena posicion, con un nivel de vida cémodo, y cuando no son administradores me.
diocres o malos de sus propios patrimonios {como Baudelaire v Gautier), son cast ricos, Cie
mente, Leconte de Lisle, Louis Iiénard, Bouilhet atravesaron perfodos duras ¥ tuvieron una

ventud diffcil, pero luego mejord su situacion (Thid, . 333}




25 a 80 clase social, sing también respecto del defasajs oatre unas y
saje alavezrechazadoy asumido, combatido yreivindicado.

T principio unificador y generador de todas las précticas, v en particular de
orientsciones habifualmente descritas como “cleceiones” de la “vocacion” o
srootamente como efectos de la “toma de conclencia®, no es otro que el Aabitus,
tema do disposiciones inconscientes producido por la interiorizacidn de es-
tructuras objetivas. Como lugar geométrico delos determinismos objetivos y de
las eaperanzas subjetivas, el habitus tiende a producir pricticas (y en consecuen-

ciacarreras) objetivaments adherentes a las estriicturas objetivas.
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tructurados de posiciones (o de puestos) cuyas proy

ci6n en dichos espacios y pueden analizarse en forma independi
teristicas de sus ocupantes {(en parte determinados por ¢} Iag), L;; ieves* mz—zm
rales de los campos: campos tan diferentes como ol de ia ’-ﬁ{\iia-? ;L :
o el delareligion tienen loyes de fimeionamdento in 5 { ;
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