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COMO su título indica, en este libro me ocupo de la relación entre la teoría cultural y la cultura popular, Pero este estudio pretender ser sólo una introducción al tema. Ello tiene como consecuencia la adopción de un enfoque específico. No he intentado escribir una historia del encuentro entre la cultura popular y la teoría cultural. En cambio, he decidido centrarme en las implicaciones y ramificaciones teóricas y metodológicas de determinados momentos de la historia del estudio de la cultura popular. En resumen, he intentado tratar la teoría cultural y la cultura popular como una formación discursiva, y centrarme no tanto en la procedencia histórica, como en cómo funciona ideológicamente en el presente. Para evitar malos entendidos e interpretaciones erróneas, he dejado que críticos y teóricos, donde y cuando era apropiado, hablasen en sus propias palabras. Al hacerlo, muestro mi acuerdo con la visión expresada por el historiador literario norteamericano Walter E. Houghton: «Las actitudes son esquivas. Intenta definirlas y perderás su esencia, su color y tono especiales. Deben percibirse en su formación completa y viva.» ' Además, en vez de hacer un simple estudio del campo, he intentado que el estudiante de la cultura popular «catara» el material, mediante las citas y los comentarios. Sin embargo, este libro no pretende substituir a una lectura de primera mano de los teóricos y críticos que aquí se proponen.' Y a pesar de que cada capítulo acaba con sugerencias de lectura, éstas pretenden ser un complemento a los textos principales discutidos en los capítulos (la bibliografía se encuentra en las notas al final del libro). Ante todo, la intención de este libro es proporcionar una introducción al estudio universitario de la cultura popular. Como ya he dicho, no tengo la esperanza de que esta sea una descripción completamente adecuada, ni de que se trate del único modo de perfilar el paisaje conceptual objeto de estudio. Mi esperanza es que esta versión de la relación entre la cultura popular y la teoría cultural anime a otros estudiosos de la cultura popular a empezar su propio esbozo del campo.
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Finalmente, espero haber escrito un libro que pueda ofrecer algo tanto a aquellos ya familiarizados con el tema como a aquellos para quienes -al menos como tema de estudio académico- es completamente nuevo.
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¿Qué es la cultura popular?



entrar a considerar en detalle los distintos modos como ha sido definida y analizada la cultura popular, quisiera destacar algunas de las líneas generales del debate que ha generado su estudio, No es mi intención apropiarme de los descubrimientos y argumentos que se presentarán en los capítulos siguientes. Simplemente, lo que quiero hacer aquí es un esbozo del paisaje conceptual general de la cultura popular. Se trata, en cierto modo, de una tarea poco prometedora. Como señala Tony Bennel!, «según existe, el concepto de cultura popular es prácticamente inútil, un cajón de sastre de significados confusos y contradictorios capaz de conducir equivocadamente la investigación hacia una gran cantidad de callejones sin salida teóricos».' Parte de la dificultad surge de la otredad implicada que siempre está presente/ausente cuando utilizamos el término «cultura popular». Como veremos en los capítulos siguientes, la cultura popular siempre se define, implícita o explícitamente, en contraste con otras categorías conceptuales: cultura folclórica, cultura de masas, cultura dominante, cultura de la clase trabajadora, etc. Una definición completa siempre debe tener esto en cuenta. Es más, como también veremos, sea cual sea la categoría conceptual que se utiliza como la otra ausente/presente respecto a la cultura popular, ésta siempre afectará a las connotaciones que se manejen al usar el término «cultura popular», Por lo tanto, para estudiar la cultura popular debemos, en primer lugar, enfrentarnos a la dificultad que el propio término impone. Es decir, «según cómo se use, se están sugiriendo áreas de investigación y formas de definición teórica y focos analíticos bastante diferentes».' La idea principal que, imagino, los lectores obtendrán de este libro es que la cultura popular es, en efecto, una categoría conceptual vacía, que puede rellenarse con una amplia variedad de modos a menudo en conflicto, según el contexto en que se use. ANTES DE
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1 ¿Qué es la cultura popular?



Cultura



Ideología



Para poder definir la cultura popular. en primer lugar debemos definir el término «cultura». Raymond Williams dice que la cultura «es una de las dos o tres palabras más complicadas de la lengua inglesa»." Williams sugiere tres definiciones amplias. En primer lugar, la palabra cultura puede usarse para referirse a «un proceso general de desarrollo intelectual. espiritual y estético».' Podríamos hablar. por ejemplo. sobre el desarrollo cultural de Europa Occidental. y estarnos refiriendo exclusivamente a factores intelectuales. espirituales y estéticos: grandes filósofos. grandes artistas y grandes poetas. Ésta sería una formulación perfectamente comprensible. Un segundo uso de la palabra «cultura» podría sugerir «un modo de vida específico. ya sea de un pueblo. un período o de un grupo».' Si usamos esta definición. al hablar del desarrollo cultural de Europa Occidental. estaremos pensando no sólo en factores intelectuales y estéticos. sino en el desarrollo de la alfabetización. las vacaciones. el deporte. las fiestas religiosas. Finalmente. Williams sugiere que la palabra cultura puede utilizarse en referencia a «las obras y prácticas de la actividad intelectual y. especialmente. artística».' En otras palabras. aquellos textos y prácticas cuya función principal es tener un significado. producir o proporcionar la ocasión para la producción de un significado. La cultura, según esta tercera definición, es sinónimos de lo que los estructuralistas y posestructuralistas denominan «prácticas significativas» (véase el capítulo 4). Si usamos esta definición. probablemente estaremos pensando en ejemplos tales como la poesía. la narrativa. el ballet. la ópera. las bellas artes. Cuando hablamos de cultura popular. normalmente estamos teniendo en cuenta la segunda y la tercera definición del término «cultura». El segundo significado -la cultura como un modo de vida específico- nos permitiría hablar de prácticas tales como las vacaciones en la playa. la celebración de la Navidad. y de las subculturas juveniles, como ejemplos de cultura. Es habitual referirse a estos como culturas vividas o prácticas culturales. El tercer significado -cultura como prácticas significativas- nas permitiría hablar de los seriales. la música popo y de los cómics, como ejemplos de cultura. Normalmente los denominamos textos culturales. Pocas personas pensarían en la primera definición de Williams al hablar de cultura popular.



Antes de que pasemos a las diferentes definiciones de cultura popular. hay otro término sobre el que debemos reflexionar: ideología. La ideología es un concepto crucial en el estudio de la cultura popular. Graeme Turner dice de ésta que es «la categoría conceptual más importante en los Estudios culturales». 7 James Carey ha llegado a sugerir que «los Estudios culturales británicos podrían describirse probablemente con la misma facilidad. e incluso más adecuadamente. como estudios ideológicos».' Como la cultura. la ideología tiene muchos significados que entran en competencia. La comprensión de este concepto a menudo se ve complicada por el hecho de que en muchos análisis culturales. el concepto se usa de modo intercambiable con el de cultura. y especialmente con el de cultura popular. Sin embargo. a pesar de que el término ideología ha sido usado para referirse al mismo terreno que cultura y cultura popular. los términos no son realmente sinónimos. Como sugiere Stuart Hall, «algo se deja de lado cuando decimos "ideología". y algo no está presente cuando decimos "cultura"».' El espacio conceptual al que se refiere Hall es, desde luego. la política. El hecho de que el término ideología haya sido usado en referencia al mismo terreno conceptual que cultura y cultura popular. hace que se trate de un término importante para la comprensión de la naturaleza de la cultura popular. A continuación sigue una breve discusión sobre sólo cinco de los muchos significados del concepto ideología. Tomaremos en consideración aquellos significados que son significativos en el estudio de la cultura popular. En primer lugar. la ideología puede hacer referencia a un cuerpo sistemático de ideas articulado por un grupo específico de personas. Por ejemplo. podríamos hablar de «ideología profesional» para referirnos a las ideas que sustentan las prácticas de grupos profesionales específicos. También podríamos hablar de «la ideología del Partido Laborista». Aquí nos estaríamos refiriendo al conjunto de ideas políticas, sociales y económicas que sustentan las aspiraciones y actividades de este partido. Una segunda definición sugiere un cierto enmascaramiento, distorsión, ocultamiento. Se usa el término ideología para indicar cómo algunos textos y prácticas culturales presentan imágenes distorsionadas de la realidad. Producen lo que se denomina «falsa ooncíencia».'? Se argumenta que tales distorsiones funcionan en favor de los intereses de los poderosos contra los
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intereses de los desvalidos. Podemos hablar de ideología capitalista usando esta definición. Lo que se estaría sugiriendo con este uso sería el modo como la ideología oculta la realidad de la dominación por parte de aquellos que detentan el poder; la clase dominante no se ve a sí misma como explotadora u opresora. Y, lo que quizá sea más importante, el modo como la ideología oculta la realidad de subordinación a aquellos que no poseen el poder; las clases subordinadas no se consideran ni oprimidas ni explotadas. Esta definición deriva de determinadas presunciones sobre las circunstancias de los textos y las prácticas culturales. Se argumenta que se trata de los «reflejos» o las «expresiones» superestructurales de las relaciones de poder de la base económica de la sociedad. Esta es una de las premisas fundamentales del marxismo clásico. Véase una famosa formulación de Karl Marx; En la producción social de su existencia, los hombres entablan relaciones definidas, necesarias, independientes de su voluntad, es decir, relaciones de producción que corresponden a un determinado estadio de desarrollo de sus fuerzas materiales de producción. La totalidad de estas relaciones de producción constituye la estructura económica de la sociedad. la base real sobre la que se levanta una superestructura legal y política. y a la que corresponden formas definidas de conciencia social. El modo de producción de la vida material condiciona el proceso de vida social. político e intelectual en general. No es la conciencia del hombre la que determina su ser, sino al contrario, su ser social es el que determina su conciencia."



Lo que Marx sugiere es que el modo como la sociedad organice los medios de su producción económica tendrá un efecto determinante en el tipo de cultura que la sociedad produzca, haga posible. Los productos culturales de esta denominada relación base/superestructura son necesariamente ideológicos hasta el punto que, como resultado de esta relación, de forma implícita o explícita, dan apoyo a los intereses de los grupos dominantes que. social, política. económica y culturalmente se benefician de la organización económica de la sociedad. En el capítulo 5, analizaremos las modificaciones que los propios Marx y Engels hicieron a esta formulación, y el modo como los marxistas posteriores han ido modificando lo que muchos críticos culturales han acabado por considerar como una descripción bastante mecánica de lo que podríamos denominar las



1 ¿Que es la cultura popular?



relaciones sociales de la cultura y la cultura popular. Sin embargo, y después de haber dicho esto, lo cierto es que Habitualmente, se ha considerado como una «posición límite» del marxismo la aceptación de la creencia de que el flujo de tráfico de causas dentro de la sociedad está estructurado de forma desigual, de tal modo que la economía, de una forma privilegiada, influencia las relaciones políticas y económicas de modos que no son ciertos a la inversa. Abandonemos esta postura, se argumenta, y el marxismo dejará de ser marxismo. 12



También podemos utilizar el término ideología en este sentido general para referirnos a relaciones de poder distintas de las de clase. Por ejemplo, las feministas hablan del poder de la ideología patriarcal y de cómo opera para esconder. enmascarar y distorsionar las relaciones de género en nuestra sociedad. Es ideológica, no porque proponga mentiras sobe las relaciones entre los géneros. sino porque presenta verdades parciales como si fueran toda la verdad. Su poder depende de su capacidad para confundir cualquier distinción que se haga entre ambas. Una tercera definición de ideología (muy relacionada y, en cierto modo, dependiente de la segunda definición) usa el término para referirse a las «formas ídeológícas».» Este uso intenta llamar la atención sobre el modo como los textos (ficción televisiva, canciones pop, novelas, largometrajes, etc.) presentan siempre una imagen específica del mundo. Esta definición depende de una noción de la sociedad como algo conflictivo y no consensuado. Se dice que los textos toman partido en este conflicto, ya sea de forma consciente o inconsciente. El dramaturgo alemán Bertolt Brecht lo resume así: «Sea buena o mala. una obra de teatro siempre incluye una imagen del mundo ... No hay ninguna obra ni ninguna actuación que no afecte de un modo u otro las disposiciones y concepciones de la audiencia. No hay arte sin consecuencias.» " Podemos hacer una generalización del punto de vista de Brecht y aplicarlo a todos los textos culturales. Otra manera de decir esto sería simplemente afirmar que, finalmente, todos los textos son políticos. Es decir, que ofrecen significados ideológicos opuestos sobre cómo es o cómo debería ser el mundo. Por lo tanto la cultura popular es, como dice Hall. un lugar donde «se crean comprensiones sociales colectivas»; un terreno en el que se juega «la política del significa-
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do» en un intento de ganar adeptos para modos concretos de ver el mundo." Una cuarta definición fue muy influyente durante los años 70 y principios de los 80. Se trata de la definición de ideología desarrollada por el filósofo marxista francés Louis Althusser. En el capítulo 5 hablaremos de Altbusser más detalladamente. Ahora sólo destacaré algunos puntos clave sobre una de sus definiciones de ideología. La principal idea de Althusser es ver la ideología no como un simple cuerpo de ideas, sino como una práctica material. Lo que quiere decir con esto es que nos encontrarnos con la ideología en las prácticas de la vida cotidíana y no sólo en determinadas ídeas sobre la vida cotidiana. Principalmente, lo que Althusser tiene en mente es el modo como determinados rituales y costumbres tienen el efecto de unirnos al orden social; un orden social marcado por enormes desigualdades de riqueza, estatus y poder. Usando esta definición, podríamos describir las vacaciones en la playa o la celebración de la Navidad como ejemplos de prácticas ideológicas. Estaríamos haciendo referencia al hecho de que ofrecen placer y nos liberan de las exigencias habituales del orden social, pero que, al fin y al cabo, nos devuelven a nuestras posiciones dentro del orden social, renovados y dispuestos a tolerar nuestra explotación y opresión hasta el próximo descanso oficial. En este sentido, la ideología se ocupa de reproducir las condiciones y relaciones sociales necesarias para que las condiciones y relaciones económicas del capitalismo puedan continuar. Una quinta definición de ideología está asociada con los primeros trabajos del teórico cultural francés Roland Barthes (del que hablaremos con más detalle en el capítulo 4). Barthes sostiene que la ideología opera principalmente en el nivel de las connotaciones, de los significados secundarios, a menudo inconscientes, que transmiten, o que podemos hacer que transmitan, los textos y las prácticas. La ideología (o «rnítr» según la denominación de Barthes) es el terreno en que tiene lugar una lucha hegemónica para restringir las connotaciones, fijar unas connotaciones específicas, producir nuevas connotaciones. Un ejemplo puede ayudar a clarificar lo que quiere decir Barthes. Una propaganda política televisiva del Partido Conservador británico de 1990 acababa con la palabra «socialismo» tras las rejas rojas de una prisión. Lo que se sugería es que el socialismo del Partido Laborista es sinónimo de prisión social, económica y política. El programa intentaba fijar las connotaciones de la



palabra «socialismo». Es más, esperaba situar el socialismo en una relación binaria en la que connotara falta de libertad, míentras que el conservadurismo connotara libertad. Para Barthes, este sería un ejemplo clásico de las operaciones de la ideología, el intento de hacer universal y legitimar algo que, de hecho, es parcial y particular; un intento de hacer aceptar algo que es cultural como si fuera natural. De un modo similar, podríamos argumentar que en la sociedad británica lo blanco, masculino, heterosexual, de clase media, es lo que no tiene ninguna marca en el sentido de que es 10 «normal», lo «natural», lo «universal», en comparación con otros modos de ser que son una variación inferior de un original. Esto se evidencia en for~ulaciones tales como una mujer juez, un periodista negro, un e.scntor de clase trabajadora, un artista gayo En cada ejemplo, el adjetívo se USa para calificar al substantivo como una desviación de las categorías universales de juez, períodista, escritor y artista. Hasta aquí hemos examinado brevemente los modos distintos de definir cultura e ideología. Lo que tendría que haber quedado claro es que cultura e ideología cubren gran parte del mísmo paisaje conceptual. La principal díferencia entre ellas es que la ideología aporta una dimensión política a este terreno compartido. Además, la introducción del concepto de ideología sugiere que el paisaje cultura/ídeología está marcado inevitablemente por relaciones de poder y política. Sugiere que el estudio de la cultura popular es algo más que una simple discusión sobre el entretenimiento y el ocio."



Cultura popular



Exísten díversas maneras de definír la cultura popular. En parte, este libro trata precisamente sobre este proceso, sobre los distintos ~o.dos en que diversos enfoques críticos han intentado fijar el sigmficado de cultura popular. Por lo tanto, lo único que vaya hacer en lo que queda de este capítulo es enunciar seis definiciones de cultura popular que, con sus distintas formas generales, sustentan el estudio de la cultura popular. Pero, para empezar, unas palabras sobre el término «popular». Wílliams sugíere cuatro sígníficados corrientes: «que gusta a muchas personas»; «obra de tipo inferior»: «obra que intenta deliberadamente ganarse el favor de la gente»; «cultura hecha por la gente para ellos mismos»." Está claro que, así, toda definición de cultura popular pondrá en juego una combina-
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ción compleja de los diferentes significados del término «cultura» con los diferentes significados del término «popular». Por lo tanto, la historia del compromiso de la teoría cultural con la cultura popular es una historia sobre los diversos modos como los dos términos han sido conectados teóricamente dentro de contextos sociales e históricos particulares. Un punto de inicio obvio en el intento de definir la cultura popular es decir que la cultura popular es simplemente la cultura que gusta a muchas personas. Y, sin duda, un índice cuantitativo de este tipo recibiría la aprobación de muchas personas. Podríamos examinar la venta de libros, de discos y de vídeos. También podríamos ver los récords de asistencia a conciertos, acontecimientos deportivos, festivales. También podríamos estudiar las cifras de los estudios de mercado sobre las preferencias de la audiencia sobre distintos programas de televisión. Tales cómputos nos darían, sin duda, unas buenas indicaciones. La dificultad podría estribar en que, paradójicamente, nos dice demasiado. A menos que podamos ponernos de acuerdo en una cifra por encima de la cual algo pasa a ser cultura popular, y por debajo de la cual es sólo cultura, nos podríamos encontrar con que lo ampliamente favorecido o que gusta a muchas personas incluye tantas cosas que es prácticamente inútil como definición conceptual de la cultura popular. A pesar de este problema, lo que está claro es que toda definición de cultura popular debe incluir una dimensión cuantitativa. El carácter popular de la cultura popular parecería exigirlo. Lo que también está claro, sin embargo, es que, por sí mismo, un índice cuantitativo no es suficiente para proporcionar una definición adecuada de cultura popular. Tal cómputo incluiría, casi con total seguridad, lo «sancionado oficialmente como "alta cultura" que, en términos de venta de libros y discos y de índices de audiencia de las dramatizaciones televisivas de los clásicos se puede considerar, justificadamente, como "popular" en este sentido»." Una segunda manera de definir la cultura popular es sugerir que es lo que queda una vez hemos decidido lo que es alta cultura. En esta definición, la cultura popular es una categoría residual, que existe para acomodar los textos y las prácticas culturales que no cumplen con los requisitos necesarios para ser cualificados como alta cultura. En otras palabras, es una definición de cultura popular como una cultura inferior. Un test para decidir lo que es cultura o lo que es cultura popular puede incluir una gama de juicios de valor sobre un texto o una práctica cultural específica. Por ejemplo, puede
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que queramos insistir en la complejidad formal. También es posible que queramos sugerir que el valor moral es un método adecuado de juicio. Otros críticos culturales quizás quieran sostener que al final todo queda reducido a la visión crítica que proporcione un texto o práctica. Para ser culturalmente valioso tiene que ser difícil. La dificultad asegura su estatus exclusivo como alta cultura. Su propia dificultad excluye literalmente; garantiza la exclusividad de su audiencia. El sociólogo francés Pierre Bordieu argumenta que este tipo de distinciones culturales a menudo se usan para dar apoyo a las distinciones de clase. El gusto es una categoría completamente ideológica: funciona como un distintivo de «clase» (aquí el término tiene un doble sentido: se refiere tanto a una categoría socioeconómica como a un nivel específico de calidad). Para Bourdieu, el consumo de la cultura está «predispuesto, consciente y deliberadamente o no, para cumplir una función social de legitimación de diferencias sociales» (véase el capítulo 8).19 Con frecuencia, tales distinciones se ven respaldadas por afirmaciones de que la cultura popular es la cultura comercial, producida en masa, mientras que la alta cultura es el resultado de un acto individual de creación. Por ello, esta última merece una respuesta moral y estética, mientras que la primera sólo precisa una ligera inspección sociológica para desvelar lo poco que puede ofrecer. Sea cuál sea el método empleado, aquellos que desean afirmar la división entre la alta cultura y la cultura popular generalmente insisten en que la división entre ambas es absolutamente clara. Es más, no sólo la división es clara, sino que es transhistórica; es decir, que está fijada a través del tiempo. Normalmente se insiste en este punto, especialmente si la división depende de supuestas cualidades textuales esenciales. Existen muchos problemas respecto a esta certeza. Por ejemplo, actualmente William Shakespeare está considerado como perteneciente a la alta cultura; sin embargo, a finales del siglo XIX su obra formaba parte del teatro popular.s" Podemos decir lo mismo sobre la obra de Charles Dickens. Asimismo, podemos considerar que el cine negro ha cruzado la supuesta frontera que separa la alta cultura de la cultura popular. En otras palabras, lo que empezó siendo cine popular, es ahora un espacio reservado a cinéfilos y filmotecas. Un ejemplo reciente de tráfico cultural, esta vez en el sentido opuesto, es el disco de Luciano Pavarotti Nessun Dorma de Puccini. Incluso los más acérrimos defensores de la alta cultura no querrán excluir a Pavarotti o a Puccini de
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su selecto enclave. Pero en 1990, Pavarotti consiguió hacer del Nessun Dorma un número uno en las listas de éxitos británicas. En cualquier análisis cuantitativo, tamaño éxito comercial haría del compositor, el intérprete y la canción, elementos de cultura popular." De becho, un estudiante que conozco se quejaba sobre cómo la canción se había supuestamente devaluado a partir del éxito comercial. Afirmaba que le daba vergüenza escuchar la canción por miedo a que alguien pudiera pensar que su gusto musical era el simple resultado de que la canción fuera el «tema oficial de la BBC en los partidos de la copa del mundo». Otros alumnos se rieron y se burlaron. Pero sus quejas dejaban ver algo muy significativo sobre la división entre alta cultura y cultura popular: la apuesta elitista que algunos hacían para su continuidad." El 30 de julio de 1991, Pavarotti ofreció un concierto gratuito en el Hyde Park de Londres. Se esperaba la presencia de 250.000 personas, pero debido a la fuerte lluvia, sólo acudieron unas 100.000 personas. Para el estudioso de la cultura popular hay dos elementos de interés en el evento. El primero es la tremenda popularidad del mismo. Podríamos relacionarlo con el hecho de que los dos últimos álbumes de Pavarotti (Essential Pavaratti 1 y Essential Pavaratti 2) habían alcanzado las máximas posiciones en las listas de ventas británicas. Esta obvia popularidad parecería poner en entredicho la división clara entre alta cultura y cultura popular. En segundo lugar, el alcance de su popularidad parecería poner en peligro la exclusividad de clase de la división entre ambas. Por lo tanto, es interesante observar cómo se presentó el evento en los distintos medios de comunicación. Todos los periódicos sensacionalistas presentaban la noticia en primera páginas. El Daily Mirrot, por ejemplo, dedicó cinco páginas al concierto. Lo que revela la atención de la prensa amarilla es un claro intento de definir el evento como cultura popular. El Sun citaba a una mujer que decía: «No me puedo permitir ir a los teatros líricos de clase alta y desembolsar 100 libras por un asíento.» El Daily Mirror en su editorial afirmaba que la actuación de Pavarotti «no había sido para los ricos», sino «para los miles de persanas ... que normalmente no podían permitirse una noche con una estrella de la ópera». Cuando se habló del evento en los noticiarios del mediodía siguiente, la información ofrecida por la prensa popular fue incluida como parte de la significación general del evento. Tanto las noticias de la 1 de la BBC como las de las 12:30 de ITV hicieron referencia a cómo la prensa amarilla había dado cobertura
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Tabla 1.1. La cultura popular como una cultura «inferior» Prensa popular Cine popular Entretenimiento popular



Prensa de calidad Cine artístico Cultura artística



al concierto, así como a la extensión que le habían dedicado. De repente, parecían ponerse en tela de juicio las antiguas certezas sobre el paisaje cultural. Sin embargo, hubo un intento de reintroducir algunas de estas antiguas certezas: «algunos críticos han manifestado que un parque no es un lugar adecuado para una ópera» (BBC); «algunos entusiastas de la ópera pueden considerarlo algo vulgar» (ITV). A pesar de que tales comentarios invocaban el espectro de la exclusividad de la alta cultura, parecían no tener nada que ganar en relación con este evento. La aparentemente obvia división entre la alta cultura y la cultura popular ya no parecía tan obvia. De repente parecía que lo cultural había sido substituido por lo económico, y que se revelaba una división entre «los ricos» y «los miles de personas». Fue la propia popularidad del evento lo que forzó a los noticiarios a enfrentarse a, y finalmente querer encontrar, las antiguas certezas culturales. Podemos ilustrar este punto regresando al significado contradictorio del término «popular»." Por un lado, se dice que algo es bueno porque es popular. Un ejemplo de este uso sería: fue una actuación popular. En cambio, por el otro lado, se dice que algo es malo por la misma razón. Consideremos las oposiciones binarias de la Tabla 1.1. Demuestra de forma bastante clara el modo como lo popular y la cultura popular incluyen en su campo semántico connotaciones de inferioridad; una cultura de segunda categoría para aquellos incapaces de comprender, y mucho menos apreciar, la cultura real; aquello a lo que Matthew Arnold define como «Io mejor que se ha pensado y dicho en el mundo» (véase el capítulo 2). Hall afirma que aquí lo importante no es el hecho de que las formas populares suban y bajen por el «ascensor cultural»: sino que son más significativas «las fuerzas y relaciones que sustentan la distinción, la diferencia... (las) instituciones y (los) procesos institucionales ... que se precisan para sostener a cada una de ellas y señalar constantemente las diferencias entre ambas»." De ello se encarga, principalmente, el sistema educativo y su promoción de una tradición selectiva (véase el capítulo 3).25
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Un tercer modo de definir la cultura popular es como «cultura de masas». Esta definición parte de la anterior. En el capítulo 2, discutiremos en detalle la perspectiva de la cultura de masas; por lo tanto, aquí sólo sugeriré los términos básicos de esta definición. El primer punto que quieren establecer los que se refieren a la cultura popular como cultura de masas es que la cultura popular es una cultura inevitablemente comercial. Se produce en masa para el consumo en masa. Su audiencia es una masa de consumidores incapaces de discriminar. La cultura en sí misma tiene carácter de formulación, es manipuladora (hacia la izquierda o bacia la derecha, dependiendo de quién haga el análisis). Es una cultura consumida con una pasividad alienada y alienante. Pero, tal como señala [ohn Fiske, «entre el 80 y el 90% de los nuevos productos fracasan a pesar de una publicidad extensiva ... muchas películas no llegan ni a recuperar los costes de su promoción en las taquillas»." Simon Frith también indica que alrededor del 80% de los discos sencillos y álbumes pierden dinero." Estas estadísticas deberían poner en tela de juicio la noción del consumo cultural como una actividad automática y pasiva (véanse los capítulos 6 y 8). Aquellos que trabajan desde la perspectiva de la cultura de masas, normalmente tienen en mente una «edad de oro» previa durante la cual los asuntos culturales eran totalmente distintos. Esto presenta una de dos formas posibles: una comunidad orgánica perdida, o una cultura popular (folclórica) perdida. Pero, tal como señala Fiske, «En las sociedades capitalistas no existe una pretendida cultura folclórica auténtica con la que contrastar la "no autenticidad" de la cultura de masas, de modo que lamentar la pérdida de la auténtica es un ejercicio inútil de nostalgia romántica.» " Esto también es cierto respecto a la comunidad orgánica «perdida». La Escuela de Francfort, como veremos en el capítulo 5, sitúa la edad de oro perdida, no en el pasado, sino en el futuro. Para algunos críticos culturales que trabajan con el paradigma de la cultura de masas, esta no es simplemente una cultura impuesta y empobrecida, sino que es, de una forma totalmente identificable, una cultura norteamericanaimportada: «Si la cultura popular en su forma moderna se inventó en algún lugar, fue ... en las grandes ciudades de Estados Unidos y, sobre todo, en Nueva York» (la cursiva es mía). 29 La opinión de que la cultura popular es cultura norteamericana tiene una larga historia dentro de la localización teórica de la cultura popular. Opera con el término de «americanizacién». La
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idea central es que la cultura británica ha sufrido un declive bajo la influencia homogeneizadora de la cultura norteamericana. Hay dos cosas que podemos decir con bastante seguridad sobre Estados Unidos y la cultura popular. En primer lugar, como señala Andrew Ross, «la cultura popular ha sido algo central, social e institucionalmente, durante mucho más tiempo y de un modo mucho más significativo en Estados Unidos que en Europa»." En segundo lugar, nadie puede dudar de la influencia de la cultura norteamericana en todo el mundo. Pero la naturaleza de esta influencia es, cuanto menos, contradictoria. Lo que es cierto es que en los años 1950 (uno de los períodos clave de la americanización), para muchos jóvenes británicos, la cultura estadounidense representaba una fuerza de liberación contra las grises certezas de la vida cultural británica. Lo que también está claro es que el miedo a la americanización está directamente relacionado con una desconfianza (sea cuál sea el país de origen) de formas emergentes de cultura popular. Tal como sucede con la perspectiva de la cultura de masas en general, existen versiones de derechas y de izquierdas. Lo que está amenazado es, bien los valores tradicionales de la alta cultura, bien el modo de vida tradicional de una clase trabajadora «tentada». 3' Existe lo que podemos denominar una versión benigna de la perspectiva de la cultura de masas. Los textos y prácticas de la cultura popular se ven como formas de fantasía pública. La cultura popular se entiende como un mundo de ensueño colectivo. Tal como afirma Richard Maltby, la cultura popular proporciona «un escape que no es desde o hacia algún lugar, sino un escape de nuestros yos utópicos»." En este sentido, se podría argumentar que prácticas culturales como la Navidad o las vacaciones en la playa funcionan de manera semejante a los sueños: articulan, encubiertamente, deseos colectivos (que están suprimidos o reprimidos). Esta es una versión benigna de la crítica de la cultura de masas porque, como Maltby indica, «si el delito de la cultura popular es que nos ha quitado nuestros sueños, los ha empaquetado y nos los ha vuelto a vender, también es su logro el habernos traído sueños mucho más variados que los que de otra forma hubiéramos podido llegar a conocer»." El estructuralismo, a pesar de que normalmente no se sitúa dentro de la perspectiva de la cultura de masas y de que no comparte su enfoque moralista, ve la cultura popular como una especie de máquina ideológica que reproduce, con mayor o menor esfuerzo, la ideología dominante.>' Se considera que los lectores están encerrados en «posiciones de lectu-
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ra» específicas. Existe poco espacio para la actividad del lector o para la contradicción textual. Parte de la crítica del posestructuralismo al estructuralismo reposa en la abertura de un espacio crítico en el que se pueden trabajar tales cuestiones. En el capítulo 4, se considerarán estos temas con detalle. Una cuarta definición sostiene que la cultura popular es la cultura que tiene origen en «la gente». Es la cultura folclórica. Es una cultura de la gente para la gente. Como definición de cultura popular, «a menudo equivale a un concepto, muy romántico, de cultura de la clase trabajadora construido como la principal fuente de protesta simbólica dentro del capitalismo contemporáneo»." Un problema que presenta este enfoque es la cuestión de quién puede incluirse en la categoría «la gente». Otro problema es que no tiene en cuenta la naturaleza «comercial» de muchos de los recursos con los que se hace la cultura. Por mucho que insistamos en esta definición, sigue siendo cierto que las personas no producen cultura espontáneamente a partir de materias primas de su propia creación. Sea lo que sea la cultura popular, lo que está claro es que sus materias primas se obtienen de forma comercial. Este enfoque tiende a evitar todas las implicaciones de este hecho. Los análisis críticos de la música rock y pop están particularmente repletos de este tipo de análisis de cultura popular. En una conferencia a la que asistí en 1991, la contribución de un participante sugirió que Levis nunca podría usar una canción de los [am para vender sus vaqueros. El hecho de que ya hubieran utilizado una canción de los Clash no conseguía derrumbar su convicción. Lo que la sostenía era un claro sentido de diferencia cultural: los anuncios de Levis son cultura de masas, mientras que la música de los [am es cultura popular definida como una cultura de oposición de «la gente». El único modo de que ambas se encontraran sería el «venderse» de los [am, Como esto no iba a suceder nunca, Levis nunca usaría una canción de los Jam para vender su producto. Pero esto ya había sucedido con los Clash, un grupo con credenciales políticas igual de fuertes. El intercambio llegó a un punto muerto. El uso del concepto de hegemonía de los estudios culturales al menos hubiera animado una continuación de la discusión. Una quinta definición de cultura popular es la que parte del análisis político del marxista italiano Antonio Gramsci, especialmente del desarrollo de su concepto de hegemonía. Gramsci utiliza el término «hegemonía» para referirse al modo como los grupos domi-
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nantes de la sociedad, a través de un proceso de «liderazgo intelectual y moral», intentan ganarse el consentimiento de los grupos subordinados de la socíedad." Lo discutiremos con más detalle en el capítulo 5. Lo que quiero hacer aquí es ofrecer un esquema general sobre cómo los teóricos culturales han tomado el concepto político de Gramsci y lo han usado para explicar la naturaleza y la política de la cultura popular. Los que utilizan este enfoque, a veces denominado teoría de la hegemonía neo-gramscíana," ven la cultura popular como un lugar de lucha entre la «resistencia» de los grupos subordinados de la sociedad y las fuerzas de «incorporación» que operan en interés de los grupos dominantes. Según este uso, la cultura popular no es la cultura impuesta de los teóricos de la cultura de masas, ni tampoco una cultura de «la gente», espontáneamente opositora, emergente desde abajo. Es más bien un terreno de intercambio y negociación entre ambas; un terreno, como ya hemos dicho, marcado por la resistencia y la incorporación. Los textos y las prácticas de la cultura popular se mueven dentro de lo que Gramsci denomina «un equilibrio de consenso». 38 Se trata de un proceso histórico (etiquetado como cultura popular en un momento, y como otro tipo de cultura en otro), pero también de un proceso sincrónico (que se mueve entre resistencia e incorporación en un momento histórico dado). Por ejemplo, las vacaciones en la playa empezaron como un acontecimiento aristocrático y al cabo de 100 años se han convertido en un ejemplo de cultura popular. El cine negro empezó como un cine popular despreciado, y al cabo de treinta años ha pasado a ser cine artístico. En general. aquellos que consideran la cultura popular desde una perspectiva neo-gramsciana, tienden a verla como un terreno de lucha ideológica entre clases dominantes y subordinadas, entre culturas dominantes y subordinadas. Con las palabras de Bennet: El campo de la cultura popular está estructurado por el intento de la clase dominante para obtener la hegemonía, y por las formas de oposición a esta tentativa. Como tal, no sólo consiste en una cultura de masas impuesta coincidente con la ideología dominante, ni tampoco en simplemente culturas espontáneas de oposición, sino que es más bien un área de negociación entre las dos en que -en los tipos diferentes de cultura popular-los valores y elementos ideológicos y culturales dominantes, subordinados y de oposición se «mezclan» en distintas permutaciones."
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También es posible utilizar el equilibrio de consenso de la teoría de la hegemonía para analizar diferentes tipos de conflicto dentro y a través de la cultura popular. Bennet subraya el conflicto de clase. pero la teoría de la hegemonía también se puede usar para explorar y explicar conflictos relacionados con la otnicidad, la «raza». el género. la generación. la sexualidad. etc.; todos ellos se encuentran en distintos momentos comprometidos en formas de lucha cultural contra las fuerzas homogeneizadoras de incorporación de la cultura oficial o dominante. El concepto clave en este uso de la perspectiva neogramsciana es el concepto de «articulación» (en su doble sentido de expresar y de juntar). Se dice que la cultura popular está marcada por lo que Chantal Mouffe denomina «un proceso de desarticulación-articulaciónxr'" La emisión del Partido Conservador, que hemos mencionado anteriormente, revela este proceso en acción. Lo que se pretendía era la desarticulación del socialismo como movimiento político relacionado con la emancipación económica. social y política, en favor de su articulación como movimiento político ocupado en imponer restricciones en la libertad individual. Además. como veremos en el capítulo 6. el feminismo siempre ha reconocido la importancia de la lucha cultural dentro del discutido paisaje de la cultura popular. Las editoriales feministas han publicado ciencia-ficción, y novelas de detectives y románticas. Tales intervenciones culturales representan un intento de articular géneros populares para la política feminista. También es posible usar la teoría de la hegemonía para localizar la lucha entre la resistencia y la incorporación dentro y a través de textos y prácticas populares individuales. Williams" sugiere que podemos identificar diferentes momentos dentro del texto o práctica popular -que él denomina «dominante», «emergente» y «rasidual»-, y que cada uno de ellos dirige el texto en una dirección distinta. Por lo tanto. un texto está compuesto por una mezcla contradictoria de fuerzas culturales distintas. El modo de articulación de estos elementos dependerá en parte de las circunstancias sociales y de las condiciones históricas de producción y consumo. Hall utiliza el enfoque de Williams para construir una teoría de las posiciones de la lectura: «subordinada», «dominante», «negociada». David Morley ha modificado el modelo para tener en cuenta discurso y subjetividad: ver siempre la lectura como una interacción entre los discursos del texto y los discursos del lector." Existe otro aspecto de la cultura popular que el enfoque neogramsciano sugiere. Es la afirmación de que las teorías de la cultura



1 ¿Qué es la cultura popular?



popular son realmente teorías sobre la constitución del «pueblo». Hall. por ejemplo. arguye que la cultura popular es un lugar discutido para las construcciones políticas del «pueblo» y su relación con el «bloque de poder»." En términos neo-gramscianos: «El pueblo) no se refiere a todo el mundo ni a un solo grupo dentro de la sociedad, sino a una variedad de grupos sociales que, a pesar de que difieren entre ellos en diferentes aspectos (posición social o las luchas específicas en las que están implicados directamente), se distinguen de los grupos económica, política y culturalmente poderosos dentro de la sociedad, y que, a raíz de ello, son capaces potencialmente de estar unidos ~de organizarse como «el pueblo contra el bloque de poder»> si sus luchas específicas están conectadas."



Evidentemente. esto hace de la cultura popular un concepto profundamente político. La cultura popular es un espacio en el que se puede examinar la construcción de la vida cotidiana. La razón para hacer tal cosa no es sólo académica -es decir, un intento de comprender un proceso o una práctica-, también es política, para examinar las relaciones de poder que constituyen esta forma de vida cotidiana y por lo tanto revelan las configuraciones de intereses a los que sirve su construccíón."



En el capítulo 8. desarrollaré el uso «semiótico» que [ohn Fiske hace del concepto de hegemonía de Gramsci (filtrado por Fiske a través de su lectura del trabajo de Michel De Certau sobre la cultura popular. y de la teorización de Michel Foucault de las operaciones del poder. En el capítulo 4. veremos la utilidad de Foucault para el estudio de la cultura popular). Fiske argumenta. al igual que hace Paul Willis desde una perspectiva ligeramente distinta (que también veremos en el capítulo 8). que la cultura popular es lo que la gente hace a partir de los productos de las industrias de la cultura: la cultura de masas es el repertorio. la cultura popular es lo que la gente hace de forma activa. lo que realmente hace con los bienes de consumo y las prácticas consumibles que consume. Una sexta definición de la cultura popular está basada en el pensamiento reciente acerca del debate sobre la posmodernidad. Este
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será el tema del capítulo 7. Ahora sólo quiero llamar la atención sobre algunos de los puntos básicos del debate sobre la relación entre el movimiento posmoderno y la cultura popular. El punto principal en el que debemos insistir es la afirmación de que la cultura posmoderna es una cultura que ya no reconoce la distinción entre alta cultura y cultura popular. Como veremos, para algunos esta es una razón para celebrar el final de un elitismo construido sobre distinciones arbitrarias de cultura; para otros, es una razón para desesperarse por la victoria final del comercio sobre la cultura. Un ejemplo de la supuesta interpenetración entre comercio y cultura (la distinción borrosa posmoderna entre cultura «auténtica» y «comercial) puede encontrarse en la relación existente entre los anuncios de televisión y la música popo Por ejemplo, en la tabla 1.2 podemos ver una lista de artistas que han alcanzado éxitos de ventas tras que sus canciones aparecieran en anuncios de televisión. Una de las preguntas que plantea esta relación es: ¿Qué es lo que se vende: la canción o el producto? Supongo que la respuesta obvia es las dos cosas. Para aquellos que sienten poca simpatía por cualquier posmodernismo o por la teorización celebratoria de algunos posmodernos, la verdadera pregunta es: ¿Qué efecto tiene esta relación en la cultura? Las personas de izquierdas pueden preocuparse por el efecto sobre las posibilidades de oposición de la cultura popular. Las personas de derechas pueden preocuparse sobre lo que se está haciendo al estatus de la cultura real. Esto ha provocado un debate continuo en los estudios culturales. El significado y el lugar de la cultura popular son centrales para este debate; del mismo modo que lo es el rol (la posición privilegiada) del estudiante o del intelectual de la cultura popular. Estas y otras cuestiones serán tratadas en el capítulo 7. Este capítulo también examinará diferentes intentos de limitar la audiencia de la cultura posmoderna en determinados grupos sociales y generacionales. También estudiará las afirmaciones que se han hecho sobre lo que Lawrence Grossberg denomina «la sensibilidad capacitadora» de la posmodernidad.?' Pero sobre todo, este capítulo trabajará, desde el punto de vista del estudioso de cultura popular, la pregunta: ¿Qué es la posmodernidad? Finalmente, lo que todas estas definiciones tienen en común es la insistencia en que, sea lo que sea la cultura popular, se trata definitivamente de una cultura que emergió sólo tras la industrialización y la urbanización. Tal como Williams argumenta en el «Prefacio» a Culture and Society (Cultura y Sociedad): «El principio
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Tabla 1.2. Difuminación de la distinción entre lo «auténtico» y lo «cornercíal» The Clash Ben E. King The Hollies



Levijeans Levijeans



free 5teve MilJer Band



WrlgJeys spearmint gum Levijeans



freakpower Babylon 200



Wrangler jeans Levijeans



Bran Van 3000



Rolling Rock lager



amer lite



organizador de este libro es el descubrimiento de que la idea de cultura, y la misma palabra en sus usos modernos, llega al pensamiento inglés en el período que normalmente describimos como la Revolución Industríal.»:" Se trata de una definición de cultura y cultura popular que depende del establecimiento de una economía de merca~o capitalista. Naturalmente, ello hace de Gran Bretaña el primer pais en el que se produce cultura popular definida en este sentido histórico. Existen otros modos de definir la cultura popular que no dependen de esta historia o de estas circunstancias particulares, pero se trata de definiciones que quedan fuera de la gama de teóricos ! teorías culturales que se tratan en este libro. El argumento que sostle~e e~ta periodización especifica de la cultura popular es que la expenencia de la industrialización de la urbanización cambió de manera fundamental las relaciones culturales dentro del paisaje de la cultura popular. Antes de la industrialización y la urbanización, Gr,an Bretaña tenía dos culturas: una cultura común compartida, mas o menos, por todas las clases, y una cultura de elite producida y consumida por las clases dominantes de la sociedad." Como resultado de la industrialización y la urbanización, sucedieron tres cosas que, conjuntamente, tuvieron el efecto de redibujar el mapa cultural. En primer lugar, la industrialización cambió las relaciones entre los empleados y los empresarios. Esto implicó un traslado desde una relación basada en una obligación mutua hacia otra basada exclusivamente en las demandas de lo que Thomas Carlyle denomina el «nexo monetaríos.v En segundo lugar, la urbanización produjo una separación residencial de las clases. Por primera vez en la historia de Gran Bretaña, hubo secciones completas de pueblos y ciudades habitadas exclusivamente por trabajadores y trabajadoras. En tercer lugar, el pánico engendrado por la Revolución Francesa, el miedo a
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que se exportara a Gran Bretaña, animó a los sucesivos gobiernos a aplicar una variedad de medidas represivas destinadas a frustrar el radicalismo. El radicalismo político y los sindicatos no se destruyeron, pero sí que se vieron obligados a organizarse de forma clandestina, fuera de la influencia de la interferencia y el control de la clase media. Estos tres factores se combinaron para producir un espacio cultural alejado de las consideraciones paternalistas de la cultura común anterior. El resultado fue la producción de un espacio cultural para la generación de una cultura popular más o menos alejada de la influencia controladora de las clases dominantes. Para los fundadores del culturalismo (véase capítulo 3). el modo como se llenó este espacio fue un tema controvertido. Sea cuál sea el contenido que decidamos que tuvo, las ansiedades generadas por el nuevo espacio cultural fueron directamente responsables de la emergencia del enfoque de «cultura y civilización» de la cultura popular (véase el capítulo 2).



la cultura popular como la Otra A estas alturas, lo que debería haber quedado claro es que la definición del término «cultura popular» no es tan obvia como podíarnos haber peusado en un principio. Gran parte de la dificultad estriba en el otro ausente/presente que siempre acecha cualquiera de las definiciones que podamos usar. Nunca es suficiente hablar de cultura popular; siempre tenemos que decir con qué lo contrastamos. Y la elección que hagamos del otro de la cultura popular -cultura de masas, alta cultura, cultura proletaria, cultura folk, etc.- aporta a la definición de cultura popular una inflexión política y teórica específica. Como Bennet indica, «no existe un (modo) único o correcto» de resolver estos problemas; sólo una serie de diferentes soluciones que tienen diferentes implicaciones y ofectos»." El principal objetivo de este libro es exponer muchos de los problemas que se plantean, y muchas de las soluciones que se sugieren, en el complejo compromiso de la teoría cultural con la cultura popular. Corno descubriremos, hay mucho espacio entre la visión de Arnold de la cultura popular corno «anarquía», y la afirmación de Dick Hebdige de que, «en Occidente, la cultura popular ya no es marginal, y mucho menos clandestina. La mayor parte del tiempo, y para la mayoría de las personas, se trata simplemente de cultura»."! O como



observa Geoffrey Nowell Smith, «las formas culturales populares han hecho un desplazamiento tal hacia el escenario principal en la vida cultural británica, que la existencia separada de una cultura popular distintiva en una relación de oposición a la alta cultura es algo en tela de juicio». 52 Esta situación hace que aún sea mucho más importante contar con un conocimiento de la gama de modos de teorización sobre la cultura popular. Así pues, este libro trata sobre la teorización que nos ha traído hasta el estado actual de pensamiento sobre la cultura popular. Habla sobre cómo los distintos teóricos y los diferentes enfoques teóricos han explorado y trazado el terreno cambiante de la cultura popular. El propósito de este libro es dar a conocer a los lectores los distintos modos como se ha analizado la cultura popular y cómo se han articulado las distintas culturas populares corno resultado del acto del análisis cultural. Porque debe recordarse que la cultura popular no es un conjunto de textos y prácticas culturales fijado históricamente, ni tampoco se tata de un categoría conceptual fijada históricamente. El objeto de estudio es variable históricamente y, a la vez, construido en parte por el propio acto del compromiso teórico. Esto aún se complica más por el hecho de que las diferentes perspectivas históricas han tendido a centrarse en áreas específicas del paisaje de la cultura popular. La división más común es entre el estudio de textos (novelas populares, televisión, música pop, etc.) y culturas vivientes, o prácticas culturales (vacaciones en la playa, subculturas juveniles, la celebración de la Navidad, etc.). El propósito de este libro es, por lo tanto, ofrecer a los lectores un mapa del terreno para permitirles empezar sus propias exploraciones. para empezar su propio trazado de los principales debates teóricos y políticos que han caracterizado el estudio de la cultura popular.



Otras lecturas AGGER, B. Cultural 5tudies as Cultural Theory, Londres, Falmer Press, 1992. Como el título implica, este es un libro sobre estudios culturales escrito desde una perspectiva cercana a la Escuela de Francfort. Incluye comentarios útiles sobre la cultura popular, sobre todo en el capítulo 2, «Cultura popular, un asunto serlo». ALLEN, R. C. [ed.] Channels of Discourse, Reassembled, Londres, Routledge. 1992, A pesar de que esta colección está centrada específica-
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mente en la televisión, contiene algunos excelentes ensayos de interés general para el estudiante de cultura popular. BENNETT, T., MERCER C. y WOOLLACOTT, J. [eds.], Popular Culture and Social Relations, Milton Keynes, Open University Press, 1986. Una interesante antología de ensayos que cubren tanto teoría como análisis. BROOKER. P. A Concise Glossmy of Cultural Theory, Londres, Edward Arncld, 1999. Un excelente glosario de los términos clave en la teoría cultural. DAY, G. (ed.), Readings in Popular Culture, Londres, Macmillan, 1990. Una colección diversa de ensayos: algunos interesantes y útiles; otros, demasiado inseguros sobre hasta qué punto debe tomarse en serio la cultura popular. Du GAY, P., HALL, S., JANES, L., MACKAY, H., y NEGUS, K. Doing Cultural Studies: The Storyofthe Sony Walkman, Londres. Sage, 1997. Una introducción excelente a algunos de los temas clave en los estudios culturales. Vale la pena leerlo por la explicación del «circuito de la cultura». FISKE, J. Understanding Popular Culture, Londres, Unwin Hyman, 1989. Una clara presentación de su particular enfoque para el estudio de la cultura popular. FISKE, J. Reading the Popular, Unwin Hyman, 1989. Colección de ensayos que analizan diferentes ejemplos de cultura popular. GODALL, P. High Culture, Popular Culture: The Long Debate, SI. Leonards, ABen & Unwín, 1995. Este libro hace un seguimiento del debate entre la alta cultura y la cultura popular, con especial referencia, aunque no de modo exclusivo, a la experiencia australiana, desde el siglo XVIll hasta nuestros días. MILNER, A. Contemporory Cultural Studies, 2' ed., Londres, UCL Press, 1994. Útil introducción a la teoría cultural contemporánea. MUKERJI, Ch. y SCHUDSON, M, (eds.), Rethinking Popular Culture, Berkeley, University ofCalifornia Press, 1991. Colección de ensayos, con una completa e interesante introducción. El libro se divide en secciones sobre distintos enfoques de la cultura popular: histórico, antropológico, sociológico, cultural. NAREMORES, J. y BRATLINGER, P. Modernity and Mass Culture, Bloomington e Indianapolis: Indiana University Press, 1991. Interesante y útil colección de ensayos sobre teoría y cultura popular. STRINATI, D., An Introduction to Theories of Popular Culture, Londres, Routledge, 1995. Introducción clara y general a las teorías de la cultura popular. TOLSON, A., Mediations: Text and Discourse in Media Studies, Londres, Edward Arlnold, 1996. Excelente introducción al estudio de la cultura popular de los medios de comunicación.
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La tradición de la «cultura y civlllzación»



LA CULTURA popular de la mayoría siempre ha sido una preocupación de minorías con poder. Aquellos que han ostentado el poder político siempre han considerado necesario controlar la cultura de aquellos que no lo tienen, haciendo una lectura «sintomática» de la misma (véase el capítulo 4) para buscar signos de desasosiego político; y re-formarla continuamente mediante el patrocinio y la intervención directa. Sin embargo, en el siglo XIX se da un cambio fundamental en esta relación. Aquellos que ostentan el poder pierden, durante un período crucial, los medios para controlar la cultura de las clases subordinadas. Cuando empiezan a recuperar el control, la cultura en sí misma, y no la cultura como signo de otras cosas, empieza a ser, por vez primera, el verdadero centro de atención. Tal como hemos observado al final del primer capítulo, hay dos factores cruciales para comprender tales cambios: la industrialización y la urbanización. Conjuntamente, producen otros cambios que contribuyen a la creación de una cultura popular que marca un rompimiento decisivo con las relaciones culturales del pasado. Si tomamos como ejemplo de la nueva civilización urbana industrial el Manchester de principios del siglo XIX, se evidencian algunos puntos. En primer lugar, la ciudad produjo líneas claras de segregación de clases. En segundo lugar, la separación residencial venía dada por las nuevas relaciones laborales del capitalismo industrial. En tercer lugar, se desarrollaron cambios culturales sobre la base de los cambios que tenían lugar en las relaciones de trabajo y vivienda. Simplemente, la clase trabajadora de Manchester recibió un espacio en el que pudo desarrollar una cultura independiente, alejada de la intervención directa de las clases dominantes. La industrialización y la urbanización habían redibujado el mapa cultural. Ya no había una cultura común compartida además de una cultura de los poderosos. Ahora, por primera vez en la historia. existía una cultura separada que pertenecía a las clases subordinadas de los centros industriales y urbanos. Se trataba de una cultura con dos fuentes
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principales: (1) una cultura proporcionada por los nuevos empresarios culturales para su beneficio; y (2) una cultura hecha por y para la agitación política de artesanos radicales, la nueva clase trabajadora urbana y los reformadores de clase media, todos ellos tan bien descritos por E. P. Thompson en The Making of the English Working Class (La formación de la clase obrera en Inglaterra, véase el capítulo 3). Cada uno de estos desarrollos amenazaba, de distintas maneras, las nociones tradicionales de cohesión cultural y estabilidad social. Uno debilitaba la autoridad mediante el desmantelamiento comercial de la cohesión cultural; el otro ofrecía un reto directo a todas las formas de autoridad política y cultural. No se trataba de desarrollos que pudieran animar a aquellos que temían por la continuidad de un orden social basado en poder y privilegio. Tales desarrollos, se argumentaba, sólo podían significar un debilitamiento de la autoridad social, una desestabilización del orden social. Marcó el principio de lo que Benjamin Disraeli llamaría las «dos naciones», y, más adelante, dio lugar al primer movimiento político y cultural de la nueva clase trabajadora urbana: el chartismo. De este contexto, y su subsiguiente prolongación, emerge, por primera vez, el estudio politico de la cultura popular.



Matthew Arnold Podemos decir que el estudio de la cultura popular en la era moderna empieza con la obra de Matthew Arnold. En cierto modo es algo sorprendente, ya que tuvo muy poco que decir directamente sobre la cultura popular. Lo significativo de Arnold es que inaugura una tradición, un modo específico de ver la cultura popular, un modo especial de situar la cultura popular dentro del campo general de la cultura. Se ha denominado a esta tradición la «tradición de la cultura y la civilización». Mi discusión sobre la contribución de Arnold al estudio de la cultura popular se centrará principalmente (pero no exclusivamente) en Culture and Anarchy (Cultura y anarquía), la obra que dio lugar, y sigue manteniendo, a su reputación como crítico cultural. Arnold estableció una agenda cultural que dominó el debate entre la década de 1860 y la de 1950. Por lo tanto, su significación no sólo se basa en un cuerpo de trabajo empírico, sino en la enorme influencia de su perspectiva general -Ta perspectiva arnoldianasobre la cultura popular.



2 La tradición de la «cultura y civilización»



Para empezar, según Arnold cultura significa dos cosas. En primer lugar y ante todo, se trata de un cuerpo de conocimiento. Es famosa la frase de Arnold, «lo mejor que se ha pensado y dicho en el mundo».' En segundo lugar, la cultura tiene como preocupación que «prevalezcan la razón y la voluntad de Dios».' «El carácter benéfico, social y moral, de la cultura se hace manifiesto» en la «dulzura y la luz» de la segunda afirmación." Es decir, «la cultura... es un estudio de perfección... perfección que consiste en llegar a ser algo, y no en tener algo, en una condición interna de la mente y el espíritu, no en un conjunto externo de circunstancias»." En otras palabras, la cultura es el intento de conocer 10 mejor y hacer que este conocimiento prevalezca para el bien de toda la humanidad. Pero, ¿cómo se alcanza la cultura? Según Arnold, la alcanzaremos «mediante la lectura, la observación y la reflexiónx" y por «el uso activo y desinteresado de la lectura, la reflexión, y la observación en el intento de conocer lo mejor que se puede conocen>.' Por lo tanto, la cultura ya no consiste en dos cosas, sino en tres. La cultura es ahora el modo de conocer lo mejor que se ha pensado y dicho, así como aquel cuerpo de conocimiento y la aplicación de este conocimiento para la «condición interna de la mente y el espíritu»." Sin embargo, existe un cuarto elemento que hay que tener en cuenta. Arnold insiste en que la cultura intenta «servir al espíritu enfermo de nuestro tiempo».' Este parecería ser un ejemplo del tercer aspecto de la cultura. Sin embargo, rápidamente se nos dice que la cultura jugará su papel «no tanto echando una mano a nuestros amigos y conciudadanos en sus operaciones de hecho para la erradicación de determinados males, sino más bien en hacer que nuestros conciudadanos busquen la cultura» (la cursiva es mía).' Esta es la cuarta y última definición de Arnold: la cultura es la búsqueda de la cultura, lo que Arnold denomina «inacción culta»." Así pues, para Arnold la cultura es: (1) la capacidad de conocer lo mejor; (2) lo mejor; (3) la aplicación mental y espiritual de lo mejor, y (4) la búsqueda de lo mejor. De hecho, él nunca define la cultura popular. Sin embargo, al leer el trabajo de Arnold se evidencia que el término «anarquía» opera en parte como sinónimo de cultura popular. Específicamente, anarquía/cultura popular se usa para hacer referencia a la concepción de Arnold de la naturaleza subversiva de la cultura de la clase trabajadora: los peligros políticos que él cree que son inevitablemente concomitantes a la entrada de la clase trabajadora urbana masculina en la política formal en 1867. De ello se desprende que la anarquía
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y la cultura son para Arnold conceptos profundamente políticos. La función social de la cultura es controlar esta presencia subversiva: las «masas ... primitivas e incultas»:" «las masas primitivas y crueles»;" «nuestras masas ... casi tan primitivas e incultas como los franceses»:" «esas masas amplias, miserables e indirigibles de gentes hundidas»." El problema radica en la cultura vivida por la clase trabajadora: «el inculto (es decir, un opositor político de clase trabajadora) ... haciendo valer un poco su libertad, yendo a donde gusta, reuniéndose donde quiere, voceando a su gusto, meneándose como le place»." De nuevo: La clase trabajadora... primitiva y medio desarrollada ... que ha yacido durante largo tiempo entre su pobreza y miseria ... ahora sale de su escondite para reclamar un privilegio del hombre inglés, nacido del cielo, de hacer lo que quiere, y empieza a dejarnos perplejos al ir por donde quiere, reuniéndose donde gusta, vociferando a su gusto y rompiendo lo que le place. (La cursiva es mía.I"



El contexto de todo esto es la agitación por el sufragio que tuvo lugar en los años 1866-1867. El uso que hace Arnold de la frase «empieza a dejarnos perplejos» es una clara indicación de la naturaleza de clase de su discurso. Su división de la sociedad en Bárbaros (aristocracia), Filisteos (clase media) y Populacho (clase trabajadora), a primera vista podría parecer huir de la naturaleza de clase de este discurso. Ello parece estar apoyado por su afirmación de que bajo todas «nuestras divisiones de clase, existe una base común de la naturaleza humana»." Sin embargo, si examinamos lo que Arnold quiere decir con una base común, llegamos a una conclusión diferente. Si nos imaginamos que la raza humana existe en un continuo evolutivo en el que esta se encuentra en un cabo y el ancestro común compartido con el mono en el otro, lo que parece que Arnold está sugiriendo es que la aristocracia y la clase media están más allá que la clase trabajadora en la línea evolutiva. Esto queda claramente mostrado en su ejemplo de la base común de nuestra naturaleza humana. Afirma que: cada vez que nosotros enarbolamos una oplnlOn vehemente con ignorancia y pasión, cada vez que nosotros deseamos destruir a un adversario mediante pura violencia, cada vez que nosotros somos envidiosos, cada vez que nosotros somos brutales, cada vez que nos-



2 La tradición de la «cultura y clvíñzeción»



otros adoramos el mero poder y éxito, cada vez que nosotros añadimos nuestra voz a un clamor ciego contra algún personaje poco popular, cada vez que nos ensañamos con los caídos, (hemos) encontrado en nuestra propia alma el espíritu eterno del populacho. (La cursiva es mía.}"



Según Arnold, sólo se precisa un poco de ayuda de las «circunstancias» para hacer que este «espíritu eterno» triunfe tanto en los



bárbaros como en los filisteos. En esta situación, la cultura tiene dos funciones. En primer lugar, debe guiar cuidadosamente a la aristocracia y a la clase media lejos de tales circunstancias. En segundo lugar, debe llevar a la clase trabajadora, la clase en la que se dice que reside esta supuesta naturaleza humana, «un principio muy deseado ... el de autoridad, para' contrarrestar la tendencia a la anarquía que parece estar amenazándonosa.t? El principio de autoridad debe encontrarse en un estado fuertemente centralizado. ¿Por qué pensaba Arnold así? La respuesta tiene mucho que ver con los cambios históricos que tuvieron lugar en el siglo XIX. Cuando recomienda la cultura «como la gran ayuda para sobrepasar nuestras dificultades actuales», tiene en mente estos cambios. Las «dificultades actuales» tienen un doble contexto. Por un lado, son los «problemas» inmediatos planteados por la concesión del voto a los varones de la clase trabajadora urbana. Por el otro, son un reconocimiento de un proceso histórico que ha estado teniendo lugar al menos desde el siglo XVIII (el desarrollo del capitalismo industrial). Arnold creía que el derecho a voto había dado el poder a hombres que aún no estaban educados para el poder. Una clase trabajadora que ha perdido «los fuertes hábitos feudales de la subordinación y la deferencía»> es una clase trabajadora muy peligrosa. Es función de la educación el restaurar un sentido de subordinación y deferencia de clase. En pocas palabras, la educación llevaría a la clase trabajadora una «cultura» que, a su vez, eliminaría las tentaciones del sindicalismo, la agitación política y el entretenimiento barato. Es decir, la cultura eliminaría la cultura popular. Contra tal «anarquía», la cultura recomienda el Estado: «Queremos una autoridad ... la cultura sugiere la idea del Estado»;" Dos factores hacen que el Estado sea necesario. En primer lugar, el declive de la aristocracia como centro de autoridad. En segundo lugar, la subida de la democracia. Juntos, crean un terreno propicio para la anarquía. La solución estriba en ocupar este terreno con una mezcla de cultura y coer-
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ción. El estado culto de Arnold debe funcionar para controlar y limitar las aspiraciones sociales, económicas y culturales de la clase trabajadora hasta que la clase media sea lo suficientemente culta para encargarse por sí misma de esta función. El Estado operará de dos modos: (1) mediante la coerción, para asegurar que no habrá más revueltas como la de Hyde Park, y (2) a través de la instilación de «la dulzura y la luz» de la cultura. Cultura y anarquía explica al lector que «la educación es el camino hacia la cultura»." Por lo tanto, vale la pena echar una rápida mirada a su visión de la educación. Arnold no prevé que los estudiantes de la clase trabajadora, de clase media y de la aristocracia sigan el mismo camino hacia la cultura. Para la aristocracia, la educación debe cumplir con la labor de acostumbrarla a su declive, de eliminarla como clase histórica. Para la clase trabajadora, la educación tiene la obligación de civilizarla para la subordinación, la deferencia y la explotación. Arnold pensaba en las escuelas de la clase trabajadora (primaria y elemental) como poco más que avanzadillas de civilización en un oscuro continente de barbarismo de clase trabajadora: «civilizan el barrio en que están situadas»." En una carta a su madre, fechada en 1862, escribe: «el Estado tiene interés en la escuela primaria como agente civilizador, incluso con prioridad a su interés en ella como agente instructore.c' Según Arnold, los niños de la clase trabajadora deberían ser civilizados antes de poder ser instruidos. La tarea de la cultura era conseguirlo. Para la clase media, la educación es algo bastante diferente. Su función esencial era preparar a los niños de la clase media para el poder que debían alcanzar. Su objetivo era convertir «una clase media estrecha, falta de genio y atractivo (en) una clase media culta, liberalizada, ennoblecida, transformada, (una hacia la que la clase trabajadora) puede dirigir sus aspiraciones con alegría», 25 Arnold denominó a sus distintas propuestas, citando al duque de Wellington, «una revolución dentro de la ley»,26 Es decir, una revolución desde arriba; una revolución para evitar una revolución popular desde abajo. Parte del principio de que una reforma concedida es siempre mejor que una reforma tomada, forzada o ganada. Se cumplen las peticiones populares, pero de tal modo que se debilitan las peticiones de mayores reformas. No es que Arnold no desee una sociedad mejor, con menos miseria, pobreza, ignorancia, etc" sino que es imposible imaginarse una sociedad mejor que no sea una mejor sociedad de clase media.



2 la tradición de la «cultura y civilización»



La mayor parte de lo que he dicho es una paráfrasis para decir que el primer gran teórico de la cultura popular, de hecho, tenía bien poco que decir sobre la cultura popular, aparte de decir que era sintomática de un profundo desorden político. La cultura no es la preocupación principal en la obra de Arnold, sino más bien el orden social, la autoridad social, conseguidos a través de la subordinación y deferencia culturales. La cultura de la clase trabajadora es significativa en cuanto da evidencia del desorden y declive social y cultura: un rompimiento en la autoridad social y cultural. El hecho de que la cultura de la clase trabajadora exista es en sí mismo una evidencia suficiente del declive y del desorden. La «anarquía» de la clase trabajadora debe ser suprimida por las armoniosas influencias de la cultura; «lo mejor que se ha pensado y se ha dicho en el mundo». Muchas de las ideas de Arnold se derivan de la crítica romántica del industrialísmo." Un escritor en particular parece ser especialmente importante, Samuel Taylor Coleridge. Coleridge distingue entre «civilización» (un bien mezclado, si no es una influencia corruptora»] y «cultura» ("el desarrollo armonioso de aquellas cualidades y facultades que caracterizan nuestra humanidad» ).28 Para simplificar, Coleridge sugiere que la civilización hace referencia a la nación en conjunto; la culturización es propiedad de una pequeña minoría, que él denomina la «clase culta».' La función de esa clase culta es guiar el progreso y la civilización: El objeto e intención final de todo el orden son estos: preservar las reservas, y guardar los tesoros de la civilización pasada, y así unir el presente al pasado; perfeccionar y hacer añadidos a este, y así conectar el presente con el futuro; pero especialmente difundir a través de la comunidad entera, y a todo nativo con derechos y deberes, la cantidad y calidad de conocimiento que sea indispensable tanto para comprender tales deberes, como para el cumplimiento de los deberes correspondientes. W



Arnold trabaja sobre las ideas de Coleridge. En vez de una «clase culta», él habla de los «extraños»: o de «los supervivientes»:" Pero la intención es esencialmente la misma: la movilización de la cultu* «Clerisy» en el original. (N. de T.) U «Aliens» nn el original. (N. de T.) U*«Thn romnant» en el original. (N. de T.)
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ra para controlar las fuerzas ingobernables de la sociedad de masas. Según Arnold, la historia muestra que las sociedades siempre han sido destruidas por «el fracaso moral de la mayoría equivocada»;"



Tal lectura de la historia deja poco espacio a la confianza en la democracia, y mucho menos en la cultura popular. La visión de Arnold se basa en una paradoja curiosa; los hombres y mujeres de cultura conocen lo mejor que se ha pensado y dicho, pero, ¿para quién preservan tales tesoros si la mayoría está equivocada, siempre lo ha estado y siempre lo estará? La respuesta inevitable parece ser: para ellos mismos, una elite culta que se autoperpetúa. Todo lo que se requiere del resto es reconocer nuestra diferencia cultural y recono-
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Arnold? Parecería que Arnold habría caído en la trampa de su propio elistismo: y que la clase trabajadora está destinada a mecerse en «su cerveza, su ginebra y su diversión»." Sin embargo, Arnold no llega a rechazar la política práctica, sino que la deja en las manos seguras de la autoridad establecida. Por lo tanto, la única política que se rechaza es la política de la protesta, la política de la oposición. Se trata de una defensa muy viciada del orden dominante. A pesar de ello, o quizás por ello, su influencia ha sido enorme, en cuanto la perspectiva arnoldiana prácticamente organizó el modo de



pensar sobre la cultura popular y la política cultural que dominó el campo hasta finales de la década de 1950.



cer la deferencia cultural debida. Arnold lo expresa claramente: La masa de la humanidad nunca tendrá un celo ardiente para ver las cosas tal como son; siempre les satisfarán ideas muy inadecuadas. La práctica general del mundo reposa, y debe reposar, en estas ideas inadecuadas. Esto es tanto como decir que quienquiera que intente ver las cosas como son verá que pertenece a un círculo muy reducido; pero sólo si este círculo reducido hace su propio trabajo de manera decidida, las ideas adecuadas algún día llegarán a ser ideas corrientes."



y de nuevo, Los pocos altamente instruidos, y no los muchos insuficientemente instruidos, serán para siempre el órganos de la raza humana de conocimiento y verdad. Conocimiento y verdad, en el sentido completo de las palabras, no están al alcance de la gran masa de la raza humana."



Se trata de afirmaciones muy reveladoras. Si la masa de la humanidad siempre estará satisfecha con ideas inadecuadas, y nunca conseguirá la verdad y el conocimienta, ¿para quién trabaja este círculo reducido? Y ¿qué parte de las ideas adecuadas harán que sean corrientes? ¿Corrientes para quién? ¿Para otros círculos reducidos de elites? El círculo reducido de Arnold parecería ser poco más que una elite intelectual que se autoperpetúa. Si nunca se compromete en política práctica, y nunca tiene una influencia real en la masa de la humanidad, entonces ¿cuál es el propósito de todas las grandes afirmaciones humanísticas que encontramos esparcidas por la obra de



Leavisismo Para Matthew Arnold era, en cierto modo, menos difícil. Estoy pensando en la situación mucho más desesperada de la cultura hoy en día."



La influencia de Arnold en F. R. Leavis está a la vista. Leavis toma la política cultural de Arnold y la aplica a la supuesta «crisis cultural» de la década de 1930. Según Leavis y sus seguidores, el siglo xx está marcado por un declive cultural creciente. Lo que Arnold identificó como una característica del siglo XIX, se argumenta, continuó y se complicó en el siglo xx: es decir, una cultura de «la estandarización y la reducción del nivel», 35 Contra este proceso y sus resultados «el ciudadano ... debe ser formado para discriminar y resístír».> El trabajo delleavisismo se prolonga durante un período de unos 40 años. Sin embargo, la actitud leavisista hacia la cultura popular se formó a principios de la década de 1930 con la publicación de tres obras: Mass civilisation and Minority Culture (Civilización de masas y cultura minoritaria), de F. R. Leavis, Fiction and the Reading Public (Ficción y el público que lee), de Q. D. Leavis, y Culture and Environment (Cultura y entorno), de F. R. Leavis y Denys Thompson. Juntos, estos tres textos forman la base de la respuesta leavisista a la cultura popular. El leavisismo se basa en la presunción de que «la cultura siempre ha sido mantenida por una minoría» :37
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De la minoría depende nuestro poder de aprovechar la mejor experiencia humana del pasado; ella mantiene vivas las partes más sutiles y perecederas de la tradición. De ella dependen los estándares implícitos que ordenan la vida más delicada de una época, el sentir de que esto vale mucho más que eso, que esta es la dirección a seguir en lugar de aquella, que el centro está aquí y no allá."



Lo que ha cambiado es el estatus de esta minoría. Ya no puede ordenar una deferencia cultural, su autoridad cultural ya no es incontestable. Q. D. Leavis se refiere a una situación en que «la minoría, que hasta ahora había establecido el estándar del gusto sin ningún desafío importante» ha experimentado un «derrumbamiento de autoridad»." Al igual que Arnold lamentaba la desaparición de «los fuertes hábitos feudales de subordinación y deferencia» (véase la sección anterior), Q. D. Leavis siente nostalgia por un tiempo en que las masas mostraban una «aceptación incuestionable de la autortdad».?' Cita a Edmund Gosse para confirmar la gravedad de la situación: Un peligro que he estado previendo desde hace tiempo, a partir de la expansión del sentimiento democrático, es el de que las tradiciones de gusto literario, los cánones de la literatura, sean revocados con éxito por un voto popular. Hasta la fecha, en todo el mundo, las masas de personas sin educación o semieducadas, que forman la amplia mayoría de los lectores, a pesar de que no pueden y no aprecian los clásicos de su raza, se han avenido a reconocer su supremacía tradicional. Últimamente me ha parecido ver determinados signos, especialmente en América, de una revuelta de la masa contra nuestros maestros literarios ... Si hay que juzgar la literatura mediante un plebiscito, y si la plebe reconoce su poder, con toda seguridad dejará, en cierto grado, de dar apoyo a reputaciones que no le dan ningún placer y que no puede comprender en su máxima expresión. La revolución contra el gusto, una vez empiece, nos conducirá a un caos irreparable." Según F. R. Leavis, lo que para Gosse era sólo un temor, ahora había llegado: Anteriormente dije que la cultura había sido siempre mantenida por una minoría. Pero la minoría está siendo consciente ahora de un entorno, no meramente antipático, sino completamente hostil. .. «Ci-
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vilización» y «cultura» se están convirtiendo en términos antitéticos. No se trata sólo de que el poder y el sentido de la autoridad se hayan divorciado ahora de la cultura, sino que algunas de las más desinteresadas solicitudes de civilización pueden ser, consciente o inconscientemente, perjudiciales para la cultura."



La civilización de masas y su cultura de masas plantean un frente subversivo, que amenaza «con llevarnos a un caos irreparable». El leavisismo escribe sus manifiestos contra esta amenaza, y propone «introducir en las escuelas una formación para la resistencia (a la cultura de masas]»;" y fuera de las escuelas, promover un «esfuerzo consciente y directo ... (que debe) tomar la forma de resistencia por parte de una minoría armada y activa»." La amenaza de la democracia en cuestiones tanto políticas como culturales es un pensamiento aterrador para elleavisismo. Es más, según Q. D. Leavis, «El pueblo con poder ya no representa la autoridad intelectual y la cultura»." Como Arnold, ella ve próximo el derrumbamiento de la autoridad tradicional, a la vez que el crecimiento de la democracia de masas. Juntos excluyen a la minoría culta y producen un terreno favorable a la «anarquía». Elleavisismo aísla determinados aspectos de la cultura de masas para someterlos a una discusión especial. Por ejemplo, condena la ficción popular por ofrecer formas adictivas de «compensación» y «distracción» : Esta forma de compensación ... es lo opuesto al recreo, en cuanto tiende, no a reforzar y renovar al adicto para la vida, sino a incrementar su incapacidad al habituarlo a evasiones débiles, al rechazo a enfrentarse a la realidad;"



Q. D. Leavis se refiere a esta lectura como a «una drogadicción a la ficción»," y manifiesta que para los lectores de esta ficción romántica ésta puede llevar «al hábito de fantasear, (el cual) les llevará al desajuste con la vida real». 48 La autoindulgencia es una cosa, pero hay algo peor: su adicción «contribuye a crear una atmósfera social desfavorable para las aspiraciones de la minoría. De hecho, se interponen en el camino del sentimiento genuino y del pensamiento responsable»." Para los que no son adictos a la ficción popular, sigue existiendo el peligro del cine. Su popularidad lo convierte en una fuente muy
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peligrosa de placer; es más; «[las películas) implican rendirse, en condiciones de receptividad hipnótica, a los llamamientos emocionales más baratos, llamamientos tanto más insidiosos cuanto están asociados con una convincente y vívida ilusión de la vida real». 50 Para Q. D. Leavis, las películas de Hollywood son «ampliamente masturbadoras»." A pesar de que se describe a la prensa popular como «el más poderoso y persuasivo des-educador de la mente pública»." y se dice que la radio está acabando con el pensamiento crítico," el leavisismo reserva su tono más condenatorio para la publicidad, con sus «incansables y persuasivas manipulaciones masturbadoras». Para el leavisísmo, la publicidad es el síntoma principal de la enfermedad cultural. Para comprender por qué, debemos comprender la actitud del leavisimo hacia el lenguaje. En Culture and Environment, Leavis y Thompson afirman: «los estudiantes deberían comprender que esta degradación del lenguaje no es una simple cuestión de palabras; es una degradación de la vida emocional y de la calidad de vida»." Por lo tanto, no sólo se condena a la publicidad por su degradación del lenguaje, sino también por su degradación de la vida emocional de toda la comunidad lingüística; por reducir «el nivel de vida». Ofrecen ejemplos para el análisis (en su mayoría escritos por el propio F. R. Leavis). Las preguntas que plantean son muy reveladoras de la actitud general del leavisismo. A continuación tenemos un ejemplo típico, un anuncio para el tabaco «Two Quakers»: EL TABACO CON EL PUNTO TÍPICO «Sí, es el mejor que he fumado. Pero es terriblemente caro.» «¿Qué son dos céntimos más? Y de todos modos, te da más. Quema bien y lento, es el gusto típico, te hace parecer especial. Un buen truco científico. Ya ves, han experimentado ... » «¡Oh! Corta el rollo y danos más. Hablas como un anuncio.» A continuación paz y una pipa de Two Quakers. Entonces sugieren las siguientes preguntas para los escolares de secundaria: 1. Describe el tipo de persona representada.



2. ¿Cómo se supone que debes sentirte hacia él? 3. ¿,Cuál crees que sería su actitud hacia nosotros? ¿Cómo actuaría en situaciones en que las emociones de la multitud se calientan?"



Hay dos elementos que debemos destacar en estas preguntas. En primer lugar, la conexión que se hace entre el anuncio y las deno-



minadas pasiones de la multitud. Es una pregunta poco usual, incluso para estudiantes de estudios culturales. En segundo lugar, fijémonos en el uso exclusivista del «nosotros»; y en cómo el uso del pronombre intenta construir una asociación de una pequeña elite educada. Otras preguntas operan en el mismo sentido. A continuación tenemos algunos ejemplos; Describe el tipo de lector al que gustaría este pasaje, y di por qué le gustaría. 56



¿Qué tipo de persona puedes imaginar respondiendo a un llamamiento como este último? ¿Qué conocimiento esperarías que pudiera tener de la obra de Shakespeare y cuál sería su capacidad para apreciarlo? Se puede pedir a los alumnos que recuerden sus propias observaciones sobre el tipo de personas que hayan visto visitando «lugares sagrados».» A la luz de «Cresham Law», ¿qué tipo de influencia esperas que el cine tenga en el gusto y la mentalidad general?58 ¿Qué tipo de estándares se implican aquí? ¿Cómo juzgarías la calidad de la «literatura» que lee, y de la lectura que le dedica?" ¿Por qué hacemos una mueca a la vista de la mentalidad que usa esta expresión?60 [Después de describir el cine como algo «embrutecedor, degradante, distorsionanta»]: Desarrolla la discusión del valor educativo del cine según se sugiere aquí.61 En vez de animar la «discriminación y la resistencia», es difícil pensar cómo estas preguntas podrían invitar a cualquier otra cosa



que no sea una actitud snob debilitadora y autoconformista. En una escapada temporal del «caos irreparable» del presente, el leavisismo echa una mirada hacia atrás, en la añoranza de una edad dorada, un pasado rural mítico, en que existía una cultura compar-
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tida, incorrupta por intereses comerciales. El período isabelino del teatro de Shakespeare se cita a menudo como un tiempo de coherencia cultural antes de la desintegración cultural de los siglos XIX y xx. F. R. Leavis escribe que Shakespeare pertenecía a «una cultura nacional genuina, a una comunidad en que era posible que el teatro atrajera a los cultos y al populacho al mismo tiempo»;" Q. D. Leavis, en Fictian and the Reading Public, describió este supuesto declive. Su descripción de las relaciones orgánicas entre el pueblo y los cultos es muy reveladora: «las masas recibían su entretenimiento desde arriba Tenían que tomar los mismos entretenimientos que sus mejores Afortunadamente, no tenían elección»." Según Q. D. Leavis: El espectador del drama isabelino, a pesar de que quizás no sea capaz de seguir exactamente el «pensamiento» de las grandes tragedias, recibía su distracción de la mente y la sensibilidad que producía tales pasajes, de un artista y no de uno de su propia clase. Entonces no había una separación tan completa como tenemos nosotros ... entre la vida de los cultos y la de la generalidad."



Lo que es interesante de su descripción sobre el pasado es lo que revela sobre su futuro ideal. La edad de oro no sólo estuvo marcada por la coherencia cultural, sino, afortunadamente según los leavisistas, por una coherencia cultural basada en principios autoritarios y jerárquicos. Se trataba de una cultura común que proporcionaba un estímulo intelectual por un lado, y placer afectivo por el otro lado. Se trataba de un mundo mítico en el que cada uno conocía su lugar, conocía su posición en la vida. F. R. Leavis insiste en que «en el siglo XXIII, existía una verdadera cultura del pueblo ... una cultura tradicional rica ... una cultura positiva que ha desaparecidos.w Según el leavisismo, la mayor parte de esta cultura fue destruida por los cambios causados por la Revolución Industrial. Sin embargo, aún se podían encontrar los últimos restos de la comunidad orgánica en las comunidades rurales de la Inglaterra del siglo XIX. Cita las obras de George Bourne, Changes in the Village (Cambios en el pueblo) y The Wheelwright's Shop (La tienda del carretero), como prueba de ello." En las páginas iniciales de Culture and Environment, F. R. Leavis y Thompson recuerdan lo que se ha perdido: Lo que hemos perdido es la comunidad orgánica con la cultura viva que encarnaba. Canciones y danzas folclóricas, cottages Costwold y
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productos artesanales son signos y expresiones de algo más: un arte de vida, un modo de vida, ordenado y diseñado, que implicaba las artes sociales, códigos de relación y un ajuste adecuado al entorno natural y al ritmo del año, producto de la experiencia inmemorialY



También afirman que la calidad del trabajo se ha visto deteriorada con la pérdida de la comunidad orgánica. La importancia cada vez mayor que se concede al ocio se considera como un signo de esta pérdida. Mientras que en el pasado, un trabajador vivía en su trabajo, ahora trabaja para vivir fuera del trabajo. Como resultado de la industrialización, la experiencia del trabajo se ha deteriorado hasta tal extremo que los trabajadores, de hecho, han sido «incapacitados por su trabajo»." Por lo tanto, en vez de recreo (re-creación de lo que se ha perdido en el trabajo), el ocio sólo ofrece a los trabajadores «decreación» (algo compuesto de la pérdida experimentada a través del trabajo). Si tenemos en cuenta esta situación, no es sorprendente que el pueblo acuda a la cultura de masas para obtener una compensación y distracción pasiva; el hábito a la droga crece y se convierten en drogadictos dependientes de «una vida de substitución»." Un mundo de ritmos rurales se ha perdido y ha dado lugar a la monotonía y mediocridad del «suburbanismo»." Mientras que en la comunidad orgánica, la cultura cotidiana era un apoyo constante a la salud del individuo, en la civilización de masas cada persona debe hacer un esfuerzo consciente y directo para evitar la influencia perniciosa de la cultura cotidiana. Los leavisistas olvidan mencionar, como nos indica Williams, «la penuria, la tiranía mezquina, la enfermedad y la mortalidad, la ignorancia y la inteligencia frustrada que también formaban parte de sus ingredientes»." Lo que se nos presenta no es una descripción histórica, sino Un mito literario para llamar la atención de la naturaleza de lo que supuestamente se ha perdido: «la memoria del viejo orden debe ser la principal invitación hacia uno nuevo»;" Pero, a pesar de que se haya perdido la comunidad orgánica, aún es posible tener acceso a sus valores y estándares mediante la lectura de la gran literatura. La literatura es un tesoro que encarna todo lo que debe valorarse en la experiencia humana. Desgraciadamente, la literatura como la joya de la corona de la cultura ha perdido, como la cultura, su autoridad. Como ya hemos dicho, el leavisismo planeaba remediar esta situación mediante el envío de misioneros culturales, un pequeño grupo de intelectuales literarios escogidos, que debían crear espacios de cultura en las uni-
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versidades para mantener la tradición literaria/cultural y animar su «continua renovación colaboradora»;" así como a las escuelas para armar a los estudiantes para luchar contra el barbarismo general de la cultura y la civilización de masas. El restablecimiento de la autoridad de la literatura, claro está, no anunciaría el retorno de la comunidad orgánica, pero mantendría bajo control la expansión de la influencia de la cultura de masas y, por lo tanto, preservaría y mantendría la continuidad de la tradición cultural de Inglaterra. Resumiendo, ayudaría a mantener y producir un «público educado», que continuaría con la tradición arnoldiana de mantener en circulación «lo mejor que se ha pensado y dicho» (ahora más o menos reducido a la lectura de las obras de la gran literatura]». Es muy fácil ser crítico al enfoque leavisista de la cultura popular. Pero como Bennet señala: Tan tardíamente como la mitad de la década de los 50... el «Ieavisismo» (ofrecía) el único terreno intelectual desarrollado en el que era



posible iniciar el estudio de la cultura popular. Históricamente, desde luego, el trabajo producido por los leavisistas fue de gran importancia, y constituyó el primer intento de aplicar a las formas populares las técnicas de análisis literario anteriormente reservadas a las obras «serias» ... Quizás más importante aún, el impacto general del leavisismo. al menos tan mordaz en sus críticas a la cultura «alta» y «media» como a las formas populares tendió a desestabilizar los cánones de juicio y evaluación estéticos prevalecientes con consecuencias, a largo plazo, bastante radicales y a menudo imprevistas." En el capítulo 3, empezaremos el estudio de estas consecuencias radicales y a menudo imprevistas tal como aparecen en la obra de Richard Hoggar y Raymond Williams.



Cultura de masas en Estados Unidos: el debate de posguerra



Durante aproximadamente los quince años inmediatamente posteriores al final de la Segunda Guerra Mundial, los intelectuales norteamericanos se enfrascaron en un debate sobre la denominada cultura de masas. Andrew Ross considera que «masa» es «uno de los términos clave que gobiernan la distinción oficial entre Ameri-
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cano/no Americano»." Sostiene que «la historia que yace bajo esta distinción oficial es, en cierto modo, la historia de la formación de la cultura nacional moderna»." Después de la Segunda Guerra Mundial, Estados Unidos experimentó el éxito temporal de un consenso político y cultural, supuestamente basado en el liberalismo, el pluralismo y la inexistencia de clases. Hasta su derrumbamiento causado por la agitación política por los derechos civiles de la población negra, la formación de una contracultura, la oposición a la guerra del Vietnam, el movimiento de liberación de la mujer, y la campaña por los derechos de los homosexuales, existió un consenso dependiente en gran manera de la autoridad cultural de los intelectuales estadounidenses. Como Ross señala, «Quizás por primera vez en la historia de Estados Unidos, los intelectuales, como grupo social, tuvieron la oportunidad de reconocerse a sí mismos como agentes nacionales del liderazgo cultural, moral y político»;" Esta significación, recientemente descubierta, se debía en parte al «intenso, y bastante público, debate sobre la "cultura de masas", que ocupó a los intelectuales durante casi quince años, hasta finales de los años 50».78 Ross dedica la mayor parte de su tiempo a describir el debate de la ideología de la «contención» de la guerra fría: la necesidad de mantener un cuerpo político sano tanto dentro (alejado de los peligros del empobrecimiento cultural) como fuera (alejado de los peligros del comunismo soviético). Identifica tres posiciones en este debate: 1. Una posición estético-liberal que lamenta el hecho de que, dada



la posibilidad de escoger, la mayoría de la población prefiera los denominados textos y prácticas culturales de segunda o tercera categoría a los de la alta cultura. 2. La posición corporativo-liberal o progresivo-evolucionista que afirma que la cultura popular tiene la función benigna de socializar a las personas en los placeres de consumo de la nueva sociedad capitalista-consumista. 3. La posición radical o socialista que considera la cultura de masas como una forma, o un medio, de control social. Al final de los 50, el debate cada vez está más dominado por las dos primeras posiciones. Esto reflejaba en parte la creciente presión de McCarthyite para renunciar a cualquier cosa que se pareciera a un análisis socialista.
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Atendiendo a la limitación de espacio, me centraré exclusiva-



mente en el debate sobre la salud del cuerpo político interno. Para comprender el debate, es esencial leer la antología Mass Culture: The Popular Arts in America (Cultura de masas: las artes populares en Estados Unidos), publicada en 1957. Al leer el gran número de contribuciones, rápidamente se aprecian los parámetros del debate: lo que está en juego y quiénes son sus participantes principales. Bernard Rosenberg (coeditor junto a David Manning White) afirma que la riqueza y el bienestar material de la sociedad estadounidense están siendo socavados por los efectos deshumanizantes de la cultura de masas. Su mayor ansiedad es que, «En el peor de los casos, la cultura de masas amenaza no sólo con estupidizar nuestro gusto, sino también con embrutecer nuestros sentidos a la vez que prepara el camino hacia el totalítarismo»." Afirma que la cultura de masas no es estadounidense por naturaleza, ni, por ejemplo, es la inevitable cultura de la democracia. Según Rosenberg, el lugar donde más se ha expandido la cultura de masas es la Unión Soviética. Su causa no es el capitalismo, sino la tecnología. Por lo tanto, no es posible considerar que Estados Unidos es el responsable de su aparición o de su persistencia. White hace una afirmación similar, pero con un objetivo distinto. «Los críticos de la cultura de masas tienen una visión excesivamente obscura de la sociedad estadounidense contemporánea.a'" Su defensa de la cultura (de masas) estadounidense se basa en compararla con aspectos de la cultura popular del pasado. Sostiene que los críticos hacen que el pasado parezca romántico para castigar el presente. Condena a aquellos que «discuten sobre la cultura estadounidense como si estuvieran sosteniendo a un animal muerto en sus manos»,"! a la vez que olvidan la brutal y sádica realidad de caza de animales en que consistía la cultura cotidiana en la que aparecieron las primeras obras de Shakespeare. Su argumento es que cada período de la historia ha producido «hombres que viven de la ignorancia y las inseguridades de la mayor parte de la población ... y por lo tanto no deberíamos estar tan sorprendidos de que tales hombres existan actualmontov." La segunda parte de su defensa consiste en catalogar la extensión del florecimiento de la alta cultura en Estados Unidos: por ejemplo, Shakespeare en televisión, cifras récord de préstamo de libros en bibliotecas, el gran éxito de la gira del ballet Sadler's Wells, el hecho de que haya más personas que acuden a conciertos de música clásica que a partidos de béisbol, el número creciente de orquestas sinfónicas.



2 La tradición de la «cultura y civlñzaclón»



Un personaje clave en el debate es Dwight Macdonald. En un ensayo muy influyente, «A theory of mass culture» « A pesar de que la tradición de la «cultura y civilización», especialmente en su forma leavisista, creó un espacio educativo para el estudio de la cultura popular, existe el sentimiento de que este enfoque de la cultura popular «impidió activamente su desarrollo como área de estudio»."" El problema principal es que funciona a partir de la presunción de que la cultura popular representa siempre poco más que un ejemplo de declive cultural y desorden político potencial. Dada esta presunción, la investigación teórica y la investigación empírica continuaron confirmando lo que se esperaba encontrar. Una de las presunciones de la teoría era que algo estaba mal con la cultura popular y, obviamente, una vez se había hecho esa presunción, el resto era inevitable: se encontraba aquello que se estaba buscando: signos de decadencia y deterioro, precisamente porque la teoría requería que se encontraran. En resumen, el único papel que se ofrecía a los productos de la cultura popular era el del tipo desviado. 11 7



Como hemos observado, la cultura popular está condenada por muchas razones. Sin embargo, como señala Bennett, la tradición de la «cultura y civilización. no destaca por sus análisis detallados de los textos y las prácticas de la cultura popular. En cambio, miraba desdeñosa, desde las espléndidas alturas de la alta cultura, a aquello que veía como las tierras yermas comerciales de la cultura popu-
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guirse de la sociedad y la cultura, o aún mejor. de la sociedad y la cultura de masas. En resumen. es una tradición que exigía. y esperaba. dos respuestas de las «masas»"9 (véase figura 2.1.): diferencia cultural y social. y deferencia cultural y social. Como veremos [capítulos 7 y 8). algunos de los debates sobre posmodernismo puede que sean poco más que las últimas luchas por la inclusión y la exclusión de la Cultura (con C mayúscula); que. al fin y al cabo. no es tanto acerca de textos, como acerca de personas y sus culturas cotidianas.



Otras lecturas



figura 2.1. Salida de un día a Blackpool a principios de los años 50. «No hay ... masas; sólo hay modos de ver a (la otra) gente como masas.» (Raymond wnnams)"?



lar, en busca de confirmación de declive cultural. diferencia cultural y la necesidad por la deferencia cultural, regulación y control. Se trataba de un discurso de los «cultos» sobre la cultura de aquellos sin «cultura» ... Es decir, se enfocaba la cultura popular desde la distancia y con tiento, manejada desde lejos por completos extraños que no sentían ningún tipo de gusto por ella ni se sentían implicados en modo alguno por las formas que estaban estudiando. Se estaba tratando de la cultura de «las otras personas»."!" Las ansiedades de la tradición de la «cultura y la civilización» son ansiedades sobre la extensión cultural y social; cómo enfrentar-



se a los retos de la exclusividad social y cultural. A medida que se acababa el siglo XIX, y aquellos que tradicionalmente se encontraban fuera de la «cultura» y la «sociedad» reclamaban inclusión, se adoptaron estrategias para incorporar y excluir. La aceptación traía consigo el estar en la «alta sociedad» y la «alta cultura». el distin-



BALDICK, Ch. The Social Missioti of English 1848-1932, Oxford, Clarendon Press, 1983. Contiene interesantes capítulos bien documentados sobre Arnold y el leavisismo. BILAN. R. P., The Literory Critícism of F. R. Leavis, Cambridge, Cambridge University Press, 1979. A pesar de tratar sobre Leavis como crítico literario, contiene material útil sobre su actitud hacia la alta cultura y la cultura popular. BRAMSON, L., The Politieal Contex of Saciology; Princeton, N). Princeton University Press. 1961. Contiene un ilustrativo capítulo sobre el debate acerca de la cultura de masas en Estados Unidos. GANS. H. J.• Popular Culture and High Culture: An analysis and evaluation oftaste. Nueva York, Basic Books, 1974. Se trata de una contribución tardía al debate de la cultura de masas en Estados Unidos. Presenta una convincente argumentación en defensa del pluralismo cultural. JOHNSON, L.. The Culturol Critics, Londres. Routledge & Kegan Paul, 1979. Contiene capítulos útiles sobre Arnold y F. R. Leavis. MULHERN, F., The Moment of Scrutiny, Londres, New Left Books, 1979. Quizás la descripción clásica del leavísismo. ROSS, A., No Respect: lntellectuals and popular culture, Londres, Routledge, 1989. Un libro interesante, con un útil capítulo sobre el debate acerca de la cultura de masas en Estados Unidos. TRILLING, L., Matthew Arnold, Londres, Unwin University Press, 1949. Sigue siendo la mejor introducción a Amold. WAlTES, B" BENNET YMARTlN (eds.), Popular Culture: Past and present, Londres, Croom Helm, 1982. Colección de ensayos sobre diferentes ejemplos de cultura popular. Los capítulos 1, 4 Y 6 tratan de la cultura popular y el contexto histórico que dio lugar a las ansiedades de la tradición de la «cultura y la civíhzacíón».
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WILLIAMS, R., Culture und Society, Harmondsworth, Penguin, 1963. El libro básico sobre la tradición de la «cultura y la civilización»: incluye capítulos sobre Arnold y sobre F. R. Leavis.
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EN ESTE capítulo, trataré sobre las obras producidas por Richard Hoggart, Raymond Willams, E, P, Thompson, Stuart Hall y Paddy Whannel a finales de los años 50 y principios de los 60. Este grupo de obras, a pesar de algunas diferencias entre sus autores, constituyen los textos fundadores del culturalismo. Como Hall señalaría más adelante, «Dentro de los estudios culturales en Gran Bretaña, el "culturalismo" ha sido la tendencia más genuina y vigorosa».' El capítulo terminará con una breve discusión sobre la institucionalización del culturalismo en el Centro de Estudios Culturales Contemporáneos. Tanto Hoggart como Williams desarrollan posiciones de respuesta al leavisismo. Como vimos en el capítulo 2, los leavisistas abrieron en Gran Bretaña un espacio educativo para el estudio de la cultura popular. Hoggart y Williams ocupan este espacio de modos que desafían muchas de las presunciones básicas del leavisismo, a la vez que comparten algunas de esas mismas presunciones. Se trata de una mezcla contradictoria: mirar hacia atrás, hacia la tradición de «cultura y civilización», a la vez que avanzar hacia el culturalismo y los fundamentos del enfoque de los Estudios culturales hacia la cultura popular. Fruto de ello son los denominados textos de «ruptura» y de ejemplos de «Ieavisismo de izquierdas», The Uses ofLiteracy (Los usos de la alfabetización), Culture and Society (Cultura y sociedad), y The Long Revolution to be (La larga revolución pendiente}? Thompson, por otra parte, describiría su obra, entonces y siempre, como marxista. El término «culturalismo» fue acuñado para describir su obra y la de Hoggart y Williams, por uno de los antiguos directores del Centro de Estudios Culturales Contemporáneos, Richard [ohnson." [ohnson utiliza el término para indicar la presencia de un cuerpo de preocupaciones teóricas relativas al trabajo de los tres teóricos. Cada uno de ellos, a su manera, rompe con aspectos clave de la tradición que hereda. Hoggart y Williams rompen con el leavisismo; Thompson rompe con las versiones mecanicista y
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economicista del marxismo. Lo que les une es un enfoque que insiste en que al analizar la cultura de una sociedad -las formas textuales y las prácticas documentadas de una cultura-, es posible reconstituir el comportamiento pautado y las constelaciones de ideas compartidas por los hombres y mujeres que producen y consumen los textos y prácticas culturales de esa sociedad. Se trata de una perspectiva que pone el énfasis en la «agencia humana», la producción activa de la cultura, más que en su consumo pasivo. Aunque normalmente no se incluye en las descripciones de la formación del culturalismo a partir del leavisismo de izquierdas, incluimos aquí The Popular Arts (Las artes populares), de Hall y Whannell a causa de su enfoque clásico de leavisismo de izquierdas de la cultura popular. Juntas como un cuerpo textual, las contribuciones de Hoggart, Williams, Thompson y Hall y Whannel marcan claramente la aparición de lo que actualmente conocemos como el enfoque de los Estudios culturales a la cultura popular. El hogar institucional de tales desarrollos fue, sobre todo durante los años 70 y principios de los 80, el Centro de Estudios Culturales Contemporáneos de la Universidad de Birrningham.'



Richard Hoggart: Los usos de la alfabetización



The Uses of Literacy está dividido en dos partes: Un «viejo orden», que describe la cultura de la clase trabajadora de la infancia de Hoggart en los años 30; y «Creando espacio para lo nuevo», que describe una cultura de la clase trabajadora tradicional bajo la amenaza de las nuevas formas de entretenimiento de masas de los años 50. El dividir este libro de este modo da ya una buena idea de la perspectiva que se ha tomado y de las conclusiones que se esperan. Por un lado, tenemos la «cultura vivida» tradicional de los años 30. Por el otro, el declive cultural de los años 50. De hecho, Hoggart es consciente, mientras escribe el libro, de que «la nostalgia estaba dando color al material por adelantado: he hecho lo que he podido para eliminar sus efectos»." También es consciente de que la división que hace entre lo «viejo» y lo «nuevo», hace parecer menos importante la cantidad de continuidad entre los dos. También hay que destacar que su demostración de lo «viejo» depende, no de «invocar una tradición pastoral confusamente concebida para atacar mejor el presente, (sino) en gran medida, de memorias de mi infancia, unos 20



3 Cutturalismo



años atrás».' Su prueba del declive cultural representado por la cultura popular de los años 50 es material reunido como profesor e investigador universitario. En resumen, lo «antiguo» está basado en la experiencia personal; lo «nuevo», en la investigación académica. Se trata de una importante e ilustrativa distinción. Vale la pena destacar algo sobre el proyecto de Hoggart, que a menudo se presta a confusión. Lo que él ataca no es el declive «moral» de la clase trabajadora como tal, sino lo que percibe como un declive en la «seriedad moral» de la cultura que se ofrece a la clase trabajadora. Repite en numerosas ocasiones su confianza en la habilidad de la clase trabajadora para resistir muchas de las manipulaciones de la cultura de masas: «No se trata simplemente de un poder de resistencia pasiva, sino de algo que, a pesar de no estar articulado, es positivo. Las clases trabajadoras tienen una fuerte capacidad natural para sobrevivir a los cambios, adaptando o asimilando lo que quieren de lo nuevo y prescindiendo del resto».' Su confianza parte de su creencia en que su respuesta a la cultura de masas es siempre parcial: «gran parte de ellos simplemente "no están ahí", viven en otra parte, de modo intuitivo, de modo habitual, verbal, partiendo de los mitos, de los aforismos y de los rituales. Esto les salva de algunos de los peores efectos».' Según Hoggart, ... tradicionalmente, o al menos durante varias generaciones, la gente de la clase trabajadora ha considerado el arte como una evasión, como algo que se disfruta pero que no se considera que tenga mucha conexión con la vida cotidiana. El arte es marginal, «diversión» ... la vida «real» va hacia otra parte... El arte es para usar."



Describe la estética de la clase trabajadora como un «interés desmesurado por los ínfimos detalles» de la cotidianeidad; un profundo interés por lo ya conocido; un gusto por la cultura que «muestra» más que por la que «explora». El consumidor de la clase trabajadora, según la descripción de Hoggart, busca por lo tanto, no «un escape de la vida ordinaria», sino su intensificación, en la creencia de que «la vida ordinaria es intrínsecamente interesante»." Se dice que el nuevo entretenimiento de masas de los 50 socava esta estética: La mayoría de entretenimientos de masas son, al fin y al cabo, lo que O. H. Lawrence describió como «anti-vida». Están llenos de brillo
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3 Culturallsmo



corrupto, de llamamientos impropios y evasiones morales ... no ofrecen nada que pueda alcanzar realmente a la mente o al corazón. Participan en un abandono gradual de tipos de entretenimiento más positivos, más completos, más cooperativos, en el que uno obtiene mucho dando mucho."



todos los hombres, con risas y bromas sobre la capacidad de la vejiga. El conductor sabe exactamente qué se espera de él mientras conduce a esta comunidad alegre y amable a casa; él recibe una buena propina, que habrán recogido durante los últimos kilómetros de casas de la cíudad.>



No se trata sólo de que los placeres del entretenimiento de masas sean «irresponsables» y «ajenos»;" también destruyen el tejido de una cultura de la clase trabajadora más antiguo y saludable. Se muestra inexorable en que, (en los años 50),



Se trata de una cultura popular comunitaria y de creación propia. Podemos criticar a Hoggart por su romanticismo, pero también hay que reconocer, en la energía utópica del pasaje, un ejemplo de su lucha por establecer una distinción que funcione entre una cultura «del pueblo» y un «mundo en que se hacen cosas para el pueblo»." La primera mitad de The Uses of Literaey consiste básicamente en ejemplos de entretenimiento comunitario y de creación propia. El análisis del mismo a menudo representa un avance considerable respecto alleavisismo. Por ejemplo, defiende el gusto de la clase trabajadora por la canción popular, contra la hostilidad desdeñosa de Cecil Sharp (leavísísta], que echaba en falta la «pureza» de la música popular," con términos que pronto pasarían a ser centrales en el proyecto de los Estudios culturales. Afirma que las canciones, «por mucho que las pongan en Tin Pan Alley»;" sólo tienen éxito si cumplen con los requisitos emocionales de su audiencia popular. Como dice de la apropiación popular de la canción «After the Hall is Oven>, «la han tomado con sus propias palabras, de modo que ya no es tan pobre para ellos como hubiera podido ser»." La idea de que la audiencia se apropie para sus propósitos -en sus propias palabras- los bienes de consumo que le ofrecen las industrias de la cultura, nunca se explora completamente. Pero la idea aparece en Hoggart; lo que indica de nuevo la sofisticación poco explotada de algunas partes de The Uses of Literaey; obra que demasiado a menudo ha sido tratada como una semiautobiografía nostálgica y no académica. La verdadera debilidad del libro es su incapacidad para llevar adelante las intuiciones de su trato de la cultura popular de los años 30 al trato de la denominada cultura de masas de los años 50. Si lo hubiera hecho, habría encontrado totalmente inapropiado, por ejemplo, los títulos descriptivos en contraste, «La rica vida completa» e «Invítacíones a un mundo de algodón de azúcar», Vale la pena observar ahora que no es necesario decir que la imagen que ofrece Hoggart de los años 30 tiene un tono romántico para probar que su imagen de los años 50 es exageradamente pesimista. No es necesario demostrar que está equivocado



... nos desplazamos hacia la creación de una cultura de masas; que los restos de lo que fue en parte al menos una cultura urbana «del pueblo», están siendo destruidos; y que la nueva cultura de masas es, en cierto modo, menos saludable que la a menudo primitiva cultura a la que está reemplazando."



Afirma que la cultura de la clase trabajadora de los años 30 expresaba lo que denomina «la rica vida completa», marcada por un fuerte sentido de comunidad. Se trata de una cultura hecha, en general, por la gente. A continuación vemos un conocido ejemplo de lo que quiere decir, su descripción de un día típico en la playa: Los autocares avanzan a través de los prados hacia el mar, pasando de largo algunos bares de carretera, hasta llegar a uno en el que el conductor sabe que habrá café y galletas y, quizás, un desayuno completo de huevos con bacon. Luego, una buena comida al llegar, y después el paseo en grupos. Pero rara vez unos lejos de otros, porque conocen su parte del pueblo, y su pedazo de playa en los que se sienten como en casa ... Pasean por las tiendas; quizás toman algo; se sientan en una tumbona tomándose un helado o chupando caramelos de menta; muchas carcajadas: por la Sra. Johnson que insiste en jugar con una raqueta con el vestido entre las piernas, por la señora Henderson que hace ver que «se ha ligado» al dependiente de las tumbonas, o en la cola del lavabo de señoras. Luego viene la compra de regalos para la familia, una buena merienda, y la vuelta a casa con una parada para tomar algo por el camino. Si hay hombres, y sobre todo si se trata de una salida de hombres, las paradas serán varias, y en la parte de atrás habrá una caja o dos de cervezas para beber durante el camino. En alguna parte, en medio de los prados, salen
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sobre los años 30, como algunos críticos parecen pensar, para decir



que lo está acerca de los años 50. Es posible que tenga razón sobre los años 30, pero que esté equivocado respecto a los años 50. Como muchos intelectuales procedentes de la clase trabajadora, quizás tenga una tendencia a separar su propia experiencia de la clase trabajadora contra la condescendencia real e imaginaria de sus nuevos



colegas de clase media: «Sé que esta clase trabajadora es deplorable, pero la mía era diferente.» A pesar de que no quisiera darle demasiado énfasis, esta motivación recibe algo de apoyo de Williams en su análisis de The Uses of Literacy, cuando habla de la «feliz descripción del académico Hoggart que, creo, ha sido bien recibida por algunos lectores (y ¿por qué no? se parece mucho a lo que querían oír, y resulta que un académico lo está diciendo)»;" De nuevo, en un debate sobre los «extraños aliados» que a menudo atraen los grupos dominantes, Williams sostiene un argumento similar aunque un
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nificante y falto de importancia»." ¿Qué ha sucedido con la significación intrínseca de lo cotidiano? En lugar de hablar de una estética popular, se nos invita a una gira por el poder manipulador de las industrias de la cultura. La cultura popular de los años 50, según la describe Hoggart, ya no ofrece la posibilidad de una vida rica y completa; ahora todo es demasiado delgado e insípido. Ha crecido el poder de la «cultura comercial», sin tregua en su ataque de lo antiguo (la cultura tradicional de la clase trabajadora) en nombre de lo nuevo (el «brillante barbarismo»" de la cultura de masas). Este es un mundo en el que «se condena estar pasado de moda»." Se trata de una situación a la que son especialmente vulnerables los jóvenes. Estos «bárbaros en el país de las maravillas»" piden más, y se les da más de lo que sus padres y abuelos tenían o esperaban tener. Pero tal supuesto hedonismo estúpido, alimentado por un entretenimiento ligero e insípido, sólo lleva a un exceso debilitador.



poco más general: En nuestra generación tenemos una nueva clase del mismo tipo: los jóvenes hombres y mujeres que se han beneficiado de la extensión de la educación pública y que, en cantidades sorprendentes, se identifican con el mundo al que han sido admitidos, y pasan mucho tiempo, para conseguir la aprobación de sus nuevos iguales,



exponiendo y documentando la desesperante vulgaridad de la gente que han dejado: exactamente lo que se precisa ahora para debilitar la creencia en la factibilidad de una mayor extensión educativa."



Cuando, en la segunda parte de su estudio, Hoggart pasa a considerar «algunas características de la vida contemporánea»." prácti-



camente deja de lado el aspecto de propia realización de la cultura de la clase trabajadora. La estética popular, tan importante para una comprensión del placer de la clase trabajadora en los años 30, ahora cae en el olvido con las prisas por condenar la cultura popular de los 50. El éxito de «los folletines radiofónicos, entre las mujeres de clase trabajadora... se debe a su total y completa atención ... a su destacable presentación constante de lo perfectamente ordinario e insignificantc»." Ello se repite en las tiras de cómics de los periódicos que presentan a personajes como «el hombrecillo que se preocupa incesantemente sobre las posibilidades de su hija en la competición de cocina de la escuela... un ejercicio diario de dar vueltas a lo insig-



Es posible hacer que pasárselo bien parezca tan importante que supere casi a todas las otras demandas; en cambio, cuando se ha permitido que sea así, el pasárselo bien pasa a ser una simple cuestión de rutina. El mayor argumento contra el entretenimiento moderno de masas no es que degraden el gusto -la degradación puede ser activa y viva-, sino que lo sobreexcitan, con lo que a la larga lo hacen insensible y acaban matándolo ... Lo matan por el nervio, y encantan y persuaden a la audiencia hasta tal punto que ésta es casi completamente incapaz de levantar la mirada y decir, «pero si este pastel está hecho de serrín». 27



A pesar de que la finales de los años 50) aún no se había alcanzado este estadio, según Hoggart todos los signos indicaban que este era el camino por el que andaba el mundo. Pero incluso en este «mundo de algodón de azúcar»;" existen signos de resistencia. Por



ejemplo, a pesar de que la cultura de masas produce algunas canciones populares terribles, ... la gente no tiene por qué cantar o escuchar estas canciones, y muchos no lo hacen: y los que lo hacen, a menudo las convierten en algo mejor de lo que realmente son ... a menudo la gente las lee a su manera. De modo que están menos afectados de lo que parecería indicar la amplitud de sus compras."
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De nuevo, esto nos recuerda que el objetivo de Hoggart son (en su mayor parte) los productores de los bienes de consumo de los que se compone la cultura popular, y no quién hace que tales bienes de consumo se conviertan (o no) en cultura popular. A pesar de que ofrece muchos ejemplos de «pruebas» del declive cultural, la ficción popular es posiblemente su ejemplo clave de deterioro. Compara un fragmento de escritura contemporánea (de hecho, una imitación escrita por él mismo) con un extracto de East Lynne y otro de Adam Bede. Llega a la conclusión de que, en comparación, el extracto contemporáneo es tenue e insípido: «unas gotas de leche de lata yagua que pospone los dolores de un hambre real y que deniega las satisfacciones de una comida sólida y saciante»;" Dejando de lado el hecho de que el fragmento contemporáneo es una imitación (como lo son todos sus ejemplos), Hoggart afirma que su inferioridad se debe al hecho de que no tiene el «tono mora¡" de los otros dos fragmentos. Puede que esto sea verdad, pero también es significativo que los otros dos extractos estén llenos de un «tono moral»:" en un sentido bastante definido: intentan decir al lector lo que debe pensar; tal como él mismo admite, pertenecen «al género de la oratoría»." El texto contemporáneo es tenue también en un sentido bastante definido: no dice al lector lo que debe pensar. Por lo tanto, a pesar de que existen diversos criterios para catalogar estos tres textos, con Adam Bede en primer lugar y el texto contemporáneo a la cola, el «tono mora¡" (que significa que la ficción debería decir a la gente lo que debe pensar) parece llevarnos de nuevo a algunas certezas poco genuinas del leavisismo. Es más, podemos dar la vuelta al juicio fácilmente: debe valorarse el extracto contemporáneo por sus cualidades elípticas e interrogativas; nos invita a pensar al no pensar por nosotros; no debe rechazarse como una ausencia de pensamiento (o «tono moral»], sino que debe considerarse como una ausencia llena de una presencia potencial, que se invita al lector a que produzca activamente. Un elemento importante, supuestamente chocante, del viaje hacia el mundo del «algodón de azúcar» es el cliente habitual de los bares de batidos, «el chico de la máquina de discos»," como él llama a los teddies de los años 50. Los bares donde se sirven batidos son sintomáticos por sí mismos: «indican, enseguida, en lo horrible de sus baratijas modernas, su exhibicionismo brillante, un rompimiento estético realmente completov.> Los clientes son, en su mayoría, «jóvenes de entre quince y veinte años, con trajes que les cuelgan,
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corbatas con dibujos y un andar americano».» Su razón principal para estar allí es «poner un penique tras otro en el tocadiscos»." La música está alta: «se permite que la música suene tan fuerte que el ruido sería suficiente para llenar un buen salón de baile»." Al escuchar la música, «los jóvenes mueven un hombro o fijan la mirada, tan desesperadamente como Humphrey Bogart, a través de sillas hechas con tubos»." Comparado incluso con el pub de la esquina, esta es una forma especialmente ligera y pálida de disipación, una especie de pudrimiento espiritual entre el olor a leche hervida. Muchos de los clientes -sus ropas, sus peinados, sus expresiones faciales lo indican~ viven en gran manera en un mundo mítico, compuesto por unos pocos simples elementos que son los de la vida americana"



Para Hoggart, Se trata de un grupo deprimente... quizás la mayoría de ellos son bastante menos inteligentes que la media (de jóvenes de clase trabajadora), y por lo tanto están más expuestos que el resto a las debilitadoras tendencias de masas actuales ... no tienen responsabilidades, y poco sentido de la responsabilidad hacia ellos mismos y los demás."



A pesar de que «no son típicos», son una muestra amenazadora de lo que vendrá: ,.. estas son las figuras que algunas fuerzas contemporáneas importantes están intentando crear, grupos domesticados y sin dirección de una clase dependiente de las máquinas ... El bárbaro hedonista y pasivo que viaja en un autobús de cincuenta caballos por tres peniques, para ver una película de cinco millones de dólares por una libra y ocho peniques, no es una simple rareza social; es un aviso."



El chico del tocadiscos automático lleva en sí la predicción de una sociedad en que «la mayor parte de la población se ve reducida a una pasividad receptiva obediente, con los ojos pegados a los televisores, a los pósters y a las pantallas de los cines»." Sin embargo, Hoggart no desespera completamente por la marcha de la cultura de masas. Sabe, por ejemplo, que la clase trabajadora
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«no vive vidas tan pobres como la simple lectura de su literatura sugeriría». ' También sostienen que la comparación es «mucho más agradecida» que la comparación usual entre música pop y música clásica porque tanto el jazz como el pop son músicas populares. Todo esto puede ser verdad pero ¿cuál es, al fin y al cabo, el objetivo último de la comparación? En el caso de la música clásica con el pop, siempre se trata de mostrar la trivialidad de la música pop, y de decir algo acerca de quienes la consumen. ¿Es la comparación de Hall y Whannel esencialmente diferente? Esta es su justificación: El objetivo de tales comparaciones no debería ser simplemente alejar a los adolescentes de los héroes de los tocadiscos, sino alertarles de las graves limitaciones y de la efímera calidad de una música dominada por las fórmulas y tan directamente en tono con los estándares establecidos por el mercado comercial. Se trata de un intento genuino de ampliar la sensibilidad y la gama emocional para la que deberíamos estar trabajando; una extensión de los gustos que puede
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llevar a una extensión del placer. Lo peor que podríamos decir de la música pop no es que sea vulgar, o inmoral, sino, mucho más simple, que la mayoría no es muy buena.P"



A pesar de la pretensión teórica de gran parte de su análisis, y a pesar de sus protestas diciendo lo contrario, su posición sobre la cultura de la música pop es una posición que aún lucha por liberarse de las limitaciones teóricas del leavisismo: los adolescentes deben ser persuadidos de que su gusto es deplorable y que escuchando música jazz en vez de pop pueden llegar a romper unas limitaciones impuestas y autoimpuestas, ampliar su sensibilidad, ensanchar su gama emocional, y quizás incluso aumentar su placer. Al fin y al cabo, la posición de Hall y Whannel parece no estar muy lejos de la estrategia docente que condenan por «oportunista», puesto que parecen sugerir que dado que la mayoría de los estudiantes no tienen acceso, por una variedad de razones, a lo mejor que se ha pensado y se ha dicho, es posible darles un acceso crítico a lo mejor que se ha pensado y se ha dicho dentro de las artes populares de los nuevos medios de comunicación de masas: el jazz y el buen cine compensarán la ausencia de Beethoven y Shakespeare. Lo explican del modo siguiente:



Centro de Estudios Culturales Contemporáneos de la Universidad de Birmingham.



El Centro de Estudios Culturales Contemporáneos



En la introducción a The Long Revolution, Williams lamenta el hecho de que «no exista una disciplina académica dentro de la que se puedan seguir las cuestiones por las que yo estoy interesado; espero que un día la haya». '" Tres años después de la publicación de estos comentarios, Hoggart fundó el Centro de Estudios Culturales Contemporáneos de la Universidad de Birmingham. En la conferencia de inauguración del Centro, «Escuelas de inglés y sociedad contemporánea», Hoggart afirmaba: «Es difícil escuchar un programa de música pop ... sin sentir una compleja mezcla de atracción y repulsa».138 Una vez el Centro empezó su transición, tal como Green lo



describe «de Hoggart a Cramscí»,':" especialmente bajo la dirección de Hall, emerge una nueva actitud muy distinta hacia la cultura de la música pop, y la cultura popular en general. Muchos de los investigadores que siguieron a Hoggart al Centro (yo mismo entre ellos), no pensábamos que escuchar música pop tuviera nada de repulsivo, al contrario, lo encontrábamos profundamente atractivo. Nos cen-



Este proceso -la exclusión práctica de grupos y clases en la sociedad



de la tradición selectiva de lo mejor que se ha producido y se está produciendo en la cultura- es especialmente perjudicial en una sociedad democrática, y se aplica tanto a las formas tradicionales como a las nuevas formas de bellas artes. Sin embargo, la existencia misma de este problema hace que sea aún más importante que algunos de los medios de comunicación que son capaces de transmitir



obras serias y significativas estén abiertos y disponibles, y que la calidad de la obra popular transmitida sea lo más alta posible, dentro de sus propios términos.':"



tramos en un Hoggart distinto, uno crítico con tomar las cosas al pie de la letra, uno que propuso un procedimiento que, a su debido tiempo, destacaría entre las prácticas de lectura de los Estudios culturales: ... debemos intentar ir más allá de las costumbres para ver aquello que representan, ver a través de las afirmaciones para ver lo que realmente quieren decir (puede que sea incluso lo opuesto de lo que se afirma), detectar las distintas presiones de emoción que hay tras las expresiones idiomáticas y las observaciones rituales ... (Y ver cómo)



las publicaciones de masas (por ejemplo) conectan con actitudes coSu ruptura significativa con elleavisismo está en que abogan por una formación de la conciencia crítica, no como un medio de defensa contra la cultura popular, sino como un medio de discriminar lo que es bueno de lo que es malo dentro de la cultura popular. Se trata de un avance que iba a llevar a una ruptura decisiva con elleavisismo cuando las ideas de Hall y Whannel, y las de Hoggart, Williams y Thompson se unieron bajo el estandarte del culturalismo en el



múnmente aceptadas, cómo alteran esas actitudes, y cómo encuentran resistencía.>"



Los culturalistas estudian textos y prácticas culturales para constituir o reconstruir las experiencias. los valores, etc.; la «estructura



del sentir» de determinados grupos o clases o sociedades enteras, para comprender mejor las vidas de aquellos que vivieron la cultu-



97



98



Teoría cultural y cultura popular



ra. De distintos modos. el ejemplo de Hoggart, la definición social de cultura de Williams, el acto de rescate histórico de Thompson, la extensión «democrática» del leavisísmo de Hall y Whannel, todas las aportaciones aquí presentadas, argumentan que la cultura popular (definida como la cultura vivida de hombres y mujeres corrientes) es algo que vale la pena estudiar. Sobre la base de estas y otras premisas del culturalismo, canalizadas a través de las tradiciones de la lengua inglesa, de la sociología y la historia, empezaron los estudios culturales en Gran Bretaña. Sin embargo, la investigación en el Centro rápidamente llevó al culturalismo a relaciones complejas, y a menudo contradictorias y conflictivas, con las importaciones del estructuralismo francés (véase el capítulo 4), para, posteriormente, llevar a ambos enfoques hacia un diálogo crítico con los desarrollos acaecidos en el «marxismo occidental», especialmente la obra de Louis Althusser y Antonio Gramsci (véase el capítulo 5). Y el campo «postdisciplinario» de los Estudios culturales británicos nació de esta compleja y crítica mezcla.



3 Culturalismo



CCCS: «Cultural studies and the Centre: sorne problematics and problems». KAYE, H. J., MCCLELLAND, K. (eds.), E.P Thompson: Critical perspectives, Oxford, Polity Press, 1990. Colección de ensayos críticos sobre los diferentes aspectos de la aportación de Thompson al estudio de la historia; algunas referencias útiles sobre The Making of the English Working Class. O'CONNOR, A. [ed.], Raymond Williams: Writing. culture, politics, Oxford, Basil Blackwell, 1989. Estudio crítico de la obra de Williams. Excelente bibliografía.



Notas 1 HALL, S., «Some paradigrns in cultural studíes», Annali, 3, 1978, p. 19. 2 Véase HALL, S, «Cultural studies: two paradigma», en What 1s Cultural Studies: A Reader, ed. Storey, l.. Londres, Edward Arnold, 1996.



3 JOHNSON, R., «Three problematíos: elements of a theory nf worktng-class culture», Working Clase Culture: Studies in history and theory, ed. Clarke, J. y otros, Londres, Hutchinson, 1979.



4 GREEN, M., ' Como explica en el «Prefacio» a la edición de 1957: «No me gustaba ver cómo se confundía Naturaleza e Historia constantemente, y quería seguir la pista, en la presentación decorativa de que no hace falta decir, el abuso ideológico que, desde mi punto de vista, allí se esconde.»" Mitologías representa el intento más significativo para hacer que la metodología de la semiología se ocupe de la cultura popular. Saussure ya había postulado la posibilidad de la semiología: El lenguaje es un sistema de signos que expresa ideas, y por lo tanto es comparable a un sistema de escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos simbólicos, a las fórmulas de cortesía, a las señales militares, etc. Es concebible una ciencia que estudie la vida de los signos dentro de la sociedad ... Yo la llamaría semiología."



Mitologías concluye con el importante ensayo teórico «El mito, hoy»." En él, Barthes hace un esbozo de un modelo serníológico pa-
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Tabla 4.3. Significación primaria y secundaria Significación primaria



1. Significante



Denotación



3. Signo



Significación secundaria



1. SIGNifiCANTE



Connotación



111. SIGNO



2. Significado



11. SIGNifiCADO



ra la lectura de la cultura popular. Toma el esquema saussuriano de signo=significante/significado, y le añade un segundo nivel de significación. Como ya hemos visto, el significante «perro» produce el significado «perro»: una criatura canina de cuatro patas. Barthes afirma que esto sólo indica la significación primaria. El signo «perro» producido en el nivel primario de significación está disponible para convertirse en el significante «perrO) en un segundo nivel de significación. Esto puede producir entonces, en el nivel secundario de significación, el significado «perro>>: un ser humano desagradable. Como se ilustra en la tabla 4.3, el signo de la significación primaria pasa a ser el significante en un proceso de significación secundaria. En Elementos de semiología, Barthes substituye los términos más comunes "denotación» (significación primaria) y connotación (significación primaria: «el primer sistema (denotación) se convierte en el plano de expresión o significante del segundo sistema (connotación) ... Los significantes de la connotación ... están hechos de signos (significantes y significados unidos) del sistema denotado»." Barthes sostiene que el mito se produce para su consumo en el nivel de significación secundaria o connotación. Por mito se refiere a la ideología entendida como un cuerpo de ideas y prácticas que, mediante la promoción activa de los valores y los intereses de los grupos dominantes de la sociedad, defienden las estructuras imperantes del poder. Para comprender este aspecto de su argumento, necesitamos comprender la naturaleza polisémica de los signos, es decir, que tienen el potencial de significar múltiples significados. Posiblemente, con un ejemplo se entienda mejor. En el capítulo 1, expliqué que el Partido Conservador presentó una retransmisión política que concluía con la palabra «socialismo» detrás de unas barras rojas de una prisión. Se trataba, sin lugar a dudas, de un intento de fijar la significación secundaria o connotaciones de la palabra «socialismo: para que significara algo restrictivo, represivo, contra
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la libertad. Barthes lo vería como un ejemplo de la fijación de nuevas connotaciones en la producción de un mito, la producción de



ideología. Argumenta que es posible demostrar que todas las formas de significación funcionan así. Su ejemplo más famoso del funcionamiento de la significación secundaria (véase figura 4.1) está tomado de la portada de la revista francesa Paris Match (1955). Empieza su análisis estableciendo que el nivel primario de significación consiste en un significante: manchas de color y figuras. Esto produce un significado: «un soldado negro saludando la bandera francesa». Conjuntamente forman el signo primario. Entonces. el signo primario pasa a ser el significante «soldado negro saludando la bandera francesa», que produce, en el nivel de la significación secundario, el significado «Imperialismo francés». Este es el relato de su encuentro



con la portada de la revista: Estoy en el barbero. y me dan un ejemplar de Paris Match. En la portada, un joven negro en uniforme francés saluda, con los ojos levan-



tados. probablemente fijados en la bandera tricolor. Todo esto es el significado de la fotografía. Pero, ya sea inocentemente o no, veo perfectamente lo que esto significa para mí: que Francia es un gran imperio, que todos sus hijos, sin discriminación de color, sirven fielmente bajo su bandera, y que no hay mejor respuesta a los detractores de un supuesto colonialismo que el celo mostrado por este negro para servir a sus supuestos opresores. Por lo tanto, me encuentro ante un sistema semiológico mayor: existe un significante, que a su vez está formado por un sistema previo (un soldado negro saluda a la bandera francesa); existe un significado (1a mezcla interesada de exaltación de lo francés y de lo militar); finalmente existe una presencia del significado a través del significante."



En el primer nivel. un soldado negro saluda a la bandera francesa. En el segundo nivel. una imagen positiva del imperialismo francés. Por lo tanto, se interpreta la ilustración de la portada como el intento de Paris Match de dar una imagen positiva del imperialismo francés. Después de la derrota en Indochina (1946-54) y además con la guerra en marcha en Argelia (1954-62). tal imagen podría sugerir a muchos una cierta urgencia política. Y como Barthes sugiere, «el mito ... tiene una doble función: señala y notifica. nos hace com-



prender algo y nos lo impone». 26 Lo que hace que esto sea posible son los códigos culturales compartidos que tanto Barthes como los
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LA TRAGEDlE DU MAIS, figura 4.1. Soldado negro saludando a la bandera.
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lectores de Paris Match son capaces de comprender. Por lo tanto, las connotaciones no son simplemente producidas por los creadores de la imagen, sino que además son activadas desde un repertorio cultural ya existente. En otras palabras, la imagen parte del repertorio cultural a la vez que hace una adición a éste. Es más, el repertorio cultural no forma un bloque homogéneo. El mito se enfrenta continuamente al contramito. Por ejemplo, una imagen que contiene referencias a la cultura de la música pop puede ser vista por una audiencia joven como indicio de libertad y heterogeneidad, mientras que para una audiencia de más edad puede señalar manipulación y homogeneidad. El que se movilicen unos códigos u otros dependerá del triple contexto de la situación del texto, de su momento histórico y de la formación cultural del lector. En «El mensaje fotográfico» ,27 Barthes introduce nuevas consideraciones. El contexto de publicación es importante, como ya he dicho. Si la fotografía del soldado negro hubiera aparecido en la portada de la Socialist Review, su(s) significado(s) connotativo(s) hubiera(n) sido muy distinto(s). Los lectores habrían buscado la ironía. En vez de leerse como un imagen positiva del imperialismo francés, se habría interpretado como un signo de explotación y manipulación imperial. Además, un socialista que leyera el original de Paris Match, tampoco habría visto la fotografía como una imagen positiva del imperialismo francés, sino como un intento desesperado de proyectar tal imagen, dado el contexto histórico general de la derrota de Francia en Indochina y la derrota por venir en Argelia. Pero, a pesar de todo ello, la intención que subyace bajo la imagen es clara: El mito tiene un carácter imperativo, de imposición ... (arresta) en los sentidos físico y legal del término: el imperialismo francés condena al negro que saluda a no ser más que un significante instrumental, el negro de repente me saluda en nombre del imperialismo francés; pero al mismo tiempo, el saludo del negro se hace denso, vitrifica, se congela en una referencia eterna que debe establecer el carácter imperial francés."



Este no es el único modo de dar connotaciones positivas al imperialismo francés. Barthes sugiere otros significantes míticos que puede usar la prensa: «Puedo dar perfectamente muchos otros significantes al carácter imperialista francés aparte del saludo de un negro: un general francés impone una condecoración a un senegalés
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manco, una monja tiende una taza de té a un árabe tendido en una cama, un maestro blanco da clase a unos negritos atentos»."



Barthes prevé tres posibles posiciones de lectura de esta imagen. La primera vería simplemente al soldado negro que saluda a la bandera como un «ejemplo» del carácter imperialista francés, un «símbolo» de ello. Ésta es la posición de lo que producen tales mitos. El segundo vería la imagen como una «coartada» para el imperialismo francés. Ésta es la posición del lector socialista del que hemos hablado. La última posición lectora sería la del «lector de mitos». Éste lee la imagen no como un ejemplo o como un símbolo, ni tampoco como una coartada: el soldado francés saludando a la bandera «es la mismísima presencia del carácter imperialista francés». Desde luego, existe una cuarta posición de lectura, la del propio Barthes, la del mitólogo. Esta lectura produce lo que él denomina «una descripción estructural». Se trata de una posición de lectura que intenta determinar los medios de la producción ideológica de la imagen, su transformación de la historia en naturaleza. Lo que esto significa es que el saludo del soldado negro puede verse como algo que trae a la mente naturalmente el concepto del carácter imperialista francés. No hay nada que discutir, es obvio que uno implica la presencia del otro. La relación entre el soldado negro que saluda a la bandera y el imperialismo francés ha sido «naturalizada». Como explica Barthes, lo que permite al lector consumir inocentemente el mito es que él no lo ve como un sistema semiológico, sino como un sistema inductivo. Donde sólo hay equivalencia, ve un tipo de proceso causal: el significante y el significado tienen, a sus ojos, una relación natural. Esta confusión puede expresarse de otro modo: todo sistema semiológico es un sistema de valores; ahora bien, el consumidor de mitos toma la significación como un sistema de hechos: el mito se interpreta como un sistema de hechos, donde en realidad sólo hay un sistema semiológico." De nuevo, según Barthes, «la semiología nos ha enseñado que el mito tiene la tarea de dar una justificación natural a una intención



histórica, y hacer que lo posible parezca eterno. Este proceso es exactamente el de la ideología burguesa»." Su argumento es que «el mito está constituido por la pérdida de la cualidad histórica de las cosas: en él, las cosas pierden la memoria de que una vez fueron creadas»." Es lo que él denomina el «discurso despolitizado».
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En el caso del soldado negro ... lo que queda fuera no es, con toda seguridad, el carácter imperialista francés (al contrario, puesto que lo que debe ser actualizada es su presencia); es la calidad no necesaria, histórica, en una palabra: fabricada, del colonialismo. El mito no niega las cosas, al contrario, su función es hablar sobre ellas; simplemente, las purifica, las hace inocentes, les da una justificación natural y eterna, les da una claridad que no es una explicación, sino



la afirmación de un hecho. Si yo afirmo el hecho del imperialismo francés sin explicarlo, estoy muy cerca de sentir que es natural y que no hace falta mencionarlo... Al pasar de la historia a la naturaleza, el mito actúa de modo económico: acaba con la complejidad de los actos humanos ... organiza un mundo que no tiene contradicciones porque no tiene profundidad, un mundo completamente abierto y que se mece en lo evidente, establece una claridad bendita: las cosas parecen significar algo por ellas mismas. ~3



Figura 4.2. Rock-a-day Johnny ((Mi chica me ha hecho deño» del álbum Dogbucket Days.



Rara vez las imágenes aparecen sin el acompañamiento de un



texto lingüístico de un tipo u otro. Una fotografía en un periódico, por ejemplo, estará rodeada de un título, una leyenda, una historia, y la disposición general de la página. Además, como ya hemos dicho, estará situada dentro del contexto de una revista o un periódico determinado. El contexto que ofrece The Daily Telegraph es muy distinto al que ofrece el Socialist Worker. El conjunto de lectores y las expectativas de éstos forman parte de este contexto. Antiguamente, la imagen ilustraba el texto (lo hacía más claro); actualmente, el texto carga la imagen, la llena de cultura, de una moral, una imaginación. Antiguamente, existía una reducción del texto a la imagen; actualmente hay una amplificación de uno hacia la otra. Ahora la connotación se experimenta sólo como la resonancia natural de la denotación fundamental constituida por la analogía fotográfica y, así, nos enfrentamos a un proceso típico de naturalización



Figura 4.3. Rock-a-day Johnny «Las drogas han matado a mi mejor arrugo».



de lo cultural. 34



que se usó originalmente para promocionar una canción de amor:



En otras palabras, la imagen no ilustra al texto, es el texto el que amplifica el potencial connotativo de la imagen. Él denomina este proceso «relevo». Naturalmente, la relación puede funcionar de



otros modos. Por ejemplo, en lugar de «amplificar un conjunto de connotaciones ya dadas en la fotografía ... el texto produce (inventa) un significado completamente nuevo que se proyecta retroactiva-



mente hacia la imagen, hasta tal punto que parezca que está denotado allí»." Como ejemplo podemos tomar una fotografía de 1999 (véase la figura 4.2) de una estrella del rock en actitud reflexiva, y «Mi chica me ha hecho daño». A finales de 2000, la fotografía se reutilizá para acompañar una información de un periódico sobre la muerte por sobredosis de uno de los mejores amigos de esta estrella del rock. La fotografía recibió un nuevo título; «Las drogas han matado a mi mejor amigo» (véase la figura 4.3). La leyenda alimentaría la imagen produciendo (inventando) connotaciones de pérdida, desesperación, y una cierta reflexión sobre el papel de las drogas en la
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cultura de la música rack. Barthes denomina «anclaje» a este proceso. Lo que revela este ejemplo de los diferentes significados creados por la misma fotografía es la naturaleza polisémica de todos los signos. Es decir, su potencial para tener una significación múltiple. Si no añadimos un texto lingüístico, el significado de la imagen es muy difícil de precisar. El mensaje lingüístico funciona de dos maneras. Ayuda al lector a identificar el significado denotativo de la imagen: es una estrella del rack en estado pensativo. En segundo lugar, limita la proliferación potencial de connotaciones de la imagen: la estrella del rock está pensativo a causa de la sobredosis de uno de sus amigos. Por lo tanto, la estrella del rock está pensando en el papel de las drogas en la cultura de la música rock. Es más, intenta hacer creer al lector que el significado connotativo está realmente presente en el nivel de la denotación. Lo que hace que sea posible el paso de la denotación a la connotación es el almacenaje de conocimiento social (repertorio cultural) del que el lector es capaz de extraer información cuando lee la imagen. Sin acceso a este código compartido (consciente o inconscientemente) las operaciones de connotación no serían posibles. Y desde luego, este conocimiento siempre es histórico y cultural a la vez. Es decir, puede diferir de una cultura a otra, y de un momento histórico a otro. La diferencia cultural también puede estar marcada por diferencias de ciase, raza, género, generación o sexualidad. Como señala Barthes, ... leer fielmente depende de mi cultura, de mi conocimiento del mundo, y es probable que una buena fotografía de prensa (y todas lo son, ya que las seleccionan) juegue con el supuesto conocimiento de sus lectores, que se escojan las imágenes que incluyan la mayor cantidad posible de información de este tipo de tal modo que hagan la lectura plenamente satisfactoria." De nuevo, como él mismo explica, «la variación de lecturas no es anárquica, sin embargo; depende de los distintos tipos de conocimiento -práctico, nacional, cultural, estético- que (el lector) ponga en juego en la imagen»." De nuevo vemos la analogía con ellenguaje. La imagen individual es una ejemplo de habla, y el código compartido (repertorio cultural) es un ejemplo de lengua. El mejor modo de mostrar juntos los diferentes elementos de este modelo de lectura es demostrarlo. En 1991, el ministerio de Educación y Cien-



cia británico (DES) produjo un anuncio que publicaron en la popular revista de cine Empire (véase la figura 4.4). La imagen muestra a dos escolares de 14 años. [ackie tiene la intención de ir a la universidad. Susan quiere dejar la escuela a los 16 años. El objetivo del póster es atraer a hombres y mujeres hacia la profesión docente. Hace un doble juego. Vemos a las dos chicas, leemos la leyenda y decidimos qué chica quiere ir a la universidad y qué chica quiere dejar la escuela a los 16 años. El doble juego está en que la chica que quiere dejar los estudios es aquella que la convención -aquellos que no tienen la competencia cultural necesaria para enseñar- consideraría estudiosa. Es un doble juego porque se supone que no debemos dejarnos engañar por la operación. Podemos felicitarnos por nuestra perspicacia. Nosotros, a diferencia de los otros, no hemos sido engañados, tenemos la competencia cultural necesaria. Por lo tanto, somos material excelente para hacer de profesores. El anuncio juega con el conocimiento necesario para ser maestro y nos permite reconocer este conocimiento en nosotros mismos; nos ofrece una posición desde la que podamos decir: «Sí, debería ser maestro».



Posestructura lismo



Los posestructuralistas rechazan la idea de una estructura subyacente sobre la que el significado puede permanecer seguro y garantizado. El significado está siempre en proceso. Lo que denominamos el «significado» de un texto es sólo una parada momentánea en un continuo fluir de interpretaciones. Por ejemplo, cuando Freud analizaba los sueños de sus pacientes, de hecho estaba interpretando las interpretaciones que sus pacientes hacían de sus propios sueños. El inconsciente no garantiza el significado de un sueño; más bien se trata de un mecanismo metafórico (estructura) que hace posible la interpretación. Para los posestructuralistas, la denotación de Barthes ya no es un nivel neutral, no es más que la última connotación. La denotación en sí es parte de la producción de un mito. La denotación es tan ideológica como la connotación. Saussure, como hemos dicho, postulaba que el lenguaje consistía en la relación entre el significante, el significado y el signo. Los teóricos del posestructuralismo sugieren que la situación es más compleja que todo esto. Los significantes no producen significados, producen más significantes. Como resultado, el significado es algo muy
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inestable. Ya hemos visto como, para los estructuralistas, el significado de una palabra, por ejemplo, depende de su diferencia de otras palabras del mismo sistema de lenguaje. También hemos visto cómo el significado se produce por procesos de selección y combinación de los ejes paradigmático y sintagmático. Por lo tanto, el significado, en cierto modo, está siempre presente y ausente. En «La muerte del autor», Barthes insiste en que un texto no puede considerarse como el puro medio de la intención de un autor. Más bien, un texto es «un espacio multidimensional en que se mezclan y chocan una variedad de escritos, ninguno de ellos original. El texto es un tejido de citas obtenidas de los innumerables centros de cultura»." Sólo un lector puede aportar una unidad temporal a un texto. A diferencia de la obra que puede verse aparentemente completa en los estantes de una biblioteca o una librería, el texto «sólo se experimenta en una actividad de producción»." Un texto es una obra vista como algo inseparable del proceso activo de la intertextualidad de sus muchas lecturas.



Jacques Derrida •••"."•••
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ONE GIRL WANTS TO GO TO UNIVERSITY. THE OTHER WANTS TO LEAVE AT 16. HOW DO YOU KEEP THEM 80TH INTERESTED? , ._,
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Mt'\I\:""'h"."~lk~',.""",,,,,, UI' la naturaleza de la expresión lingüística y cultural, los posestructuralistas como Foucault están más preocupados por cómo se usa el lenguaje y cómo el lenguaje está siempre articulado con otras prácticas culturales y sociales, (su argumento también es aplicable a otros sistemas análogos al lenguaje). El uso del lenguaje, y en general la práctica cultural, se considera «dialógico», en diálogo y conflicto potencial con otros usos del lenguaje. otros textos y prácticas culturales. En este sentido, el discurso es inseparable del poder. El discurso es el medio mediante el cual las instituciones ejercen su poder, a través de un proceso de definición y exclusión, inteligibilidad y legitimidad. Lo que quiere decir con esto es el modo como discursos específicos o formaciones discursivas definen lo que es posible decir sobre un tema determinado. Una formación discursiva consiste en un cuerpo de reglas no escritas y presunciones compartidas que intentan regular lo que se puede escribir, pensar y actuar sobre un campo específico. En Discipline and Punish (Vigilar y castigar) y The History of Sexuality (La historia de la sexualidad), Foucault rechaza nociones de verdad universal y atemporal. Toma de Friedrich Nietzsche la visión del conocimiento funcional como un arma de poder. El objetivo de Foucault es descubrir «cómo los hombres gobiernan (a sí mismos y a los otros) mediante la producción de verdad (... el establecimiento de campos en los que la práctica de lo verdadero y falso pueda hacerse ordenada y pertinente de una sola vez)»." Demuestra continuamente cómo el poder opera a través del discurso, y cómo los discursos están siempre enraizados en el poder: «el poder produce conocimiento poder y conocimiento se implican mutuamente de forma directa no hay relación de poder sin la correlativa
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constitución de un campo de conocimiento, ni ningún conocimiento que no presuponga y constituya al mismo tiempo relaciones de poder»." Lo que preocupa a Foucault es la doble pregunta: ¿cómo se ejerce el poder y cuáles son sus efectos?» Esto se plantea contra dos preguntas más tradicionales: «¿qué es el poder y de dónde viene?» Para Foucault, el poder no es la propiedad de, por ejemplo, una clase dominante; el poder es un terreno estratégico, allí donde tiene lugar una relación desigual entre el poderoso y el que no tiene poder: «donde hay poder, hay resistencia»;"! Es más, no debería considerarse el poder como una fuerza negativa, algo que niega, reprime, deniega; el poder es productivo. Debemos cesar, de una vez por todas, de describir los efectos del poder con términos negativos: «excluye», «reprime», «censura», «abstrae», «enmascara», «esconde). De hecho, el poder produce; produce realidad; produce campos de objetos y rituales de verdad."



Por lo tanto, cuando considera la historia de la sexualidad, rechaza lo que él denomina «la hipótesis represiva», que sugiere un enfo-



que de la sexualidad en términos de censura y prohibición. En cambio, formula un conjunto distinto de preguntas: ¿Por qué se ha discutido tan ampliamente sobre la sexualidad y se ha dicho tanto sobre ella? ¿Cuáles fueron los efectos de poder generados por lo que se dijo? ¿Cuáles son los enlaces entre estos discursos, estos efectos de poder y los placeres que les otorgaban? ¿Qué conocimiento (savoirj se formó como resultado de este enlace'r'"



Foucault sigue el discurso de la sexualidad a través de una serie de campos discursivos: medicina, demografía, psiquiatría, pedagogía, trabajo social, criminología, gubernamental. En vez de silencio, se encuentra con «una incitación política, económica y técnica a hablar sobre sexov.>" Sostiene que los diferentes discursos sobre sexualidad no son sobre sexualidad, sino que, de hecho, constituyen la sexualidad. Esto no quiere decir que la sexualidad no exista como una formación no discursiva, sino que nuestro «conocimiento» de la. sexualidad y las relaciones «poder-conocimiento» de la sexualidad son discursivas. Edward Saíd, en uno de los textos que fundaron la teoría poscoloníal.w muestra cómo un discurso occidental sobre Oriente -el
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«Orientalismo»- ha construido un «conocimiento» del Este y un cuerpo de relaciones «poder-conocimiento» articuladas en los intereses del «poden> del Oeste. Said demuestra la afirmación de Foucault de que la «verdad» de un discurso depende, no tanto de lo que se dice, como de quién lo dice y cuándo y dónde lo dice. Según Said, «Oriente fue una invención europea»." «Orientalismo» es el término que utiliza para describir la relación entre Europa y Oriente, en particular, el modo «en que Oriente ha ayudado a definir Europa (u Occidente) como su imagen, idea, personalidad, experiencia contrastante»." «También intenta mostrar que la cultura europea ganó en fuerza e identidad al destacarse a sí misma contra Oriente como una especie de yo suplente e incluso subterráneo.x'" El orientalismo puede discutirse y analizarse como la institución corporativa para vérselas con Oriente -vérselas haciendo afirmaciones sobre él, autorizando visiones de éste, describiéndolo, enseñándolo, estableciéndolo, gobernándolo: en resumen, el orientalismo como un estilo occidental para dominar, reestructurar y tener autoridad sobre Oriente. (;4



¿Cómo se relaciona todo esto con el estudio de la cultura popular? No es demasiado dificil ver que las ficciones imperiales puedan entenderse mejor usando el enfoque foucauldiano abogado por Said. Existen básicamente dos estructuras de guión imperiales. En primer lugar, historias que hablan sobre colonizadores blancos que sucumbieron al poder primitivo de la jungla y a, como dice el mito racista, «hacerse nativo». Kurtz, de El corazón de las tinieblas y Apocalipsis Now, es una de estas figuras. Luego están las historias de los blancos que, a causa del supuesto poder de su herencia racial, se imponen a la jungla y a sus habitantes. «Tarzán» (novelas, peliculas, y mito) es la representación clásica de esta ficción imperial. Desde una perspectiva foucauldiana, ambas narrativas nos hablan mucho más de los deseos y ansiedades de la cultura del imperialismo, de lo que nunca nos dirán sobre las gentes y los lugares de la conquista colonial. Lo que hace este enfoque es apartar el centro de atención del qué y el dónde, para trasladarlo hacia la «función- a la que pueden servir los productores y consumidores de tal ficción. Impide que caigamos en una forma de realismo ingenuo; es decir, lejos del foco sobre lo que las historias nos cuentan sobre África y los africanos, hacia lo que tales representaciones nos cuentan sobre los europeos
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y los americanos. En efecto, traslada nuestra preocupación desde «cómo» se cuenta la historia hacia «por qué»; y desde aquellos sobre los que trata la historia hacia aquellos que cuentan y consumen la historia. Por ejemplo, Tarzán no nos dice nada de los colonizados, pero si mucho sobre los colonizadores. La guerra del Vietnam de Hollywood es, en muchos aspectos, un ejemplo clásico de una forma especifica de orientalismo. En lugar del silencio de la derrota, ha habido una verdadera «incitación. a hablar sobre Vietnam. La guerra menos popular de Estados Unidos se ha convertido en la más popular cuando la medimos en términos discursivos y comerciales. A pesar de que Estados Unidos ya no tiene «autoridad sobre» Vietnam, continúa teniendo autoridad sobre las descripciones occidentales de la guerra de Vietnam. Hollywood, como «institución colectiva» se ocupa de Vietnam «haciendo afirmaciones sobre ella, autorizando visiones de ella, describiéndola, enseñándola». Hollywood ha «inventado» Vietnam como una «ímagen de contraste» y un «yo suplente ... y subterráneo» de Estados Unidos. De este modo, Hollywood -junto con otras prácticas discursivas, canciones, novelas, series de televisión, etc.- ha conseguido producir un discurso muy poderoso sobre Vietnam: diciendo a Estados Unidos y al mundo -a través de una serie de «rituales de verdad»- que lo que ocurrió allí, ocurrió porque Vietnam es así. Estos diferentes discursos no son sobre Vietnam, sino que constituyen cada vez más para muchos estadounidenses la experiencia de Vietnam. Esto no quiere argumentar que no existiera la guerra en realidad, sino sugerir que, para muchos estadounidenses, el «conocimiento» de la guerra, y las relaciones de «poder-conocimiento» que se constituyen sobre la base de este conocimiento, son discursivas. Incluso cuando Hollywood parece ser critico acerca de la implicación de Estados Unidos en Vietnam, siempre es critico dentro de una práctica discursiva que, al fin y al cabo, trabaja para contener dicha critica, redirigirla hacia el interior de los procedimientos y protocolos del orientalismo.
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EL MARXISMO es un cuerpo de obras complejo y controvertido. Pero es algo más que esto: es el cuerpo de una teoría revolucionaria cuyo objetivo es cambiar el mundo. Según la célebre frase de Marx: "Los filósofos sólo han interpretado el mundo de distintas maneras; de lo que se trata es de cambiarlo» 1 Esto hace que el análisis marxista sea específicamente político. Pero con ello no sugerirnos que los otros métodos y enfoques sean apolíticos; por el contrario, el marxismo insiste en que, al final, son todos políticos. Tal corno el crítico cultural Fredric [ameson lo expresa: "la perspectiva política es el horizonte absoluto de toda lectura y toda interpretación».' El enfoque marxista de la cultura insiste en que las prácticas y los textos culturales deben ser analizados en relación con sus condiciones históricas de producción. Lo que diferencia a la metodología marxista de otros enfoques históricos de la cultura es la concepción marxista de la historia. La mayor explicación del enfoque marxista de la historia se encuentra en el «Prefacio» y en la «Introducción» a Contribución a una crítica de la economía política. Aquí, Marx esquematiza la actualmente famosa descri pción del desarrollo social e histórico «base/superestructura». En el capítulo 1, he descrito brevemente esta formulación, en relación con los distintos conceptos de ideología. Ahora la explicaré con más detalle y demostraré cómo es posible usarla para comprender los «determinismos» que influencian la producción y el consumo de la cultura popular. Marx afirma que cada período significativo de la historia está construido alrededor de un «modo de producción» específico; es decir, el modo corno una sociedad se organiza (p. e., esclavismo, feudalismo, capitalismo) para producir lo necesario para la vida: comida, refugio, etc. En términos generales, cada modo de producción crea: (1) formas específicas de obtener lo necesario para la vida, (2) relaciones sociales específicas entre trabajadores y quienes controlan el modo de producción; y (3) instituciones sociales específicas
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(incluidas las culturales). En el centro de este análisis se encuentra la afirmación de que el modo que una sociedad tiene de producir sus medios de existencia (su particular «modo de producción») determina en última instancia la forma política, social y cultural de esta sociedad, y su posible desarrollo futuro. Esta afirmación está basada en determinadas presunciones sobre la relación entre «base» y «superestructura» . La descripción marxista de la cultura descansa en esta relación entre «base» y «superestructura». La «base» consiste en una combinación de las «fuerzas de producción» y de las «relaciones de producción». Las fuerzas de producción hacen referencia a las materias primas, las herramientas, la tecnología, los trabajadores y sus capacidades, etc. Las relaciones de producción hacen referencia a las relaciones de clase de los que están implicados en la producción. Es decir, cada modo de producción, además de ser distinto por lo que respecta a su base de producción agrícola o industrial, también es diferente en cuanto produce relaciones de producción específicas: el modo de esclavismo produce relaciones entre amo y esclavo: el modo feudal produce relaciones entre señor y campesino: el modo capitalisata produce relaciones entre burgués y proletario. Es en este sentido que la posición de clase de alguien viene determinada por la relación de éste con el modo de producción. La «superestrucutura» (que se desarrolla junto a un modo de producción específico) consiste en instituciones (políticas, legales, educativas, culturales, etc.), y «formas definidas de conciencia social» (políticas, religiosas, éticas, filosóficas, estéticas, culturales, etc.) generadas por estas instituciones. La relación entre base y superestructura tiene dos vertientes. Por un lado, la superestructura expresa y legitima la base. Por el otro, se dice que la base «condiciona» o «determina» el contenido y la forma de la superestructura. Es posible comprender esta relación de maneras muy distintas. Puede entenderse como una relación mecánica ( un texto es reconocer esto. Para hacerlo, es preciso acabar con la idea de que un texto es una unidad armónica, que nace a partir de un momento de creación, un momento de



intencionalidad suprema; con la idea del núcleo del texto, del corazón de significado. Contra ello, afirma que el texto literario está «descentrado» (no centrado en una intención del autor) en el sentido de que consiste en una confrontación de diversos discursos:



explícito, implícito, presente y ausente. La tarea de la práctica crítica, por lo tanto, no es intentar medir y evaluar la coherencia de un texto, su totalidad armónica, su unidad estética, sino explicar las disparidades en el texto que señalan un conflicto de significados. Este conflicto no es el signo de una imperfección; revela la inscripción de la existencia de un «otro» en la obra, a través del cual mantiene una relación con aquello que no está, que sucede en sus márgenes. Explicar la obra es mostrar que, contrariamente a las apariencias, no es independiente, sino que transporta en su substancia material la huella de una ausencia determinada que también es



el principio de su identidad. El libro queda marcado por la presencia alusiva de esos otros libros contra los que se elabora; da vueltas alrededor de la ausencia que no puede nombrar, perseguido por la ausencia de ciertas palabras reprimidas que vuelven. El libro no es la extensión de un significado; se genera desde la incompatibilidad de distintos significados, por el lazo más fuerte con el que está unido a la realidad, en una confrontación tensa y continuamente renovada. (La cursiva es mía.j'"



r1llur. S.Z, Publicidad como ejemplo de la problemática



Este conflicto de distintos significados es lo que estructura un texto: deja ver este conflicto, pero no puede hablar de él. Tradicionalmente, la crítica ha creído que su papel es hacer explícito lo que está implícito en el texto; hacer audible lo que es meramente un
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susurro (es decir, un solo significado). Para Macherey, no se trata de hacer que lo que está escrito hable con mayor claridad para estar finalmente seguros del significado del texto. Puesto que los significados del texto son «tanto interior como ausentex'", repetir simplemente el autoconocimiento del texto es fracasar en el intento de explicar el texto. La tarea de una práctica crítica verdaderamente competente no es hacer audible un susurro, ni tampoco completar lo que el texto no dice, sino producir un nuevo conocimiento del texto: un conocimiento que explique la necesidad ideológica de sus silencios, sus ausencias, su falta de compleción estructuradora -la puesta en escena de lo que no se puede decir. El acto de conocer no es como escuchar un discurso ya constituido, una mera ficción que simplemente debemos traducir. Es más bien la elaboración de un nuevo discurso, la articulación de un silencio. El conocimiento no es el descubrimiento o la reconstrucción de un significado latente, olvidado o escondido. Es algo acabado de levantar, un añadido a la realidad desde la que empieza."



Tomando prestado el trabajo de Freud sobre los sueños, Macherey sostiene que para que algo se diga, otras cosas deben quedar sin decir. Esta es la razón (o razones) de estas ausencias, estos silencios, dentro de un texto, que deben ser interrogados. «Lo que es importante en una obra es aquello que no dice.»?? De nuevo, como Freud, que creía que los significados de los problemas de sus pacientes no eran escondidos en su discurso consciente, sino reprimidos en el discurso turbulento del inconsciente, necesitado de una forma sutil de análisis capaz de captar la diferencia entre lo que se dice y lo que se muestra, el enfoque de Macherey se desplaza entre los diferentes matices de contar y mostrar. Esto le lleva a la afirmación de que existe un «vacío», un «distanciamiento interno», entre lo que un texto quiere decir y lo que realmente dice. Para explicar un texto es necesario ir más allá, comprender lo que «está obligado a decir para poder decir lo que quiere decir>'. n Aquí es donde se constituye el «inconsciente» del texto. Y en este inconsciente de un texto es donde se revela la relación con las condiciones ideológicas e históricas de su existencia. El texto está relacionado con la historia -con un momento específico de la historia y con los discursos ideológicos específicos que circulan en ese momento- en su centro ausente, vaciado por los discursos en conflicto. El inconsciente del
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texto no refleja las contradicciones históricas; más bien, las evoca, las pone en escena y las deja ver; lo que nos permite acceder, no a un conocimiento «científico» de la ideología, sino a una concienci~ción de «la ideología en contradicción consigo misma»;72 quebrandose ante preguntas que no puede responder, y dejando de hacer lo q~e se supone que debe hacer la ideología; «la ideología existe precisamente con el fin de borrar toda traza de contradic-



cíón».>



En un sentido formal, un texto siempre empieza planteando un problema que debe resolverse. Entonces el texto existe como un proceso de despliegue: el movimiento narrativo hasta la resolución final del problema. Macherey sostiene que entre el problema planteado y la solución que se ofrece, más que continuidad, existe siempre una ruptura. Examinando esta ruptura descubriremos la relación del texto con la ideología y la historia. «Al final siempre encontramos en el límite de un texto, el lenguaje de la ideología, momentánea: mente escondida, pero elocuente por su ausencía.» 74 Todas las narraciones contienen un proyecto ideológico; es decir, prometen decir la «verdad » sobre algo. Inicialmente, se retiene la información con la promesa de que será revelada. La narración constituye un movimiento hacia su revelación. Empieza con la promesa de una verdad y acaba con la revelación de una verdad. Para ser sistemático, Macherey divide el texto en tres partes: el proyecto ideológico (la ~ En tercer lugar, están los fans, a quienes les encanta Dallas. Para los espectadores que se suman a las dos posturas anteriores, el hecho de que les guste Dallas sin recurrir a la ironía supone identificarse con las víctimas de la cultura de masas. Una de las cartas expresa: «El objetivo es simplemente reunir dinero, mucho dinero. y la gente intenta hacerlo por medio de estas cosas, sexo, gente atractiva, riqueza. Y siempre hay personas que se dejan engañar por esto.»123 La afirmación se expone con la confianza de contar con todo el peso del apoyo discursivo de la ideología. Ang analiza las distintas estrategias que las personas a quienes les gusta Dallas deben emplear para resolver, consciente e inconscientemente, esta condescendencia. La primera estrategia consiste en «ínteriorizar» la ideología; reconocer los «peligros» de Dallas, manifestando al mismo tiempo la capacidad de cada uno de enfrentarse a ellos con el fin de obtener placer del programa. Es un poco como la campaña británica de concienciación sobre las drogas de inicios de los años 90, en la que un consumidor de heroína, que, contra las advertencias de la consiguiente adicción, declaraba: «Puedo controlarlo». Una segunda estrategia utilizada por los fans es enfrentarse a la ideología de masas, igual que lo hace una de las personas que respondió a la carta de Ang: «Mucha gente cree que es inútil o insustancial. Pero yo creo que sí tiene sustancta».'> Sin embargo, Ang señala que la escritora permanece firmemente en el seno de las restricciones discursivas de la ideología al intentar colocar a Dallas en una relación distinta a las Oposiciones binarias -con sustancia/sin sustancia, bueno/malo. «Esta persona "negocia" como si estuviera en el marco del espacio discursivo creado por la ideología de la cultura de masas, no se sitúa
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fuera de ésta y no habla desde una posición ideológica opuesta-.!" Una tercera estrategia de defensa desplegada por los fans contra los estándares normativos de la ideología de cultura de masas radica en utilizar la ironía. Estos fans se diferencian de la segunda categoría de espectador de Ang, el espectador que ironiza, en que la estrategia implica la utilización de «ironía superficial» para justificar lo que es, en todos los demás aspectos, una forma de placer no irónico. La ironía se utiliza para condenar a los personajes como personas «horribles», mientras que, al mismo tiempo, exhiben un conocimiento profundo del programa y una implicación importante en su desarrollo narrativo yen las interacciones de los personajes. La persona que utiliza esta estrategia está atrapada entre el poder de rechazo de la ideología y el placer que evidentemente obtiene de ver Dallas. Su carta parece sugerir que se suma a la primera alternativa cuando la ve con los amigos, y a la última cuando la ve en solitario (y, quizás en secreto, cuando la ve con sus amigos). Como bien explica Ang: «en este punto, la ironía constituye un mecanismo de defensa con el que esa persona intenta satisfacer las normas sociales que establece la cultura de masas, mientras que, en secreto, "en realidad" le gusta Dallas».126 Tal como expone Ang, los fans de Dallas necesitan situar su placer en relación con la ideología de la cultura de masas: «interiorizan» la ideología. «negocian» con la ideología, utilizan la «ironía superficial» para su placer ante el lánguido rechazo de la ideología. Lo que revelan todas estas estrategias de defensa es que «no hay ninguna alternativa ideológica clara que pueda utilizarse contra la ideología de la cultura de masas: al menos, ninguna alternativa que compense este último punto en poder de convicción y coherencía»." Por lo tanto, la lucha, tal como se ha descrito hasta el momento, entre los defensores y los detractores de Dallas, es una lucha desigual entre las personas que discuten con la fuerza discursiva y la seguridad de la ideología de la cultura de masas, y los que resisten desde dentro (para ellos) de sus inhóspitos confines. «En suma, los fans no parecen ser capaces de asumir una posición ideológica efectiva -una identidad- desde la que puedan decir de forma positiva, e independientemente de la ideología de la cultura de masas: "Me gusta Dallas porque ... ".»128 La última postura que revelaron las cartas, y que podría ayudar a estos fans, consiste en la postura que aporta la ideología del populismo. La esencia de dicha ideología postula que las preferencias de
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una persona tienen el mismo valor que las preferencias de otra. En una de las cartas, puede leerse: «Pienso que las personas que reaccionan de forma extraña son absurdas; no pueden hacer nada contra el gusto de otra persona. Y, sea como sea, puede que les gusten cosas que otro no soporta ver o escuchar» .129 La ideología del populismo insiste en que, puesto que el gusto personal es una categoría autónoma, continuamente abierta a los altibajos individuales, es completamente inútil emitir juicios estéticos sobre las preferencias de otras personas. Dado que esto parecería un discurso ideal desde el que defender el placer personal de ver Dallas, ¿por qué hay tan pocas personas, entre los remitentes de las cartas, que lo adoptan? La respuesta de Ang apunta al vocabulario extremadamente limitado de la ideología. Después de que uno se haya repetido unas cuantas veces, «no hay explicación posible que justifique las preferencias de cada uno», el argumento empezará a parecer ineficaz. En comparación con esto, la ideología de la cultura de masas cuenta con una extensa e intrincada gama de argumentos y teorías. Con lo cual, no es de extrañar que, cuando se invite a explicar por qué les gusta o no les gusta Dallas, la gente encuentre difícil escapar del discurso normativo de la ideología de la cultura de masas. Sin embargo, según Ang, hay algunas formas de hacerlo: la naturaleza excesivamente «teórica» del discurso es lo que limita su influencia «a las opiniones de la gente y a la conciencia racional, al discurso que utiliza la gente cuando habla de cultura. De todos modos, no es preciso que dichas opiniones y racionalizaciones expresen las prácticas culturales de la gente» .130 En parte, esto explicaría las contradicciones experimentadas por algunos escritores: confrontados, de una parte «por la dominación intelectual de la ideología de la cultura de masas y, por otra parte, la atracción práctica y "espontánea" de la ideología populístas.w La dificultad de adoptar la ideología populista para una política radical sobre la cultura popular reside en que las industrias de la cultura ya se la han apropiado con miras a optimizar los beneficios. Retomando el trabajo de Bourdieu, Ang argumenta que el populismo está relacionado con la «estética popular», en la que las categorías morales de los gustos de la clase media se sustituyen por un énfasis en la contingencia, en el pluralismo, y sobre todo, en el placer (véase el capítulo 8). Para Ang, el placer es el término clave en una política cultural feminista transformada. El feminismo debe romper con «el paternalismo de la ideología de la cultura de masas ... [en la quel las mujeres ... se contem-
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plan como las víctimas pasivas de los mensajes engañosos de los culebrones", no se tiene en cuenta en absoluto [su placer] »,'32 Aunque se tenga en cuenta el placer, está alli simplemente para ser condenado a obstaculizar el objetivo feminista de la liberación de la mujer, La pregunta que plantea Ang es: ¿Acaso el placer a través de la identificación de las mujeres con «mujeres lloronas» o las mujeres emocionalmente masoquistas de los culebrones, «puede tener un significado para las mujeres relativamente independiente de sus actitudes políticas?» .'33 La respuesta es afirmativa: la fantasía y la ficción .,. no funcionan en lugar de, sino junto con, otras dimensiones de la vida (práctica social, conciencia moral o política). Es... una fuente de placer porque sitúa la «realidad» entre paréntesis, puesto que crea soluciones imaginarias para contradicciones reales que, en su simplicidad ficcional y su ficcionalidad simple, se alejan de la tediosa complejidad de las relaciones sociales existentes de dominación y subordínación.t-"



Por supuesto, ello no supone que los significados de las mujeres no importen. Todavía pueden condenarse por ser reaccionarios en una política cultural permanente. No obstante, obtener placer de ellos es un asunto totalmente distinto: «no es necesario que implique que también estamos destinados a adoptar estas posturas y soluciones en nuestra relación con nuestros seres queridos y amigos, nuestro trabajo, nuestros ideales políticos, stc.»!"
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de la cultura de masas simplemente invierte los valores implícitos y explícitos de la división entre cultura elítista y cultura popular, En vez de que el consumidor de la cultura elitista imagine «el buen gusto como una especie de expresión libre de una subjetividad completa siempre en peligro de ser relevada por los hábitos vulgares,» se acusa a Ang de presentar «el abanico de la cultura de masas como un individuo libre, que corre el peligro de que su acceso abierto al p~acer ,inmediato se vea corrompido por valores artificiales y esnobistas Impuestos desde arriba» .137 Polan declara que Ang ataca «un enfoque anticuado y anacrónico de la cultura de masas», que no está en contacto con la nueva sensibilidad posmoderna y que todavía se aferra a «las nociones míticas de la cultura como una tragedia, la cultura como significado»,l38 La idea de que la ideología de la cultura de masas es anticuada y anacrónica podría ser cierta en los reinos de la fantasía de la crítica cultural psicoanalítica académica norteamericana, pero todavía sigue viva en el mundo consciente/inconsciente de la cultura cotidiana,



La lectura de revistas femeninas En el «Prefacio» de lnside Women's Magazines (El interior de las revistas femeninas), [arrice Winship relata que lleva desde 1969 rea-



Por consiguiente, la ficción y la fantasía funcionan haciendo la vida actual agradable o. por lo menos, llevadera, pero esto no excluye de ningún modo la actividad ni la conciencia política radical. No comporta que las feministas no deban perseverar en su intento de crear fantasías nuevas y de encontrar un lugar para ellas ... Sin embargo. significa que. en lo que se refiere al consumo cultural, no hay estándares fijos para calibrar la «naturaleza progresiva» de una fantasía. Lo personal puede ser político. pero lo personal y lo político no siempre van de la mano.P"



lizando es~udios sobre las revistas femeninas. También dice que, sobre la misma época empezó a considerarse feminista. Admite que integrar las dos facetas, a menudo, ha resultado difícil. A veces, se le sugería que debía buscar algo «más importante políticamente».'" Pero insiste en que deben integrarse las dos cosas: «simplemente rechazar las revistas femeninas también significaba rechazar las vidas de millones de mujeres que las leían y disfrutaban todas las semanas. Por encima de esto, yo seguía divirtiéndome con ellas, las. encon~aba útiles y me evadía con ellas. Y sabía que no era la única fen:'m~s~a que las leía "a escondídasvs.w' Winship prosigue: esto no slgmflcaba que no fuera (o que siga siendo) crítica con las revistas femeninas, pero lo esencial para una política cultural feminista es la dialéctica de «atracción y rechazo.» 141



En una crítica ligeramente hostil de Viendo Dallas, Dana Plan acusa a Ang de simplificar las cuestiones del placer sin recurrir al psicoanálisis. Asimismo, declara que el ataque de Ang a la ideología



Gran parte de la apariencia de feminidad de las revistas para mujeres fomenta el estatus secundario del que todavía deseamos liberarnos. Al mismo tiempo, el disfraz de la feminidad es a la vez la fuen-
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te del placer de ser mujer -y no hombre- y, en parte, la materia prima para lograr una visión feminista del futuro ..: Así, par~ las feministas, una cuestión importante que pueden suscitar las revistas de mujeres es ¿cómo utilizamos sus fundamentos femeninos para crear nuevas imágenes ilimitadas de y para nosotrasr':" Parte del objetivo de Inside Women's Magazines radica en «explicar el atractivo de la fórmula de la revista y considerar, desde una perspectiva crítica, sus limitaciones y potencial para el cambio>:.'" Desde su introducción a finales del siglo dieciocho, las revistas femeninas han ofrecido a sus lectoras una mezcla de consejo y entretenimiento. Independientemente de la política, las revistas femeninas siguen funcionando como manuales de supervivencia, y ~ro porcionan a sus lectoras consejos prácticos acerca de como sobrevivir en una cultura patriarcal. Este hecho podría tomar forma de política feminista explícita, como por ejemplo en Spare Bib. o también de historias de mujeres que vencen las adversidades, como por ejemplo, en Woman's Own. Es posible que la política sea distinta, pero la fórmula es bastante similar. . Las revistas femeninas atraen a sus lectoras mediante una combinación de entretenimiento y consejo práctico. Según Winship, esta atracción se organiza alrededor de una combinación de «fíociones.» Puede tratarse de las ficciones visuales de los anuncios, artículos de moda, cocina o familia y hogar. También pueden ser ficciones reales: por ejemplo, seriales románticos o historias de cinco minut.os. También están las historias de los famosos y los relatos sobre la Vida de hombres y mujeres «normales». Cada una, a su manera, intenta atraer al lector al mundo de la revista y, en última instancia, al mundo del consumismo. Esto suele provocar que las mujeres «se vean atrapadas en la definición de su propia feminidad, indisolublemente, a través del consumo»." Pero, el placer no depende exclusivamente de la compra. Winship recuerda cómo, durante el caluroso mes de julio en el que escribió Inside Women's Magazines, sin ninguna intención de comprar el producto, obtuvo un enorme placer visual gracias a un anuncio de una revista que mostraba a una mujer que se sumergía en un océano, de forma surrealista, desde el extremo del grifo de la bañera. Lo explica del modo siguiente: Reconocemos y saboreamos el lenguaje de los sueños del que se sirven los anuncios; nos involucramos en las fantasías que crean; aun-
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que sabemos a ciencia cierta que no producirán los efectos imaginarios prometidos. No importa. Sin ni siquiera comprar el producto, podemos disfrutar indirectamente de la buena vida simplemente con la imagen. Esta es la compensación por la experiencia que uno ni tiene ni puede tener.':" Los anuncios de las revistas, igual que las propias revistas, nos brindan un mundo en el que soñar. De este modo, engendran un



deseo de realización (mediante el consumo). Paradójicamente, resulta muy agradable puesto que siempre reconoce la existencia de las tareas cotidianas. No ofrecerían el mismo placer, no obstante, si no se esperara de las mujeres que nos ocupemos de las numerosas tareas relacionadas con la moda y la belleza, la cocina y la decoración. Estos elementos visuales reconocen estas labores, al mismo tiempo que evitan que el lector las lleve a cabo. En la vida cotidiana, las mujeres solamente pueden obtener «placer» del desempeño de dichas tareas; aquí, la imagen ofrece un sustituto provisional, así como un camino, (supuestamente) fácil y divertido, para su realización.':"



El deseo lo genera algo más que la rutina, aunque sólo puede cumplirse mediante lo que es para la mayoría de mujeres una actividad diaria, la compra. Al fin y al cabo, lo que se vende en las ficciones de las revistas femeninas, en editoriales y anuncios, moda y artículos de decoración del hogar, cocina y cosmética, es la feminidad positiva y, por lo tanto, agradable. Siga este consejo práctico o compre este producto y conviértase en mejor amante, mejor madre, mejor esposa, en mejor mujer. El problema de todo esto es que, desde un punto de vista feminista, siempre se construye alrededor de una única mujer mítica, situada fuera de la influencia de las poderosas estructuras y restricciones sociales y culturales. El compromiso con la «solución idea¡" se revela en la forma de las revistas femeninas de crear «colectividades funcionales»!" de mujeres. Este hecho se observa en el insistente «nosotras» de las editoriales, pero también está presente en las interacciones lector/editor de la sección de las carlas. Allí, solemos encontrar mujeres buscando el sentido de la vida cotidiana con una mezcla de optimismo y fatalismo. Winship identifica estas tensiones como una expresión de las mujeres de estar «ideológicamente ligadas al terreno personal
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y en una situación de relativa impotencia con respecto a los acontecimientos públicos».14' Igual que las llamadas historias del «triunfo sobre la tragedia», las cartas de las lectoras y las respuestas editoriales suelen revelar un profundo compromiso con la «solución individual.: Ambas «enseñan» la misma parábola: el esfuerzo individual vencerá todas las dificultades. Se trata a la lectora como sujeto de admiración (véase la discusión de Althusser del capítulo 5), capaz de seguir adelante, siempre y cuando sus propios problemas se enmarquen en el contexto adecuado. Las historias cortas funcionan más o menos igual. Además, lo que vincula estas distintas «ficciones» es «que los triunfos humanos que describen son emocionales, y no materialess.!" En muchos aspectos, esto es fundamental para la existencia continuada de las comunidades imaginadas de las revistas; puesto que trasladarse de lo emocional a lo material significa correr el riesgo de toparse con la presencia divisoria de, por ejemplo, la clase, la sexualidad, la etnia y la «raza». De ahí que la estructura de las revistas que hablan del sentimiento de «nosotras, las mujeres» comprenda diversos grupos culturales. No obstante, la noción profunda de «nosotras» y «nuestro mundo» continuamente reduce estas distinciones con el fin de dar la imagen de que en el interior de las revistas hay un vínculo de unión. Fuera, cuando la lectora cierra la revista, ya no es «amiga» de Esther Rantzen ni de la gente de su condición; pero mientras ha durado, ha sido un sueño placentero y reconfortante. ISO



Este hecho se hace todavía más evidente en la sección de consutas. Pese a que los problemas son personales, y por lo tanto, exigen soluciones personales, Winship argumenta que, «a menos que las mujeres tengan acceso al conocimiento que narra las vidas personales en términos sociales... la responsabilidad que recae sobre "uno" para resolver "su" problema, probablemente, será amedrentadora o... solamente conducirá a "soluciones" frustradas».151 Pone como ejemplo una carta sobre un marido (con un pasado sexual) que no puede olvidar ni perdonar el pasado sexual de su mujer. Tal como apunta Winship, una solución personal a este problema no puede empezar por enfrentarse a la herencia social y cultural del estándar sexual doble. Hacer creer algo distinto supone un engaño.



Los consultorios sentimentales (y las gos» de la mujer: reúnen a las mujeres el conocimiento que les permita ver social común, triste e irónicamente, se



revistas) actúan como «amien sus páginas y, negándoles la historia de su condición mezclan entre ellas, esperan-



do y animándolas a que hagan solas lo que solamente pueden hacer juntas.':"



En la parte central del libro de Winship, hay tres capítulos que, a su vez, tratan los valores individuales y familiares de Woman's Own, la ideología de la liberación (hetero)sexual de Cosmopolitan y la política feminista de Spare Rib. Solamente me queda espacio para hacer un pequeño apunte con respecto a estos capítulos. Hablando de las críticas de Spare Rib sobre películas y series de televisión conocidas, Winship responde con comentarios que se hacen eco, de análisis «posfemínistasx muy recientes (y gran parte del trabajo tratado en este capítulo), de la cultura popular: Estas críticas ... refuerzan la postura del crítico y elevan el feminismo y a las feministas al alto pedestal de «haber visto la luz», con el consiguiente rechazo, no solamente de una gran diversidad de acontecimientos culturales, sino también de muchas experiencias de estos, agradables e interesantes para las mujeres. Ya sea intencionadamente o no, las feministas se están colocando en un mundo claramente aparte: «nosotras» que conocemos y rechazamos la mayoría de formas culturales (incluyendo las revistas de mujeres); «ellas» que permanecen en la ignorancia y continúan comprando Woman's Own o viendo Dallas. Sin embargo, la ironía consiste en que la mayoría de «nosotras» nos sentimos como «ellas»: lectoras a escondidas y testigos de este viaje. 153



Los comentarios de Winship nos conducen a la compleja cuestión del posfeminismo. ¿Acaso el término implica que el momento del feminismo ha existido y ya ha desaparecido; que, en la actualidad, es un movimiento perteneciente al pasado? Con toda seguridad, hay personas que desearían que así fuera. De acuerdo con Winship, «si significa algo útil», el término se refiere a la forma en que los «límites entre feministas y no feministas se han confundído».'>' En gran parte, ello se debe a la manera en que «con el "éxito" del feminismo, algunas ideas feministas ya no poseen una carga de oposición, sino que se han convertido en parte del sentir común de
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. . 155 P or supues t o, muchas personas, no so 1amente d e una nunoria». ello no significa que se hayan satisfecho todas las exigencias de las feministas (todo lo contrario). y que el feminismo ahora sea superfluo. Al contrario, «sugiere que el feminismo ya no posee una coherencia simple alrededor de un conjunto de principios fáciles de definir .. , sino que. en vez de ello, consiste en una mezcla mucho más rica. diversa y contradictoria que en los años 70»,156 En Reading Women's Magazines, joke Hermes empieza con una observación sobre los trabajos feministas previos sobre las revistas de mujeres: «Siempre he sentido profundamente que la lucha feminista, en general, debería centrarse en la exigencia de respeto. Probablemente, este es el motivo por el cual nunca me he sentido cómoda con la mayoría de estudios (feministas) que se han realizado sobre las revistas femeninas. Casi todos estos estudios muestran preocupación más que respeto por las personas que leen revistas femeninasv.t'" Este tipo de enfoque (lo que podría llamarse «feminismo moderno»], sostiene la autora. genera una forma de crítica de los medios de comunicación en la que la entendida en feminismo es a la vez «profeta y exorcista.» Lo explica del modo siguiente: «Las feministas que utilizan el discurso moderno hablan en representación de otras que. implícitamente. pensaban que no serían capaces de ver por sí mismas la mala calidad de los textos que se publican en esas revistas de mujeres, Necesitan ser enseñadas; necesitan leer textos feministas buenos para salvarse de la falsa conciencia y para vivir una vida libre de imágenes falsas mediatizadas por las revistas de mujeres, a través de las cuales se supone que una mujer podrá encontrar la felicidad.: 158 Contra esta forma de pensar y trabajar, Hermes es partidaria de lo que ella llama «una visión más posmoderna, en la que el respeto, más que la preocupación -o, en este caso, la celebración, un término que suele considerarse como la impronta de la perspectiva posmoderna- ocuparía un lugar dastacadox.!" Es consciente de que «todo tipo de lectores (incluyéndonos a nosotros, los críticos) disfrutan de textos en algunos contextos que. en otros contextos. nosotros critícamos»."? No obstante. su estudio se centra en «comprender cómo se leen las revistas de mujeres al mismo tiempo que acepta las preferencias de [las mujeres que ha entrevistadol» .161 Trabajando desde la perspectiva de «una posición feminista posmoderna,» apoya , «relajación», «conocimiento práctico» y «aprendizaje emocional y conocimiento relacionados.!" El primero de estos repertorios, quizás el más fácil de comprender, identifica las revistas femeninas como un género cuyas exigencias a sus lectoras son limitadas, Se trata de un género fácil de coger y dejar, y debido a esto, se adapta fácilmente a las rutinas de la vida cotidiana. El segundo repertorio, claramente relacionado con el primero, y quizás igual de esperado que éste, identifica la lectura de revistas femeninas como una forma de «relajación». Pero, tal como apunta Hermes, la relajación (igual que la «evasión» tratada a principios del capítulo) no debería entenderse como un término inocente y obvio; se trata, como mantiene ella, de un «término ideológicamente cargado»;"? Por una parte, el término puede utilizarse simplemente como una descripción válida de determinada actividad, y, por otra parte, se puede utilizar como un mecanismo de bloqueo en defensa de la intrusión personal.
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Teniendo en cuenta el bajo nivel cultural de las revistas femeninas, que Hermes nos recuerda, la utilización del término «relajación» como una forma de bloquear una entrada posterior a un reino privado, quizás sea un recurso comprensible. El tercer repertorio, el repertorio del «conocimiento práctico», puede abarcar desde trucos de cocina a críticas de libros y películas. Pero, su aparente anclaje en la aplicación práctica, es engañoso. El repertorio del conocimiento práctico podría ofrecer mucho más que trucos sencillos sobre cómo convertirse en un experto en cocinar comida india o, en el ámbito cultural, cómo saber las películas que vale la pena ir a ver al cine. Los lectores pueden utilizar estos trucos prácticos, Hermes declara, para fantasear sobre un «yo ideal... [que] sea pragmático y resolutivo, una persona que pueda tomar decisiones y que sea un consumidor liberado; pero, ante todo, que sea una persona que controle»,174 El repertorio final, el repertorio del «aprendizaje emocional y conocimiento relacionado», también trata sobre el aprendizaje, pero más que hablar sobre la colección de trucos prácticos, es el aprendizaje a través del reconocimiento de uno mismo, de su estilo de vida y de los problemas potenciales de cada uno que se reflejan en los problemas de los demás representados en las páginas de los relatos y artículos de las revistas. Una entrevistada contaba a Hermes que le gustaba leer «fragmentos cortos sobre personas que habían tenido determinados problemas ... [y] sobre cómo podían solucionarse esos problemass.r" Otra entrevistada le decía: «Me gusta leer acerca de cómo la gente soluciona sus problemas»;'?" Haciendo referencia específica a la sección de consultas, otra entrevistada declaraba, «se aprende mucho de los problemas de los demás ... y del consejo que [la revista] propone»."? Igual que con el repertorio del conocimiento práctico, el repertorio del aprendizaje emocional y conocimiento relacionado también estaría vinculado a la creación de un yo ideal, un yo preparado para todos los potenciales peligros emocionales y las crisis humanas con los que tenga que enfrentarse en las prácticas sociales de la vida cotidiana. Hermes expone, «Tanto el repertorio del conocimiento práctico como el repertorio del conocimiento relacionado pueden ayudar a los lectores a obtener un sentido de identidad y confianza (imaginario y temporal), de controlar la situación o de sentirse en paz con la vida, que durará mientras estén leyendo y que desaparecerá rápidamente [a diferencia de los trucos prácticos] cuando se deje de lado la revista.» 178
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La originalidad de Hermes reside en haber irrumpido de forma decisiva con una aproximación al análisis cultural en la que el investigador insiste en la necesidad de establecer, en primer lugar, el significado sustantivo de un texto o textos y, a continuación, cómo el público leerá o no el texto para interpretar dicho significado. En oposición a esta forma de trabajo, apunta que «los repertorios que los lectores utilizan confieren significado al género de las revistas femeninas de una forma que, en buena medida, es independiente del texto de la revista. Los lectores crean textos nuevos en forma de fantasías y "nuevos" yo imaginados. Esto lleva a la conclusión de que un estudio de género se puede basar enteramente en cómo se leen las revistas femeninas y que, en ningún momento, es preciso abordar la estructura (narrativa) o el contenido del texto por sí mismo»;"? A diferencia de otros relatos más célebres sobre mujeres y consumo cultural, y a resultas de su investigación sobre el papel de los repertorios, Hermes adopta una postura renuente en cuanto a las prácticas de lectura de las mujeres como una manera no problemática de conseguir poder. En vez de ello, aduce que deberíamos pensar en el consumo cultural de revistas femeninas como algo que simplemente proporciona «instantes temporales de poder».':"



la transformación personal activa y un rito de paso en el que uno pasa de ser objeto a ser sujeto. Solamente como sujetos, podemos hablar.!"



El feminismo no es simplemente otra manera de leer los textos. Sin embargo, ha resultado ser una forma de leer extraordinariamente productiva. Showalter lo explica así: Hay una ilusión óptica en la que podemos ver o una copa o dos perfiles. Las imágenes fluctúan tensas ante nosotros, una suplanta alternativamente a la otra y la reduce a un fondo carente de significado. En la teoría literaria feminista más pura, se nos presenta de modo similar una alteración radical de nuestra visión, una demanda que nos permite ver significado donde antes había un espacio vacuo. El argumento ortodoxo retrocede y surge otro argumento, hasta ahora sumergido en el anonimato del fondo, en relieve, como una huella digital. 182



Lo que Showalter afirma acerca de la crítica literaria feminista puede decirse igualmente sobre el estudio feminista sobre la cultura popular.



El feminismo como práctica social



Estudios sobre hombres y masculinidades



El feminismo, como el marxismo (tratado en el capítulo 5), siempre es algo más que un conjunto de textos y prácticas académicas. Es también, y quizás con más importancia, un movimiento cultural preocupado por la opresión de la mujer y por las formas y medios para otorgar poder a las mujeres: lo que la crítica afroamericana Bell Hooks describe como «encontrar una voz».



El feminismo ha introducido muchas cosas, pero algo de lo que las feministas se han desvinculado han sido los estudios sobre los hombres. A pesar de la preocupación de Peter Schwenger de que, para un hombre, «pensar en masculinidad significa convertirse en menos masculino ... El hombre de verdad piensa en los asuntos prácticos más que en los abstractos y, realmente, no se obsesiona por sí mismo ni por la naturaleza de su sexualidada.!" muchos hombres han pensado, hablado y escrito sobre masculinidad. Antony Easthope escribe en What a Man's Gotta Do (Lo que un hombre debe hacer): «Ha llegado el momento de intentar hablar sobre la masculinidad, sobre lo que es y cómo funciona.» 184 Easthope se concentra en lo que él denomina la masculinidad dominante (el mito de la masculinidad heterosexual como algo fundamental y patente, representado en el hombre duro, dominante, dueño de sí mismo, conocedor, siempre controlador, etc.). Empieza a partir de la presunción de que la mas-



Como metáfora de la transformación personal.., [«encontrar una VOZ)}]." ha sido especialmente relevante para grupos de mujeres que antes no habían tenido voz pública, mujeres que hablan y escriben por vez primera, entre las que encontramos a mujeres de color. En ocasiones, el enfoque feminista sobre encontrar una voz puede sonar como un lugar común, .. No obstante, para las mujeres dentro de grupos oprimidos ... llegar a expresar lo que piensan supone un acto de resistencia. Hablar se convierte en una forma de comprometerse en
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culinidad es una creación cultural; es decir. que no es «natural». «normal» o «universal». Aduce que la masculinidad dominante funciona como una norma del género. y que va en contra esta norma que



se invite a medirse a los demás tipos de «masculinidades vividas» (incluyendo las masculinidades gays). Como parte de este argumento, analiza la forma cómo se representa la masculinidad dominante a través de una amplia gama de textos culturales populares: canciones pop, narrativa popular, películas, televisión y periódicos, y resume: Está claro que los hombres no viven pasivamente el mito masculino impuesto por las historias e imágenes de la cultura dominante. Pero, tampoco pueden vivir completamente fuera del mito. ya que éste se funde con la cultura. Su poder de coacción está activo por todas partes -no solamente en las pantallas. carteleras y periódicos. sino también dentro de nuestras cabezas. lBS



Desde un punto de vista similar. el examen de Sean Nixon de la masculinidad del «nuevo hombre» la explora como un «régimen de representación», y se concentra en «cuatro centros de tráfico cultural: la televisión, los anuncios, los anuncios de prensa. las tiendas de ropa para hombre y revistas populares para hombres» .186 Si bien es cierto que las feministas siempre han animado a los hombres a estudiar su masculinidad, muchas feministas están menos que impresionadas con los estudios de los hombres. Joyce Canaan y Christine Griffin lo dejan claro: No cabe la menor duda de que las feministas comprenderíamos mejor el fenómeno del patriarcado si tuviéramos acceso al concepto del hombre sobre la construcción y transformación de este sistema de relaciones reinante. Sin embargo. tenemos miedo de que dicha búsqueda pueda distorsionar. minimizar, o negar las experiencias de las mujeres con los hombres y la masculinidad. Por consiguiente, las feministas deben ser todavía más insistentes con el fin de emprender investigaciones sobre los hombres y la masculinidad en una época en la que un número creciente de hombres está empezando a llevar a cabo investigaciones aparentemente «comparables».''"



La teoría gay La teoría gay, según relatan Paul Burston y Colin Richardson, «facilita una disciplina para explorar las relaciones entre lesbianas, gays y la cultura que nos rodea y (la mayoría de las veces) sigue tratando de excluirnos».'" Además, «alejando el enfoque de la cuestión de lo que significa ser lesbiana o gay dentro de la cultura y en las diversas representaciones de la heterosexualidad creadas por la cultura, la teoría gay busca situar la homosexualidad en lugares que anteriormente se consideraban únicamente de los heterosexualess.tw En este sentido, afirman que «la teoría gay no trata más "sobre" lesbianas y gays que los estudios de las mujeres tratan "sobre" mujeres. En realidad, parte de este proyecto consiste en atacar la "naturalidad" del género y, por extensión, las ficciones que apoyan la heterosexualidad obligatoria». '90 Para discutir sobre la supuesta naturalidad del género y las ficciones que apoyan la heterosexualidad obligatoria, no hay mejor lugar para empezar que uno de los textos fundadores de la teoría gay, el influyente libro de Iudíth Butler Gender Trouble (Problemas de género J. m Butler comienza por el argumento de Simone de Beauvoir de que «uno no nace mujer, sino que se convierte en mujef».l92 La distinción de De Beauvoir establece una diferencia analítica entre el . sexo biológico [enaturaleza»] y el género ( El único alivio nos la da la visión de Lyotard de que la cultura posmoderna no es el fin de la mucho más superior cultura moderna, sino el signo del advenimiento de una nueva cultura moderna. Lo posmoderno es lo que rompe con la cultura moder-



emergentes de las gentes africanas, asiáticas y caribeñas dispersas se acercaban sigilosamente desde los márgenes de la Gran Bretaña posimperial para deshacer certezas comunes y «verdades» de consenso, con lo que abrían nuevas maneras de ver y comprender las peculiaridades de vivir en el crepúsculo de un interregno histórico en que «lo viejo está muriendo y lo nuevo no puede nacer» [Gramscil.:"



na para crear una nueva cultura moderna: «Una obra sólo puede llegar a ser moderna si primero es posmoderna. La cultura posmoderna así comprendida no es la cultura moderna en su fin, sino en estado de engendración. y este estado es constante.s"



Steven Connor sugiere que La condición posmoderna puede leerse «como una alegoría disfrazada de la condición del conocimiento académico y las instituciones en el mundo contemporáneo»." «El



diagnóstico (que hace Lyotard) de la condición posmoderna es, en cierto sentido, el diagnóstico de la futilidad final de lo íntelectual.»" El propio Lyotard es consciente de lo que él denomina el «heroísmo negativo» de los intelectuales contemporáneos. Argumenta que los intelectuales han ido perdiendo su autoridad desde que «la violen-



Jean Baudrillard Según Steven Best y Douglas Kellner, lean Baudrillard «ha alcanzado el estatus de gran maestro a lo largo y ancho del mundo de habla inglesa»?". Afirman que «Baudrillard ha emergido como uno de los teóricos posmodernos de más alto perfil». 3H SU presencia no se ha



visto limitada al mundo de la academia; sus artículos y entrevistas se han publicado en muchas revistas populares.
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Baudrillard afirma que hemos alcanzado un estadio de desarrollo social y económico en que «ya no es posible separar el terreno económico o productivo del de la cultura o la ideología, puesto que los artefactos, las imágenes, las representaciones culturales, incluso los sentimientos y las estructuras psíquicas, han pasado a formar parte del mundo de lo económico»." Según él, esto se explica por el hecho de que ha habido un desplazamiento histórico en Occidente, desde una sociedad basada en la producción de cosas hacia otra basada en la producción de información. En For a Critique of the Palitical Economy of the Sign (Por una crítica de la economía política del signo), describe esto como «el paso de una sociedad metalúrgica a una sociedad semiúrgica».40 Sin embargo, para Baudrillard, la posmoderna no es simplemente una cultura del signo, sino más bien una cultura del «simulacro». Un simulacro es una copia idéntica sin un original. En el capítulo 5, examinábamos la afirmación de Benjamin de que la reproducción mecánica ha destruido el «aura» de la obra de arte; Baudrillard sostiene que la distinción misma entre original y copia ha sido destruida. Él da a este proceso el nombre de «simulación». Podemos demostrar esta idea haciendo referencia a discos y películas. Por ejemplo, cuando alguien compra una copia del sencillo de Steve Earle «[ohnny Too Bad», no tiene sentido que diga que ha comprado el original. Del mismo modo, no tendría sentido que alguien que hubiera visto American Beauty en Nashville o en Sydney dijera a otra persona que la hubiera visto en Newcastle-upon-Tyne que ella había visto el original, y no esta última. Ambas personas habrían visto la exhibición de una copia sin original. Una película es una construcción hecha a partir de la edición de tomas hechas en una secuencia diferente y en distintos momentos. Del mismo modo, la grabación de un disco es una construcción hecha a partir de la edición de distintos sonidos grabados en una secuencia diferente y en distintos momentos. Baudrillard llama simulación a «la generación, mediante modelos, de algo real sin orígenes o realidad: una híperrealidad»." Afirma que el hiperrealismo es el modo característico de la posmodernidad. En el reino de lo hiperreal, la distinción entre simulación y lo «real» implosiona; lo «real» y lo imaginario continuamente se derrumban el uno dentro del otro. El resultado es que la realidad y la simulación se experimentan sin diferencia, en una montaña rusa continua. A menudo, las simulaciones pueden vivirse como algo



más real que lo real -«aún mejor que lo de verdad» (U2). Pensemos en cómo Apocalipsis Now se convirtió en el elemento contra el que se podía juzgar el realismo de las representaciones de la guerra de Estados Unidos en Vietnam. Preguntar si se parece a Apocalipsis Nowes prácticamente lo mismo que preguntar si es realista. Se dice que en todas partes existen pruebas del hiperrealismo. Por ejemplo, vivimos en una sociedad en la que la gente escribe cartas dirigidas a personajes de series televisivas, para proponerles matrimonio, demostrarles su apoyo en las dificultades que están pasando, ofrecerles alojamiento, o simplemente para preguntarles cómo les va la vida. A los malos de la televisión se les para en la calle para avisarles de las posibles consecuencias que puede tener su comportamiento si no lo alteran. Los médicos, los abogados y los detectives televisivos reciben cartas en las que se les pide consejo y ayuda. He visto a un turista americano en televisión entusiasmado por la belleza del Lake District en Gran Bretaña. Buscaba las palabras de alabanza más adecuadas, y dijo: «Es como Dísneylandia». A principios de los años 90, las fuerzas policiales de Northumbria introdujeron «coches de policía de cartón» en un intento de conseguir que los automovilistas respetaran la ley. Recientemente, visité un restaurante italiano en Morpeth, Northumbria, en que se exhibe una imagen de Marlon Brando en el papel de «Padrino» como señal del genuino carácter italiano del restaurante. Las revueltas que siguieron a la declaración de inocencia de los cuatro policías de Los Ángeles que habían sido grabados en vídeo pegando al motorista negro Rodney King, ocuparon los titulares de dos periódicos británicos con «LA Lawless» (Sin ley en LA) y «LA War» (La guerra de LA). No se hacía una referencia histórica a disturbios similares acaecidos en Watts, Los Ángeles, en 1965, ni se utilizaban las palabras «Sin justicia no hay paz» que cantaban los manifestantes durante las revueltas. En cambio, los editores decidieron situar la historia dentro del mundo ficticio de la serie de televisión americana L. A. Law (La ley de Los Ángeles). Baudrillard, denomina a esto «la disolución de la televisión en la vida, la disolución de la vida en la televisión»." Los políticos cada vez juegan más con esto, y utilizan la política de convicción de la 



Fiske también sitúa la cultura popular en lo que Pierre Bourdieu denomina el «campo cultural»," en el que tiene lugar la lucha cultural entre la cultura oficial y la popular, abstracción hecha de los determinantes económicos y tecnológicos, aunque finalmente sobredeterminadas por estos. Según Bourdieu, como Nicholas Garnham y Raymond Williams explican: ... todas las sociedades se caracterizan por una lucha entre grupos y/o clases y fracciones de clases para maximizar sus intereses con el objetivo de asegurar su reproducción. La formación social se ve como una serie organizada jerárquicamente de campos dentro de los cuales los agentes humanos se ven implicados en luchas específicas para maximizar su control de los recursos sociales específicos de este campo, el campo intelectual, el campo educativo, el campo económico, etc. [... ] Los campos están organizados jerárquicamente en una estructura sobredeterminada por el campo de la lucha de clase por encima de la producción y la distribución de los recursos mate-



riales, y cada campo subordinado reproduce, dentro de su propia lógica estructural, la lógica de la lucha del campo de clase." El campo cultural se caracteriza por una división entre la cultura dominante u oficial y la cultura popular. La creación histórica de un espacio único para la Cultura con C mayúscula por encima y más allá de lo social, tiene para Bourdieu el propósito, o al menos la consecuencia, de reforzar y legitimar el poder de clase como una diferencia cultural y estética. Las relaciones de clase del campo cultural se estructuran alrededor de dos divisiones: por un lado, entre las clases dominantes y las clases subordinadas; por el otro, dentro de las clases dominantes, entre aquellos con un alto capital económico en oposición a un alto capital cultural, y aquellos con un alto capital cultural en oposición a un alto capital económico. Aquellos cuyo poder parte principalmente del poder cultural se implican en una lucha constante dentro del campo cultural «para aumentar el valor social de las competencias específicas implicadas, en parte mediante un intento constante de aumentar la escasez de tales competencias. Por esta razón... siempre resistirán como un cuerpo en movimiento hacia la democracia cultura1.}>27
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Como hemos visto en el capítulo 1 (véase también el capítulo 7), para Bourdieu la categoría de «gusto» funciona como un marcador de "clase» (utilizando la palabra en un doble sentido, para significar tanto una categoría socioeconómica como la sugerencia de un determinado nivel de calidad). En el pináculo de la jerarquía del gusto está la «pura» mirada estética -una invención histórica- con el énfasis en la forma por encima de la función. La «estética popular» da la vuelta a este énfasis, al subordinar la forma a la función. Consecuentemente, la cultura popular tiene que ver con la actuación; la alta cultura con la contemplación. La alta cultura trata de la representación, la cultura popular, de lo que se representa. Como él mismo explica: "Se puede decir que los intelectuales creen en la representación -literatura, teatro, pintura-, más que en las cosas representadas, mientras que el pueblo espera que las representaciones y las convenciones que las gobiernan, les permitan creer "inocentemente" en las cosas representadas.» " La "distancia» estética es, en efecto, la negación de la función: insiste en el «cómo» y no en el «qué». Es análogo a la diferencia entre juzgar una buena comida por su buen precio y poder saciante, y juzgarla teniendo en cuenta cómo y dónde se ha servido. La mirada culturizada o «puramente» estética nace con la aparición del campo cultural, y se institucionaliza en el museo de arte.f" Una vez dentro del museo, el arte pierde todas sus funciones anteriores (excepto la de ser arte) y se convierte en forma pura: "A pesar de que originalmente estaban subordinadas a funciones bastante diferentes o incluso incompatibles (crucifijo y fetiche, Piedad y naturaleza muerta), estas obras yuxtapuestas piden, tácitamente, que se preste atención a la forma en vez de a la función, a la técnica en vez de al tema. »:'10 Por ejemplo, un anuncio de sopa expuesto en una galería de arte pasa a ser un ejemplo de estética, mientras que el mismo anuncio en una revista se convierte en un ejemplo de comercio. El efecto de la distinción es producir «una especie de promoción ontológica similar a una transubstanciación»." Como dice Bourdieu, «no es fácil describir la mirada "pura" sin describir también la mirada inocente contra la que se defines." La mirada inocente es, desde luego, la mirada de la estética popular: La afirmación de continuidad entre arte y vida, que implica la subordinación de la forma a la función ... un rechazo del rechazo es el
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punto de inicio de la alta estética, es decir, la separación clara de las disposiciones ordinarias de la disposición especialmente estética."



Las relaciones entre la mirada pura y la mirada popular/inocente, no hace falta decirlo, no son de igualdad, sino las que se establecen entre dominante y dominado. Es más, Bourdieu argumenta que las dos estéticas articulan relaciones de poder. Sin el capital cultural necesario para descifrar el «código» del arte, nos convertimos en socialmente vulnerables a la condescendencia de aquellos que han adquirido el capital cultural necesario. Lo que es cultural (por lo tanto, adquirido) se presenta como natural (es decir, innato), y, a su vez, se usa para justificar lo que son las relaciones sociales. De este modo, «el arte y el consumo cultural están predispuestos" ... a cumplir una función social de legitimación de diferencias sociales». Bordieu denomina al funcionamiento de tales distinciones la «ideología del gusto natura¡"; la visión de que la «apreciación» genuina sólo puede ser alcanzada por una minoría, instintivamente dotada, armada contra la mediocridad de las masas. Ortega y Gasset lo indica con precisión: «el arte ayuda a los "mejores" a conocer y reconocerse entre ellos en el entorno gris de la multitud, y a aprender su misión, que es ser pocos en número y mantener una lucha contra la multitud»;" Las relaciones estéticas imitan y ayudan a reproducir las relaciones sociales de poder. Bordieu hace la siguiente observación: La intolerancia estética puede ser terriblemente violenta ... La cosa más intolerable para aquellos que se ven a sí mismos como poseedores de la legítima cultura es la reunión sacrílega de gustos que el gusto dicta deben estar separados. Esto significa que los juegos de artistas y estetas y sus luchas por el monopolio de la legitimidad son menos inocentes de lo que parecen. En cada lucha sobre el arte, está en juego la imposición de un arte de vivir, es decir, la transmutación de un modo de vida arbitrario en el modo de vida legítimo que relega a todos los demás modos de vida a la arbitrariedad."



Como otras estrategias ideológicas, «la ideología del gusto natural debe su credibilidad y eficacia al hecho de que ... naturaliza diferencias reales, al convertir las diferencias en el modo de adquisición de la cultura en diferencias de naturaleza»." En un argumento muy influenciado por la obra de Bourdieu, Paul Willis argumenta que la apreciación estética del «arte» se ha some-
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tido a una «hiperinstitucionalización interna»:" -la disociación



entre arte y vida, un énfasis en la forma por encima de la funciónen un nuevo intento de distanciarse a sí misma y a aquellos que la «aprecian» de la «masa sin cultura». Parte de este proceso es la negación de la necesaria relación entre la estética y la «educación» (entendida en su sentido más amplio, para incluir tanto la formal como la no formal): la producción y la reproducción del «conocimiento» necesario sobre el que se basa la apreciación estética. En la negación de tal relación, la apreciación estética (consumo) se presenta como algo innato, en vez de algo aprendido. En vez de verlo como una cuestión de falta de acceso al conocimiento -no ha sido «educada» en el código necesario para «aprecian) las cualidades formales de la alta cultura-, se anima a la mayoría de la población a verse «a sí misma como ignorante, insensible, sin las refinadas sensibilidades de aquellos que "aprecian" realmente. Con absoluta certeza, no son los "que tienen talento", los "dotados", la elite minoritaria capaz de efectuar o crear "arte?»." Esto crea una situación en que las personas que hacen cultura en sus vidas cotidianas se consideran a sí mismas incultas. Contra las estrategias de la «hiperinstitucionalización interna» de la cultura, Willis aboga por lo que él denomina «estética de base»; el proceso a través del cual la gente corriente da sentido cultural al mundo: «las formas en que el mundo social y natural recibido se hace humano para ellos y, en una escala menor (aunque sea simbólica), controlable por ellos»."
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de reconocimiento de la intención estética. Contra tales afirmaciones, Willis insiste en que el consumo es un acto simbólico de crea-



tividad. Su «argumento fundamental. .. es que los "mensajes" no son realmente "enviados" y "recibidos", sino que se hacen en la recepción ... La comunicación del "mensaje enviado" está siendo reemplazada por la comunicación del "mensaje creado"»43 La comunica-



ción cultural está dejando de ser un proceso de escucha de las voces de los otros. La estética de base es la insistencia en que los bienes de consumo se consumen (y se convierten en cultura) en base al uso, en vez de en términos de las supuestamente cualidades inherentes y ahistóricas (textuales o del autor). En la estética de base, los significados o los placeres son indecidibles antes de las prácticas de la «producción en uso». Desde luego, esto significa que un bien de consumo cultural o una práctica cultural comercializada que se considera banal y falto de interés (basándonos en un análisis textual o un análisis de su modo de producción), en su «producción en uso» puede que lleve consigo, o que haga, todo tipo de cosas interesantes dentro de las condiciones vividas de un contexto de consumo específico. De este modo, el argumento de Willis es una reprimenda tanto al textualismo, que emite juicio en base a las cualidades formales, y al enfoque de la economía política de la cultura, que emite juicios en base a las relaciones de producción. La «obra simbólica» del consumo, sostiene, nunca es una simple repetición de las relaciones de producción, ni es una confirmación directa de las certezas semióticas de la cátedra.



[La estética de base] es el elemento creativo en un proceso por el cual se atribuyen significados a símbolos y prácticas, y en que símbolos y prácticas se seleccionan, se reseleccionan, se destacan y se recomponen para resonar con más significados apropiados y particularizados. Esta dinámica es emocional a la vez que cognitiva. Existen tantas estéticas como terrenos para que operen en ellos. Las estéticas de base son la levadura de la cultura común."



El valor de la estética de base nunca es intrínseco a un texto o práctica cultural, una cualidad universal de su forma; se inscribe siempre en el acto de consumo (cómo un bien de consumo cultural se aprecia, se «usa», y se convierte en cultura) «sensual!emotive/cognitivo»." Esta es una argumentación que va en contra de aquellos que sitúan la creatividad sólo en el acto de la producción, y que consideran el consumo como un mero reconocimiento o falta



La gente lleva identidades vivientes al comercio y al consumo de bienes culturales además de formarlas allí. Traen experiencias, sentimientos, posición social y pertenencias sociales a su encuentro con el comercio. Por lo tanto, aportan una presión creativa simbólica que es necesaria, no sólo para que los bienes culturales tengan sentido, sino también para, a través de ellos, dar sentido a la contradicción y a la estructura que experimentan en la escuela, la universidad, la producción, el barrio, y como miembros de determinados géneros, razas, clases y edades. Los resultados de este necesario trabajo simbólico pueden ser bastante diferentes de lo que inicialmente se haya codificado en los bienes de consumo culturales."



El teórico cultural francés Michel de Certau:" también se cuestiona el término «consumidor», para revelar la actividad que yace den-
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tro del acto de consumo, o lo que él prefiere denominar «producción secundaria». Él dice que el consumo «es intrincado, disperso, pero se insinúa por todas partes, en silencio, y prácticamente invisible, porque no se manifiesta a través de sus propios productos, sino más bien a través de las maneras de utilizar los productos impuestos por el orden económico dominante»." Para De Certeau, el campo cultural es un lugar de conflicto continuo (silencioso y casi invisible) entre la «estrategia» de la imposición cultural (producción) y las «tácticas» del uso cultural (consumo o «producción secundaria»). El crítico cultural debe estar alerta a «la diferencia o semejanza entre ... producción ... y ... producción secundaria escondida en el proceso de ... utilización»." Califica de «caza furtiva» el consumo activo de los textos: «los lectores son viajeros; se mueven por tierras que pertenecen a otros, como nómadas que cazan a su paso por los campos que no han escrito»." La idea de la lectura como una caza furtiva es, obviamente, un rechazo a toda posición teórica que da por sentado que el «mensaje» de un texto es algo que se impone a un lector. Afirma que tales enfoques se basan en una comprensión errónea fundamental de los procesos de consumo cultural. Es una «comprensión errónea [que) presupone que "asimilar" significa necesariamente "pasar a ser similar a" lo que uno absorbe, y no "hacer algo similar" a lo que uno es, haciéndoselo suyo, apropiándoselo o reapropiandoselo»." Los actos de caza furtiva textual siempre están en conflicto potencial con la «economía escrituaria»?" de los productores textuales y de aquellas voces institucionales (criticas profesionales, académicos, etc.) que, a través de la insistencia en la autoridad de un significado del autor y/o del texto, trabajan para limitar y confinar la producción y la circulación de significados «no autorizados». De este modo, la noción de «caza furtiva» de De Certeau es un desafío a los modelos tradicionales de lectura, en que el objetivo de la lectura es la recepción pasiva de la intención del autor y/o del texto: es decir, modelos de lectura en que la lectura se reduce a una cuestión de estar «en lo cierto» o «equivocados». Hace una interesante observación sobre cómo la noción de un texto que contiene un significado oculto puede ayudar a sostener determinadas relaciones de poder en cuestiones de pedagogía: Esta ficción condena a los consumidores al sometimiento, porque siempre serán culpables de infidelidad. o ignorancia, cuando se
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enfrenten a las «riquezas» del tesoro ... La ficción del «tesoro» escondido en la obra, una especie de caja fuerte llena de significado, obviamente no se basa en la productividad del lector, sino en la institución social que sobredetermina su relación con el texto. Es como si la lectura estuviera sobreimpresa por una relación de fuerzas (entre profesores y pupilos ... ) de la que pasa a ser ínstrumento.v'



Ello, a su vez, puede producir una práctica docente en que los «estudiantes ... son reconducidos desdeñosamente, o engatusados inteligentemente, hacia el significado "aceptado" por sus profesores».52 A menudo, esto está influido por lo que denomina el «determinismo textual»: la visión de que el valor de algo es inherente a la cosa. Esta postura puede conducir a un modo de trabajar en que se presupone que determinados textos y prácticas culturales están más allá de las preocupaciones legítimas de la mirada académica. Contra este modo de pensar, yo sostendría que lo que realmente importa no es el objeto del estudio, sino cómo se estudia el objeto. Se podría decir que muchas áreas de la vida cultural ilustran la descripción de De Certeau sobre la práctica del consumo, pero quizás ninguna como lo hacen las prácticas de consumo de las culturas de fans. Junto con las subculturas juveniles, los fans son quizás la parte más visible de la audiencia de textos y prácticas culturales. En años recientes, el fenómeno de los fans ha recibido uno de estos dos tratamientos: ha sido ridiculizado o patologizado. Según [olí [ensonr" «La literatura sobre el fenómeno de los fans está perseguida por imágenes de anormalidad. Se califica al fan, con insistencia, (y haciendo referencia a los origenes del término), de fanático. Esto significa que se considera que ser un fan es algo excesivo, en el límite del comportamiento enloquecído».» Ienson sugiere dos tipos típicos de patología del fan: «el individuo obsesionado» (normalmente hombre) y la «multitud histérica» (normalmente femenina). Afirma que ambas figuras son el resultado de una lectura especifica y de una «crítica no reconocida de la modernidad» en que los fans son vistos como «un síntoma psicológico de una presunta disfunción social». 55 Se presenta a los fans como a los «otros» peligrosos de la vida moderna. «Nosotros» estamos sanos y somos respetables; «ellos» son obsesivos o histéricos. Se trata, pues, de otro discurso sobre la otra gente. El fenómeno de los fans es lo que hace «la otra gente». Puede verse claramente en el modo como se asigna este fenómeno a las actividades culturales
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de las audiencias populares, mientras que se dice que los grupos dominantes tienen intereses culturales, gustos y preferencias. Es más, tal como señala [enson, se trata de un discurso que intenta asegurar y controlar las distinciones entre las culturas de clases. Esto queda supuestamente confirmado por el/los objeto(s) de admiración que separan los gustos de los grupos dominantes del de las audiencias populares. 56 Pero también se supone que lo sostienen los métodos de apreciación: se dice que las audiencias populares dejan ver su placer con un exceso emocional, mientras que el público de la cultura dominante siempre es capaz de mantener una respetable distancia estética y control. Quizás, el trabajo reciente más interesante sobre la cultura de los fans desde los Estudios culturales sea Textual Poachers" (Cazadores furtivos de textos) de Henry [enkins. En una investigación etnográfica de la comunidad de fans (en su mayoría mujeres blancas de clase media, aunque no exclusivamente), se acerca al fenómeno de los fans como {{ ... un académico (que tiene acceso a determinadas teorías sobre la cultura popular, a determinados cuerpos de bibliografía crítica y etnográfica) y como un fan (que tiene acceso al conocimiento y las tradiciones particulares de esa comunidadla.:" La lectura del fan se caracteriza por una intensa implicación intelectual y emocional. «El texto se lleva muy cerca, no para que pueda poseer al admirador, sino para que el fan pueda poseerlo más plenamente. Sólo integrando el contenido de los medios en su vida diaria, sólo mediante un estrecho compromiso con sus significados y sus materiales, pueden los fans consumir plenamente la ficción y hacer de ella un recurso activo.»:" En su argumentación contra el determinismo textual (el texto determina cómo será leido y al hacerlo sitúa al lector en un discurso ideológico determinado; véase el capítulo 4), insiste en que «el lector es llevado, no al mundo preconstituido de la ficción, sino al mundo que ella ha creado a partir de los materiales textuales. Aquí, los valores preestablecidos del lector son al menos tan importantes como los preferidos por el sistema narrativox.?" Los fans no sólo leen textos, sino que los releen continuamente. Esto cambia de forma radical la naturaleza de la relación texto-lector. La relectura socava el funcionamiento de lo que Roland Barthes denomina el «código hermenéutico» (el modo como un texto plantea preguntas para generar el deseo de seguir leyendo)." Así pues, la relectura desplaza la atención del lector desde «lo que pasará» hacia
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«cómo pasan las cosas», a cuestiones de relaciones entre los personajes, temas narrativos, producción de conocimientos y discursos sociales. Mientras la mayor parte de la lectura es una práctica solitaria, que se efectúa en privado, los fans consumen los textos como parte de una comunidad. La cultura de los fans tiene que ver con la exhibición pública y la circulación de producción de significado y prácticas de lectura. Los fans crean significados para comunicarse con otros fans. La exhibición y la circulación pública de estos significados son cruciales para la reproducciún de la cultura de fans. Como explica jenkins, «El fenómeno de los fans organizado es, quizás en primer lugar y ante todo, una institución de teoría y crítica, un espacio semiestructurado en que se proponen interpretaciones y evaluaciones en competencia de textos comunes, en que se debaten y se negocian, y en que los lectores especulan sobre la naturaleza de los medios de comunicación de masas y su propia relación con ellos».fi2 Las culturas de fans no son sólo cuerpos de lectores entusiastas; también son productores culturales activos. Jenkins señala diez formas en que los fans reescriben sus programas de televisión preferídos." 1. Recontextualización: la producción de cómics, historias cortas,



y novelas que intentan rellenar los espacios vacíos en las narraciones emitidas y sugieren explicaciones adicionales sobre acciones concretas. 2. Expansión del espacio temporal de la serie: la producción de cómics, historias cortas, novelas que ofrecen una historia anterior de los personajes, no explorada en las narraciones emitidas, o sugerencias para desarrollos futuros, más allá del período cubierto por la narración emitida. 3. Refocalizacíón: esto ocurre cuando los escritores fans desvían el centro de atención de los personajes principales hacia los secundarios. Por ejemplo, los personajes negros o femeninos se sacan de los márgenes y se sitúan en el centro del escenario. 4. Realineacíón moral: una versión de la refocalización en que el orden moral de la narración televisiva se invierte (los malos se convierten en los buenos). En algunas versiones, el orden moral sigue siendo el mismo, pero la historia pasa a ser contada desde el punto de vista de los malos.
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5. Desplazamiento de género: los personajes de las narraciones de ciencia-ficción, por ejemplo, se resitúan en los reinos del romance o del Oeste. 6. Cruzamientos: los personajes de un programa de televisión se introducen en otro. Por ejemplo, personajes de Dr Who pueden aparecer en la misma narración que personajes de La Guerra de



las Galaxias. 7. Desubicación de personajes: los personajes se resitúan en nuevas situaciones narrativas, con nuevos nombres y nuevas identidades. 8. Personolizocion: la inserción dei escritor en una versión de su programa favorito de televisión. Por ejemplo, yo podría escribir una historia corta en la que soy llamado por Dr Who para viajar con él a Tardis a una misión que tiene como objetivo explorar qué ha sido del Manchester United en el siglo XXI. Sin embargo, como señala [enkins, este subgénero de escritura fan es rechazado por muchos de los que pertenecen a la cultura fan. 64 9. Intensificación emocional: la producción de los que se denominan historias «dolor-consuelo», en que los personajes favoritos, por ejemplos, viven crisis emocionales. 10. Erotización: historias que exploran el lado erótico de la vida de un personaje. Quizás lo que más se conoce de este subgénero de escritura de fans es la ficción «slash», que presenta relaciones entre el mismo sexo (como en Kirk/Spock, etc.).



Además de la ficción, los fans hacen vídeos musicales en que se editan imágenes de sus programas favoritos en nuevas secuencias con una banda sonora basada en una canción popular: hacen arte de fans: producen revistas de fans, se implican en la escritura de canciones sobre programas, personajes o la propia cultura de los fans, y se reúnen en grupos o incluso organizan certámenes musicales (lo que se denomina filking), organizan campañas para animar a las cadenas de televisión a que vuelvan a programar sus programas favoritos, o para que hagan cambios en los programas existentes. Como señala [enkins, haciéndose eco de De Certau, «los fans son cazadores furtivos que conservan lo que toman y que utilizan sus botines como fundamentos para la construcción de una comunidad cultural alternativa».65 En su discusión sobre el fi/king, Jenk.ins llama la atención hacia una oposición común dentro de las canciones fi/k entre el mundo
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del fan y «Mundania» (el mundo en que viven los que no son fans, los «lectores mundanos» o «mundanos» J. La diferencia entre los dos mundos no estriba simplemente en la intensidad de la respuestas. «Los fans se definen en oposición a los valores y las normas de la vida cotidiana, como personas que tienen una vida más rica, que sienten más intensamente, juegan con más libertad, y piensan con más profundidad que los "mundanos" .»" Es más, «el mundo del fan constituye ... un espacio ... definido por su rechazo de los valores y las prácticas mundanas, su celebración de profundas emociones y placeres apasionadamente aceptados. La mismísima existencia del fenómeno fan representa una crítica de las formas convencionales de la cultura de consumov.!" Lo que él encuentra especialmente capacitador sobre las culturas de los fans es su lucha para crear «una cultura más participativa» a partir de «las mismísimas fuerzas que transforman a muchos americanos en espectadores»." Los capacitadores no son los bienes de consumo, lo que los fans hacen con ellos es lo que capacita. Jenk.ins lo explica: No estoy afirmando que haya nada especialmente capacitador acerca de los textos que aceptan los fans. Sin embargo, afirmo que hay algo capacitadar en lo que ellos hacen con estos textos en el proceso de asimilarlos para sus propias vidas. El fenómeno de los fans no celebra textos excepcionales, sino más bien lecturas excepcionales (a pesar de que sus prácticas interpretativas hacen que sea imposible mantener una distinción clara o exacta entre las dos cosas]."



De un modo que recuerda el modelo clásico de lectura subcultural de los Estudios culturales, según Ienkíns, las culturas de fans luchan por la resistencia a las demandas de lo ordinario y lo cotidiano. Mientras que las culturas juveniles se definen en contra de las culturas dominantes o las de los padres, las culturas de fans se definen en oposición a las supuestas pasividades culturales cotidianas de «Mundania». Lawrence Grossberg"? tiene bastante razón en su crítica del modelo «subcultural» de la cultura de fans, en que «los fans constituyen una fracción de elite de la más amplia audiencia compuesta por consumidores pasivos»." Así pues, el fan se encuentra en un conflicto constante, no sólo con las diversas estructuras del poder, sino también con la amplia
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audiencia de consumidores de los medios de comunicación. Pero esta visión tan elitista del mundo de los fans aporta poca luz a las complejas relaciones que existen entre las formas de la cultura popular y su público. Aunque podemos estar de acuerdo en que existe una diferencia entre el fan y el consumidor, es difícil que podamos comprender la diferencia si nos limitamos a celebrar la primera categoría y a despreciar la segunda." De manera semejante, el análisis subcultural siempre ha tendido a aplaudir lo extraordinario contra lo corriente; una oposición binaria entre el «estilo» de resistencia, y la «moda» conformista. Las subculturas representan a la juventud en resistencia, que rechaza activamente conformarse con los gustos comerciales pasivos de la mayoría de la juventud. Una vez la resistencia deja paso a la incorporación, el análisis cesa y espera al próximo «gran rechazo». Gary Clarke llama la atención sobre lo muy centrada que está en Londres la mayoría de la teoría subcultural británica, lo que sugiere que la aparición de una determinada subcultura juvenil en las provincias es un signo de su incorporación." No es sorprendente, pues, que detecte un cierto nivel de elitismo cultural que estructura gran parte de la obra de los Estudios culturales clásicos acerca de las subculturas juveniles. Yo afirmaría que el centro de atención de la literatura subcultural en la desviación estilística de unos pocos contiene (aunque sea implícitamente) una consideración del resto de la clase trabajadora como incorporada no problemáticamente. Esto es evidente, por ejemplo, en el disgusto que se siente por la juventud que se considera fuera de la actividad subcultural ~a pesar de que a la mayoría de la juventud «normal» le gusta la misma música, los mismos estilos y actividades que a las subculturas- y en el desdeño por cultos como el glam, el disco o el ted revival, por su falta de «autenticidad». Es más, parece haber un desprecio subyacente por la «cultura de masas» (que estimula el interés por aquellos que se apartan de esta) que



parte de la obra del marxismo de la Escuela de Francfort y, dentro de la tradición inglesa, del miedo a la cultura de masas expresado en The Uses of Literocy (90]." Si el consumo subcultural debe seguir siendo un área de preocupación en los estudios culturales, Clarke sugiere que el análisis futu-



ro «debería considerar el nacimiento de un estilo como punto de



partida»," en lugar de verlo como el momento definitorio de incorporación. Mejor aún, los estudios culturales deberían centrarse en «las actividades de todos los jóvenes para localizar las continuidades y las discontinuidades en las relaciones culturales y sociales, y descubrir el significado que estas actividades tienen para los propios jóvenes»."



El campo económico McGuigan afirma, como ya be dicho antes, que «la separación de los estudios culturales contemporáneos de la economía política de la cultura ha sido una de las características más descapacitadora del campo de estudio»." Así pues, ¿qué puede ofrecer la economía política a los estudios culturales?" Este es el esbozo que hacen Peter Golding y Graham Murdock de sus protocolos y procedimientos: Lo que distingue a la perspectiva de la economía política crítica ... es precisamente su centro de atención en la interrelación entre las dimensiones económica y simbólica de las comunicaciones públicas (incluyendo la cultura popular). Su intención es mostrar cómo los diferentes modos de financiar y organizar la producción cultural tienen consecuencias observables para la gama de discursos y representaciones del dominio público y para el acceso del público a ellos. {La cursiva es mía.}"



Aquí, la palabra significativa es «acceso» (que se privilegia frente a «uso» y «significado»). Esto marca las limitaciones de este enfoque: bueno por lo que respecta a las dimensiones económicas, pero



débil respecto a lo simbólico. Golding y Murdock sugieren que el trabajo de teóricos como Willis y Fiske en su «celebración romántica del consumo, evidentemente, no encaja con la preocupación de los estudios culturales respecto al modo que tienen los medios de comunicación de masas de operar ideológicamente, para sostener y dar apoyo a las relaciones de dominio prevalecíentes»." Lo que es especialmente revelador acerca de esta afirmación no es la crítica de Willis y Fiske, sino las presunciones acerca de los fines de los Estudios culturales. Parecen estar sugiriendo que, a menos que el foco esté centrado firme y exclusivamente en el dominio y la maní-
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pulación, los estudios culturales están fracasando en su tarea. Sólo hay dos posiciones: por un lado, la celebración romántica, y por el otro, el reconocimiento del poder ideológico; y sólo la segunda es una actividad académica seria. ¿Se trata de intentos de mostrar a la gente cómo resistir a las formas de manipulación ideológica de la celebración romántica? ¿El pesimismo y el moralismo de izquierdas son todo lo que queda para garantizar la seriedad política y académica? La idea de análisis cultural que tiene la economía política parece implicar poco más que un acceso detallado, y una disponibilidad de los textos y las prácticas culturales. En ningún sitio abogan realmente por una consideración de lo que estos textos y prácticas pueden significar (textualmente) o pueden hacer que signifiquen en el uso (consumo). Como señalan Golding y Murdock: ... en contraste con el trabajo reciente sobre la actividad del público dentro de los Estudios culturales, que se concentra en la negociación de interpretaciones textuales y el uso de los medios de comunicación en escenarios sociales inmediatos, la economía política crítica pretende relacionar las variaciones en las respuestas de la gente con su localización general en el sistema económico."



Esto parece sugerir que la materialidad específica de un texto no es importante, y que las negociaciones de la audiencia son ficticias, movimientos meramente ilusorios en un juego de poder económico. y aunque, sin lugar a dudas, es importante localizar los textos y prácticas de la cultura popular dentro del campo de las condiciones económicas de su existencia, es claramente insuficiente hacerlo del modo abogado por la economía política, y pensar entonces que has analizado y dado respuesta a cuestiones importantes respecto a la materialidad específica de un texto, o a la apropiación y el uso de la audiencia. Creo que la teoría de la hegemonía neogramsciana sigue manteniendo la promesa de conservarse activa la relación entre producción, texto y consumo. En cambio, la economía política amenaza, a pesar de sus admirables intenciones, con hacer caer todo de nuevo en lo económico. Lo que va en contra de la economía política, es la actitud de Willis hacia el mercado capitalista, especialmente su afirmación de que el deseo capitalista de beneficios crea las condiciones para la producción de nuevas formas de cultura común.
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Ninguna otra acción ha reconocido este terreno [la cultura común] o



le ha proporcionado materiales simbólicos utilizables. Y el empresariada comercial del campo cultural ha descubierto algo real. Sean cuáles sean las razones de autosatisfacción por las que se ha realizado, creemos que se trata de un reconocimiento histórico. Se tiene en cuenta y es irreversible. Las formas culturales comerciales han ayudado a producir un presente histórico del que no podemos escapar, yen el que hay muchos más materiales -pensemos lo que pensemos de ellos- disponibles para el trabajo simbólico necesario de los que nunca antes habían existido. De ellos aparecen formas ni soñadas por la imaginación comercial, y obviamente no por la oficial; formas que constituyen la cultura común." El capitalismo no es un -sistema monolítico. Como toda «estructura», es contradictorio en que a la vez reprime y permite la «agencia». Por ejemplo, mientras un capitalista se lamenta de las actividades de la última subcultura juvenil, otro las acoge con entusiasmo económico, y está dispuesto a proporcionarle todos los bienes de consumo que pueda desear. Estas y otras contradicciones similares del sistema de mercado capitalista son las que han producido la posibilidad de una cultura común. El comercio y el consumismo han ayudado a dejar ir una explosión



profana de vida y actividad simbólicas cotidianas. El genio de la cultura común está fuera de la botella, liberado por la despreocupación comercial. Es tarea de nuestra imaginación que no sea devuelto a la botella, y que le sea concedido lo que desee." Esto implica lo que Willis sabe que será anatema para muchos, sobre todo para los abogados de la economía política, la sugerencia de «la posibilidad de emancipación cultural que funciona, al menos en parte, a través de mecanismos económicos ordinarios, y por ello, inhospitalarios»." Aunque nunca está del todo claro lo que pretende la «emancipación cultural» más allá del reclamo de que implica un rompimiento con las exclusiones hegemónicas de la «cultura oficial» , lo que está claro, y sigue siendo anatema para la economía política, es que ve el mercado como facilitador de la creatividad simbólica del reino de la cultura común, en parte a causa de sus con. 1es para su pro~la . enítílCa))-852 y a tradicciones - 
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