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“Mantened siempre abiertos los ojos a la imagen del hombre -a la noción genéricade su naturaleza

humana-que daispor supuestacon vuestrotrabajo; y lo mismoa la imagende la historia -a vuestra idea

decómoseestá haciendola historia-- En unapalabra, trabajadyrevisadconstantementevuestrasopiniones

sobre los problemasde la historia, los problemasde la biografla y los problemasde estructurasocial en

que seconan la biografla y la historia. Mantenedlos ojosabiertosa las diversidadesde la individualidad

y a los modoscomoocurrenencadaépocalos cambios.Empleadlo queveisy lo queimagináiscomoguías

para vuestro estudiode la diversidadhumana.”

C.Wright Milis, La ImaginaciónSociológica

1. PROLOGO.EL CONTEXTO EXISTENCL4L-BIOGRAFICO

DE LA INVESTIGACION

Cualquierinvestigacióncientíficatieneun contextoexistencial,segúnlaexpresiónideadapor

J. Dewey(1950:57-75).Quienla realiza,vive y compartecon otros tradicionesy situaciones

cotidianas,códigossimbólicosy discursosafines. En la realidadsocial, el mundode la vida

cotidiana y los mundos de las artes son ámbitos de sentido interactivos. Las modernas

sociedadesde masashan incorporadoa los artistas a la vida real, ordinaria, estando

nonnalizadasu actividadpor las pautasurbanasy los marcosde interacciónsocial comunes

tanto en lo referentea los actosde hablacomoen lo relativo a las rutinas. La progresiva

integraciónde los artistasen la vida colectivase producea lo largo de estesiglo, teniendo

lugar con singularintensidad en los EE.UU. de América, debido a variadasy complejas

causaciones:La conformaciónde esa nación como una sociedadde masas,afluente y

opulenta,cuyopilar estructura]es la existenciade un mercadomasivoy cuyo sujetoson las

nuevasclasesmediasconsumidoras;la consolidaciónde la industriacultural y de lo medios

de comunicaciónde masas; la mitificación de la ciudad como escenariodel éxito, la

recompensa,la igualdadde oportunidadesy la felicidad; la vigorosamigraciónpermanente

que dicho país ha conocido-de la cual la migraciónintelectualeuropea 1930-1960es su
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“sample” cualitativo-, que, unido al fenómenode la esclavitud y sus efectoshistóricos

posteriores(del abolicionismo al movimiento de los derechosciviles), constituye un

experimentosocial relevante,de integración(acrisolamiento)multicultural; la conformación

de EE.UU. como sociedadpostindustrial,de la informacióny el conocimiento;el fin de las

ideologías(Sbus,Belí, Aron) y su impacto en la estructurasocial y la accióncolectiva, en

la determinaciónde los fines de la acciónde los individuos; y porúltimo, los movimientos

socialesque emergena mediadosde los sesenta.

Este conjuntocombinadode hechosy fenómenostransformaronla mentalidadrománticadel

artista,reconvirtiéndolaenunadirección,sí, individualista,comocorrespondeal pensamiento

fundacionalamericano y al modernismo,pero a la vez dotándola de un sentido más

comunitario,másgrupal,másinteractivoy cotidiano.

En lógica, la identidad artística, la leyenda del artista americano, se desarrolla en un

escenarioqueacogela tradicióneuropea,perodisolviéndolaenunaconfiguraciónenproceso

quehoy reconocemoscomoculturaamericana,cuyadisyunciónde la estructurasocialhasido

resaltada,comoveremos,porD. BeIl (1976:548-553)comouno de susrasgoscaracterísticos.

Estainvestigacióntienepor objetoanalizarlas correspondenciasentrelas artesde dichopaís,

entresus formas culturales(la expresiónsimbólicade los significados)y la influencia que

tienenlo cotidiano, lo común,las situacionesintersubjetivas,en la experienciacreativay en

la organizaciónde los gruposy movimientosartísticosy culturales,como tipologíassociales

característicasde la sociedadnorteamericana.

Estainvestigaciónsobrelas relacionesentreel sentidode lo ordinarioy el sentidoartístico,-

comoelementosarticuladoresde dichosgruposy movimientos-,abarcaun períodohistórico

preciso(1940-1964).

Experiencia,acción, espontaneidad,sonregularidadesdistintivasde la vida cotidianade los

artistas,de las esferascomunesquecompartierony construyeron.Suimpactoo efectoen las

obras,en el material simbólico de la cultura americana,es lo que analizo para tratar de

evidenciarla influenciade las pautascotidianasde los gruposy movimientosartísticos en
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suproduccióncreativa.Las “obras artísticas”comoportadorasdel conocimientocomúny la

organizaciónsocialde la experiencia,la accióny la espontaneidaden la realidadsocial, son,

en tanto que objetos culturales,lasunidadesbásicasde observacióny análisis de esta

investigaciónacogidaa los postuladosde la tradicióndepensamientoe investigaciónempírica

de la sociología formal, fenomenológica,comprensiva,cognitiva, cualitativa,microsocio-

lógica: En términospragmáticos,la sociologíainterpretativa.

La influencia de la cultura americana,de forma especiala partir de la segundaguerra

mundial, no fue, no es, un asuntoexclusivode norteamericanos.La maneraamericanade

vivir y su cultura, a finales del siglo XX, son datosmanifiestosde las formas de relación

social, a nivel de produccióny de consumo,de las secularesculturasnacionaleseuropeasy

tambiénya orientales.Lo que se llama colonialismo e imperialismo cultural yanqui como

pleonasmotípico de los lenguajesideólogicostermidorianos, ocultauna realidadvisible: la

aceptaciónsocial, a travésdel mercado,de la músicaamericana,de su cine y literatura, de

su pintura, que son las formasartísticasobservadasy analizadasenestatesisdoctoral. Este

hecho no fue (es) tanto la consecuenciade una imposiciónmilitar, cuanto un efecto del

desplazamientodel centro de gravedadsimbólico universalhaciaesepaís, debidoenpartea

la migración intelectualeuropeahacia EE.UU. (un fenómenocuantitativoy cualitativo de

primeramagnitudcuandose tratade compararla culturaeuropea,devastadatras la Segunda

Guerra, y la cultura americanadesdeel punto de vista de la innovación,de la creaciónde

nuevoselementosde referenciacognitivos, reflexivos, instrumentalesy expresivos).Este

fenómeno,expresivode la circulaciónde las clasesselectas(circulaciónde las élites) en el

mundooccidental,permitió,-trasel colapsobélico-, la reanudaciónde la corrientedecreación

cultural enotro contextocivilizatorio. Como escribieraV. Pareto(1980:71)al respecto “el

río, vuelto a su cauce fluye de nuevoregularmente”. Esteaspectoesdesarrolladoen el capítulo14.4

La generacióna la que perteneceeste doctorandoreconoció como propia la voz y el

sentimientode América: los referentesdel material simbólico-expresivonorteamericano

conectabancon las preocupacionesmentalesde los jóvenes;aceptábamosla nuevamúsica,
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el cine, el comic, la novelanegra, sus actorescinemato2ráficoseran ídolos colectivos; a

través de sus formas expresivasse nos transmitían signos, gestos, actitudes,modelosde

referenciaque asumíamos.Nuestrosmayores,quienespracticabanartesde élite, propiasde

la “cultura legítima”’ como la pinturao la literatura,( véaselos gruposEl Pasoo Dau Al

Set), admitieronla contribuciónde lapinturade accióny el expresionismoabstractoy de los

grandespoetasy novelistas norteamericanoscontemporáneos.En términos europeos,y a

pesarde la debilidado inexistencia,de un mercadoculturalespañol,lamía fue unageneración

(lanacidatras la finalizaciónde la segundaGuerraMundial) tocada,fascinada,por la cultura

americana.Mis recuerdos,entradala juventud,sonla Españacotidianade la épocay la voz

de América, distante,que nutría mis sueños,a partir de las emisionessobretodo, de Radio

Luxemburgo.

Vietnam, el segregacionismoracial y el 68, ensombrecieron,en la juventud, la imagende

Américaforjadaen la niñezy laprimerajuventud.La recuperaría,progresivamente,después.

A partir de 1977. En 1985, comienzo,conel entusiasmocaracterísticode una investigación

científica,el análisisexploratoriode lo que ahora,nueveañosdespués,se presentacomotesis

doctoralsobreaquellaAmérica, sobreel períododoradode sus artesy de su modo de vida,

que han causadoy causanla admiracióndel mundo, constituyendoun hito de nuestra

moderna civilización. 1940-1964es ese período. 1941 es el nacimientodel be-bop, de la

pinturade acción, el momentode transiciónde los grandesestudioscinematográficos, Pearl

Harbour. 1964 es el Vietnam, la huelgadel Free SpeechMovementen protestacontrael

estilo educativotecnocráticodel rectorClark Kerr (Berkeley),un año despuésdel asesinato

1 Para Enurdien (1969: 163-165), cultura legítima, ilustrada y tradicional equivale a artes con-ET
1 w
475 199 m
518 199 l
S
BT


saeradas.cuyos principios teóricos, historia y reglas técnicas se enseñan en instituciones oficiales especializadas
en su enseñanza metódica y sistemática. En la cultura consagrada, legítima, los creadores y los consumidores
están “sujetos a normas objetivas y obligados a adoptar una actitud devota, ceremonial y
ritualizada”(Bourdieu:1969:163). La noción de cultura legítima como cultura consagrada implicajerarquización
institucional de normas y valores.Estos son enseñados con la finalidad de difundir y legitimar los contenidos
de las artes tradicionales. Todo individuo vinculado a los sistemas de expresión consagrados, “lo quiera o no,
lo admita o no, es y se sabe colocado en el campo de aplicación de un sistema de reglas que permiten calificar
y jerarquizar su comportamiento bajo la relación de la cultura”(Bourdieu, 1969!163).
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deKennedy y un año antesdel de Malcolm X, un momentoálgido del movimiento de los

derechosciviles, la consolidacióndel pop como nuevo lenguajeartístico,otraAmérica, otro

períodosocial y cultural. Cuandouna nuevaAmérica crece, fruto de nuevassituaciones,

herederasen cierto modo de las precedentes,finaliza estainvestigación.

Perosu origeny razón, no es la consecuenciadel imprescindibleejercicio aisladoque todo

proyectocientífico exigenni un sueñoo unafascinaciónindividual.

Desdeel punto de vista del conocimientoy del material documental, en estainvestigación

hay múltiplesparticipantes.Desdehacetreceaños,estedoctorandose reúnecon frecuencia,

una/dosvecesal mesal menos, con otros aficionadosal cine y la literatura, la pinturay la

músicaamericanas.Coincidimosen la misma visión sobreésaAmérica. La participaciónen

la vida de talesgruposde afinidad cultural,-dediferentecomposición,mezcladosentresí-,

implica conversacionessobre exposicionesde pinturavistas y libros leídos, audicionesde

música,visiones de películas:Las reunionesserealizanen los domicilios particulares,en

forma rotativa, de los miembrosde talesgrupos.Sus reunionestienencarácterabiertopara

las personasinteresadasy relacionadascon la red de individuos que los forman. Los

componentes,miembrosensentidoestrictoen la medidaque songruposconvínculoscuyas

característicasson la afinidad cognitiva y la empatía,discutene intercambianinformación

procedentede libreríasy tiendasde discosy vídeosde Francia(Burdeos,París), Inglaterra

(Londres),Barcelona,Andorra, Madrid, NuevaYork, Los Angeles,Tokio; organizanviajes

para comprarmaterial, visitar exposicionesy ver conciertos.Algunas de las personasque

formanparte regularde estos grupos participanen la vida cultural de la ciudad. Dirigen

filmotecasy galeríasde arte, programanexposicionesy conciertos,escribencriticasen los

mediosde comunicación,producenproyectosculturales.Otrassonpersonasconocupaciones

profesionalesmás anónimas desde el punto de vista cultural. Todos son conocedores,

aficionados,críticos, expertos,investigadores,personasligadasporunasaficionescomunes

cuya referenciavinculantees la cultura en general. Alrededorde cuarentapersonas(entre

veintisietey cuarentay seis años)estánvinculadosa los gruposen los cualesesteinvestigador
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ha participado y participa.

El encuentro2 de los individuos que componenlos grupos-su formación- seproduceen la

vida cotidiana: en marcos laborales, en clubs y bares, en librerías y tiendas de discos,

Filmoteca,salas de exposiciones,en conciertos,por afinidadesprofesionales,a travésde

amigos. Los individuos se conocen,hablan,se invitan recíprocamente(a sus domicilios),

oyenmúsica,hablan quedanparaotro día. Conversansobretemassocialesy culturales,

localesy universales,comentanlas actividadesque desarrollany sus contenidos,pero no se

adoptan tácticas ni estrategias; tales grupos carecen de programa, no poseenuna política de

acción, no serindencuentasde la actividadque cadauno despliega.Todo sucedede forma

natural, a partir de afinidadeselectivasy de relacionesafectivas. Las biografíascomunes

creanla necesidadde reunirse,hablary verse.No soncamarillas,gruposde acciónconuna

política de intervención.Songruposprimariossurgidosde la vida cotidianaenunaciudadde

provincias.Surazónasociativaradicaensu identificacióncon los valoresque simbolizanesas

formasculturales,y en su disfrutecompartido.

La estructura de estos grupos es abierta, accediendoa ellos, con frecuencia, nuevos

participantes.El cambiode ciudad,las disputas,procesosde aislamientoindividualesy otras

causashan originado salidas y entradasde nuevosmiembros, manteniéndosesiempreun

núcleofijo. Comotodogrupoprimario, ladiferenciade statusessu característicaprimordial:

concurrenprofesoresde Universidad,discjockeys,empresarios,trabajadoresespecializados,

críticos, pintores,profesionalesliberales, funcionariosde la Administración Autonómica,

fotógrafos,directoresde cine, comerciantes.Songruposintercíasistas,sin otrasrestricciones

o limitaciones que no sean las afinidades descritas, el interés por “conocer” de los

participantesneófitos, y los requerimientosque toda atraccióninterpersonalexige. Otra

característicareseñablees que songruposcuyosparticipanteslo sonde uno o másde entre

2EI uso del término encuentro sigue la conceptualización de E. Goffman (1987:27):”Una interacción puede

ser definida como la interacción total que tiene lugar en cualquier ocasión en que un conjunto dado de
individuos se encuentra en presencia mutua continua; el término encuentro (encounter) serviría para los
mismos fines.”
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los círculosposibles:las combinacionesy permutaciones,a nivel de reuniones,intercambio

de información y accionesconjuntas, son múltiples, caracterizándosetodos los grupos

probables por su espontaneidad, que gesta y sedimenta sus vínculos, regularidad que

singularizala interacciónque se da entrelos participantes.Porúltimo, en consonanciacon

el aspectoanterior, la convocatoriade reuniones,conversacionesy encuentrosen general,de

los actoresse sucedenconformea pretextos(la llegadade un pedidode discos conjunto, la

visión de una películao exposición,la discusiónde una publicaciónde interéscomún)que

justificany reafirmanla función del grupo.

La sociabilidad, intimidad, y el intercambiode experiencias,informacióny conocimiento,

entre los participantes,-personasrelacionadas con la reflexión y acción cultural o

relacionadasconéstacomo hobby (comoerudito anónimono dedicadoa ella desdeunpunto

de vista laboral regular, ocasionalmente,por tanto)-, son los rasgos de estosgrupos. Desde

estaperspectiva,el trasvasede informacióny la confrontaciónde los diferentespuntos de

vista, manifiestala convicciónexistenteentrelos miembrosde los diversosgrupossobreel

papeldel intercambiocomo fuentey modode adquisiciónde conocimiento.

Entendidoscomo gruposcomunes,la vida cotidianade sus componentescoincide con la

trayectoriabiográficade esteinvestigadory viceversa.Nuestrasconversacionesgiranentorno

a la cultura y a la América cultural y cotidiana-las realizacionesartísticas,la estéticade la

vida cotidiana,su arquitectura,moda,objetos,formasde vida-, propiadel períodoque este

investigadoranaliza.Hablamos,también,de la América de hoy, de la que emergetras la

conmocióndel Vietnam, de la de los añosveinte y treinta. ComparamosesasAméricascon

“nuestra” América. Aunque no sea su referentemonotemático,América es la base de la

comunicaciónentrelos componentesde estos grupos.

La biografía de los componentesde estosgrupos, actualeso ya desvinculados,que eran

jóvenes a mediadosde la décadade los sesenta,está afectadapor los imágenes,temas,

valores y estética de la cultura del período que aquí analizo. Para una persona de mi

generación,los ídolosde la culturapopularamericanaeranmáscomunesque cualquierídolo
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propio del folklore nacional. A pesarde la distanciafísica,ellos representabanmi, nuestro

futuro, el mundode los jóvenes,un nuevo mundo,unanuevacultura y unanuevasociedad.

Lo cotidianopara nosotroseraaquelmundo,no lo que nos rodeaba,que erasinónimode lo

viejo: Españaeraentoncesun granMuseoCostumbrista,cuyaspiezasdestilabanfolciorismo

y banalidad.

La investigaciónque ahorallegaatérmino, su lógica, desdeel puntode vistadel conocimien-

to, tiene su origenen los intercambiosgrupalesexperimentadospor el investigador,en las

relacionesintersubjetivasdel investigadorcon los “connoiseurs”,críticos y aficionadosde

Santandery deotrasciudades(Madrid y Barcelona)sobreunaculturafamiliar paranosotros,

constituyendoesacuestióncomúnno tantoun hobbycuantounaforma de vivir, en la medida

que los contenidossimbólicosde esasformas expresivasrespondíany respondena nuestros

sentimientoscomo seres humanos de este tiempo. Aumentandonuestrabase de datos,

accediendode forma progresiva a fuentes documentalesespecializadas-fonográficas,

bibliográficas, cinematográficas, iconográficas-, viajando para ver y oír de forma regular,-

no tanto como “consumidoresde cultura”3 cuantocomo vividores de ella,- buscamosuna

versión sobrela cultura, sobrenuestrasvidas no mediatizadapor los media. Por supuesto,

este contexto existencial-grupalno ha “realizado” la investigacióncuyos resultadosse

presentanahoracomo tesis doctoral. En ella, lo decisivoha sido lo que es habitualen la

investigación académica: la dirección y ejecución científica de un proyecto original.

La decisióndepasardel nivel cotidiano,que compartocon otros miembrosde estosgrupos,

A. TofIler (1981:30-31) entiende por consumidores de cultura aquel conjunto de profesionales y
aficionados que participan de la actividad artística. También entran dentro de esa estructura conceptual,
aquellas personas que acuden con regularidad a Museos, Galerías y Ferias de Arte, tiendas de discos, librerías,
cines, teatros con la finalidad de ver, oír y comprar cultura.

La expresión ~~vividoresde cultura” la empleo para establecer una diferencia con la visión de Toflier, una
caracterización descriptiva y funcionalista que prescinde del sentido que tiene la cultura como actividad
productora de normas, valores, creencias y referencias,- sustitutivas de los tradicionales credos religiosos- en
las sociedades secularizadas. Este hecho ya fue anticipado por S. Freud en El Malestar de la
Cultura(1974:3023-3030). Toffler prescinde de aquello que significa a los vividores de cultura. Los
consumidores de cultura, son vividores de cultura, con independencia del grado de consciencia y comprensión
que tengan los diversos participantes con relación al significado del acto regular que supone acudir a
espectáculos y espacios culturales.
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al nivel científico, exige al investigadoractuarsegúnlas reglasde procedimientoque el

planteamientocientífico impone, tanto a nivel del tratamientológico y metodológicocuanto

al que correspondea la búsquedade la verdad, a travésde la aplicaciónde un proyecto

basadoen la racionalidad,en la corroboración,medianteel empleo de métodosempíricos,

de hipótesisque hande serevidenciadaso al menos,por seguirel recursopopperiano,no-

falseadas.Ello exige un modelo teórico y un diseño metodológico,con las consiguientes

limitacionesqueesto implica, dondeno cabela visión subjetivista,la apreciacióncaprichosa,

o la ilusión del gusto y la preferenciapor taleso cualescosasde entretodas aquellasque

formanel bazarsociocultural.

Sin embargo,la experienciabiográficadel investigador,lo que escomúny cotidianoen sus

relacionesintersubjetivas,es lo que ha construidola posibilidadde esta investigación:Esta

experienciacientífica ha sido constituidacomo tal por la actividad ordinaria, vital, no

“científica” del investigador.Hablarde ello la ha organizado.El principio etnometodológico

de reflexividadexplica la realidadde esta investigación:Mi mundocotidiano,intersubjetivo

y personal,ha ido definiendoy componiendouna realidad(estainvestigación)en la cual ése

mundoestápresente,del cual formo parte.Esaconcepcióncotidianade vivir y comprender

la cultura americana(lo cual nadatiene que ver con quererseramericanoo actuarcomo si

tu ámbito territorial fuera América, lo cual no es la realidad)ha «hecho y definido» esta

investigación.

II. ANTECEDENTES

La tesis doctoral que se presentaa consideraciónes el tramo final de una investigación

emprendidaen 1984. Dos momentosprefiguranel presentetrabajo:Memoria de Licenciatura

(1986)y Cursosde Doctorado.En dichaMemoriala investigacióntuvo porobjeto explorar

y detectarlas relacionesexistentesentrelas regularidadesanalizadas-accióne improvisación-
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y los fenómenostípicos de la reflexión e investigaciónsociológica del período (sociedad

postindustrial,cultura de masas/sociedadde masas,fin de las ideologías).En los citados

cursos, realicé un trabajo sobreun aspectolateral a la investigación(Autodidaxia, Jazze

improvisación,Cursode DoctoradoSociologíade la Educacióny de la Cultura) y un trabajo

(8 créditos) titulado de igual manera que la Memoria de Licenciatura, cuyo objeto fue

establecernexosentre los procesos creativosy su contextosocio-histórico(1943-1962),a

partir del estudio de los mecanismosreseñados,con la finalidad de evidenciar el rol

estructurantedel arte y la cultura en la sociedadamericana,su naturalezacomo actividad

social interdependiente.

En el primer nivel de la investigaciónlas formas artísticasinvestigadasfueron la pinturay

el jazz.

En el segundodocumentoproducido, el panel de formas artísticas fue ampliado (cine y

literatura). En ambostrabajosel título fue el mismo.

En la fasefinal de esta investigaciónque culmina ahoracomo tesis doctoral se observay

analizaunaregularidad(experiencia)no contenidaen los documentosprevioscitados,siendo

el objeto de la misma (la investigación)demostrarla influenciade la vida cotidianade los

gruposy movimientosartísticosen la configuraciónde los estilos, los métodosdecreación

y las realizaciones/obrascorrespondientes.

III. LA SOCIOLOGíAY EL ENFOQUEINTERDISCIPLINAR

EN LAS RELACIONES ARTE/SOCIEDAD

Las relacionesarte/sociedadconstituyenel objeto de esa especialidadde la sociología

denominadasociologíade la culturay de las artes.La presenteinvestigaciónpartede unaidea

general: La investigaciónsociológicasobre un fenómenosocioartísticocontemporáneo,

enmarcadoen un periodo histórico concreto, ha de integrar como instmmentosanalíticos
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complementariosy auxiliaresaquellossaberesglobalesy parcialesquefaciliten la observación

y comprensióndel hechosocialobjeto de exploración.

El enfoqueinterdisciplinares un requerimiento,cognitivo y metodológico,imprescindibleen

el estudiode las correspondenciasarte/sociedad.Consideradoel arte como manifestación

creativa de la individualidad y las relacionesintersubjetivas,y como forma simbólica “

expresivade un tiempo/espaciosocialdeterminado,su naturalezacultural, inserciónen las

redessocialesy sentidocomunicativoformapartede las estructurassocialesque reproducen

las relacionessimbólicasindividualese interindividualesenun contextocivilizatorio preciso.

El arte y la sociedadno son “cosas” autónomas,universosaparte separadospor frontera

alguna: Uno de los propósitosde estatesis es demostrarcomoen la sociedadindustrial y

postindustrial esa delimitación carece de sentido, constituyendouna mera convención

lingtiísticao un supuestoideológicono verificable. Abordarel complejosistemade relaciones

interactivasque envuelve la producciónartística desdeuna perspectivasociológicaexige

admitir e integrar aquellas contribucionesadecuadasa los fines de la investigación

desplegadaspor otras ciencias socialesy sus aberturasespecializadas(Historia del Arte,

Estéticay Teoríadel Arte, Psicologíadel Arte, EstéticaComparada,...

La reflexión sobreel arte es unatradiciónen la historia de la teoría sociológicay frecuente

terrenointerdisciplinarcomúnentre los científicos sociales.De M. Weber, O. Simmel, P.

Sorokim,K. Mannheim,N. Elias, A. Schutzy H.S. Beckera D. Belí, Nisbety P. Bourdieu,

pasandoporTh. Adorno, A. Von Martin y L. L. Schuking,e historiadores-sociólogosnetos

(E. Antal, A. Hauser, A. Chastel, P. Francastel,H. Read), el arte,-lasartes-, ha sido

consideradamateriahabitualde reflexión teóricae indagaciónsociológica.

La investigacióninterdisciplinarquedefiendodevienede la propianaturalezadel objeto de

4 El uso del concepto de formas simbólicas en esta investigación sigue el pensamiento de E. Cassirer
...(1975:162-163> “Por forma simbólica ha de entenderse aquí toda la energía del espíritu en cuya virtud un
contenido espiritual de significado es vinculado a un signo sensible concreto y le es atribuido interiormente”

La influencia de esta definición de Cassirer en la sociología de la cultura es clara. Daniel Belí (1977:25) la
emplea como estructura conceptual adecuada para definir la expresión simbólica de los significados.
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la misma.En ella, la sociologíacoordinaun conjuntodiversoy superpuestode contribuciones

teóricasespecíficas,con la finalidadde generalizary tipologizar lo que de comúnhayentre

las artesconfrontadasy sus correspondenciascon característicosprocesosde acciónsocial

acontecidosenun períodohistórico o, lo que vienea ser lo mismo,que el arteparticipaen

la creaciónde la realidadsocial,conceptoésteque enestainvestigaciónempleosiguiendola

definición deA. Schutz(1974:74y 75):”Quiero que se entiendapor realidad social, la suma total de

objetosy sucesosdentro del mundo socialcultural, tal comolos experimentael pensamientodesentidocoms¿nde

los hombresque viven su existenciacotidianaentre sussemejantes>conquieneslosvinculan múltiplesrelacionesde

interacción.Es el mundodeobjetosculturalese institucionessocialesenel quetodoshemosnacido, dentro del cual

debemosmovernosy con el que tenemosque entendemos.Desdeel comienzo,nosotros,los actoresen elescenario

social experimentamosel mundoenque vivimoscomoun mundonaturaly cultural almismotiempo; comaun mundo

noprivado, sino intersubjetivo, o sea, comúna todosnosotros, realmentedadoo potencialmenteaccesiblea cada

uno. Estosuponela intercomunicacióny el lenguaje”.

En consecuenciaentendemosque la sociologíaha de articular,paraadquirirunavisión global

del sentido de los fenómenosartísticos en la comunidad social, un haz de disciplinas

(haciéndolascompatibles)en investigacionesde caráctergeneralde estetipo, y de forma más

concreta,y sobretodo, en exploracionessobrefenómenossimbólico-expresivosacaecidos

duranteaquellosperíodoshistóricospertenecientesa lo que rótulos tan descriptivoscomo

sociedadde masas/culturade masas,indican.

La preocupacióncientífica esencialde la Sociologíade la Cultura/Sociologíadel Arte es

comprenderlos lazosexistentesentrela creaciónindividual, imaginativay la vida colectiva

y, por extensión,los procesosde interacciónque constituyenen la comunidadsocial. Ello

afecta tanto a las ideas y medios que vertebran la producciónde la obra cuanto a la

percepción,transmisión,influenciay consumode la misma en los receptores,el público.

RaymondWilliams (1981:20)ha indicadoal respectoque “el sentidode las condicionessocialesdel

Arte, se superpone,evidentemente,con la Estéticageneraly con algunasramasde la Psicologíaasí comocon la

Historia”. Esta superposicióninterdisciplinartiene sentidosi partimos de la(s) obra(s)como

datos legitimadoresde las correspondenciasarte/sociedad.Las obras, las realizaciones
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materialesy simbólicas,sonel referenteempíricode la Sociologíade la Culturay del Arte,

ya que contienenlos elementosque relacionanal creadorconel espectador.Estadimensión

comunicativae interactiva del arte establecela conexión entre su producción y la

contemplación!percepción/consumode las obras,y porende,la abiertay variableinfluencia

del arteen la comunidad.

De estemodo,P. Francastel(1973:13)haprecisadouno de los conceptoscardinalesde esta

especialidad:“Es, en consecuencia,a nivel deun análisisprofundizadode las obrascomounicamentesepuede

construir una sociologíadel arte

Siendola obrael puntode intersecciónentreel creadory el observador,siendolas obraslos

objetosmaterialesde la percepcióny la comunicaciónartísticas,así comoel resultadode la

interacciónentreel creadory su ambiente,-lo cual fundamentael enfoqueinterdisciplinar-,

el problemade la efectividad y verosimilitud de tal acto de comunicacióndevienede la

compresióndel conjuntode energíasy modosde ver y comprenderactuantes.Ello remite a

la operaciónde desciframientoque toda obra requieredel observadory de la cual depende

el nivel depregnanciacultural del arte en la sociedad.

Pierre Bourdieu(1972:45)haseñaladoque “toda percepciónartística implica una operaciónconsciente

o inconscientede desciframiento.Acto de desciframientoque se ignora como tal, la comprensión inmediatay

adecuadasólo es posibley ejéctiva en el casopanicular en que la cifra cultural que posibilita el acto de

desciframientoes dominada completa o inmediatamentepor el observador(bajo la forma de competenciao de

disposicióncultivada> y se confundecon la cifra cultural que ha hechoposiblela obrapercibida’.

Esta consideraciónde Bourdieu nos introduceen una de las cuestionesprincipalesde las

relacionesarte/sociedaden el mundocontemporáneo:la identificacióndel observadorcon la

obra y su creador,la comprensióne internalizacióninterindividual y grupal de un producto

artísticoy la consiguienteinfluenciaen las estructurasde pensamientoy las formasde vida

de la comunidadasociativa.

Esta investigación explora las correspondenciasarte/sociedad,desde una perspectiva

interdisciplinar regidapor la teoría y el método sociológico interpretativo, de un período
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determinado(1940-1964)de la Historia culturalde los EE.UU. de América. Tal periodoes

exploradoa partir de la observacióny análisis de regularidadescualitativasdel arte y la

culturaamericanas(experiencia,accióny espontaneidad),característicasesencialesexpresivas

y articuladorasde las correspondenciase interdependenciasentre la vida cotidiana y los

procesosde acción social, y las transformacionesculturalessignificativasy los procesosde

la accióncreativa.

La observaciónde estasregularidadespermitever -es la cámara-,y comprender,la mezcla

y yuxtaposiciónde aspectoscolectivos e individuales que intervienenen la producción

artística en un períodohistórico, elementosque son, por lo demás,temascomunesde la

literatura sociológica:Sociedad/cultura/mediosde comunicaciónde masas,sociedadpost-

industrial, fin de las ideologías,migración intelectual,movimientossocialesde los sesenta

(derechosciviles, estudiantil...>,rebelión juvenil y contracultura, la ciudad y la cultura

urbana.

La comparaciónanalógicaentre los cambios socioculturalesbásicos del período y el

comportamientoy la forma de expresión de esas regularidadesen las artes del país-

civilización de referencia~, es realizadadesdeuna perspectivamicrosociológica(la vida

cotidiana de los gruposartísticos>.Parto del supuestogeneral de que un procesode estas

dimensioneslocaliza múltiples indeterminaciones,desfases,asincroníasy desviacionesque

impiden aproximacionesmecanicistasy organicistasal fenómenoobservado.Ello no quiere

decir que puedanproducirsesituacionesespecíficasdentro de los procesosde interacción

arte/sociedaddondepuedandetectarseaccionessocialessujetasa ciertas dinámicascausa-

efecto:La multiplicidadde procesosculturalescombinadosy mezcladosesunacaracterística

del arteen la sociedadde masas.

La finalidadde estainvestigaciónesdemostrarque la vida cotidianay el arteesun coniunto

Diversos científicos sociales emplean el término civilización al referirse a EE.UU. Así, destacaríamos obras
como Historia de la Civilización Norteamericana, 1607-1961, Max Savelle, Edit. Gredos, Madrid, 1962;
América as a civilization, Max Lerner, Simon and Schuster, New York, 1957; Estados Unidos, una civilización,
Boorstin, Goetzmann, Glazer, Rostow, Rosenberg y otros, Edit. Labor, Barcelona, 1975.
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generadorde acciónculturalenel modelosocial y económicoqueemergetrasla finalización

de la II guerramundial.Dichoconjuntoes uno de los rasgossignificativosde dicho modelo,

y no una actividad-reflejode la “sobreestructuraideológica” o unameraaccióncuyo destino

es su consumo, y su sentido “representar” el status de los grupossocialesen la sociedad

pecuniaria.Esta última valoraciónnos conducea razonarla desvinculaciónepistemológica

de esta investigaciónde una ideología, el marxismo, que ha sesgadohistóricamentela

investigaciónsociológicasobre las artes, y de los diversos enfoques que unifico como

“Teorías de la función social del arte” .De igual modo, estaconsideración me sirve para

justificar el porqué de la elecciónde la sociologíainterpretativaen estainvestigaciónsobre

las correspondenciasarte/sociedad,entendidasno tanto como dos territorios,- en ténninos

geográficospor tanto-, sino como dos ámbitosde acciónsocialcompatiblesdondeuno de

ellos, lo intersubjetivoy común,lavida cotidiana,significael ámbitoindividual-imaginativo,

el arte.

IV. LA SOCIOLOGíA DE LA CULTURA Y DEL ARTE Y EL MARXISMO

Dos grandesenfoqueshanpredominadoen la forma y el métodode estudiode los estilosy

movimientosartísticos contemporáneosy sus relacionessociales.Ambos han limitado el

interésde los sociólogosacercade la influenciadel arte en el comportamientoy la acción

social,dadala estandarizadacreenciaen lacomunidadcientíficasociológicaacercadel escaso

impactode las artesen la conductasocial,comoKavolis ha escrito(1970:12).En estesentido

la identificaciónentresociologíadel artey marxismoesuno de los tópicosfrecuentescuando

se analizanlas relacionesentre dos territorios delimitadospor una rígida frontera(arte y

sociedad).La configuraciónhistóricade la disciplina “sociología” del arteestáselladapor la

predominanciaideológicadel marxismo que encarnanautorescomo Arnold Hausery G.

Lukacs. La teoría del reflejo del filósofo húngaro(el arte como representacióno imagende
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la sociedad y sus contradiccionesantagónicas6, y sobre todo las investigacionesy

conclusionesdel historiadorhanprimadoen estaescuelafundamentalenel desarrollode una

disciplinapuramenteinstrumentalo auxiliar de la Historia (social)del Arte, siendo a suvez

éstaúltima una extensión del materialismohistóricoy dialéctico.

Arnold Hauseresel nombreemblemáticode estaEscuelahistórico-sociológicae ideológica.

Sus obrasHistoria Social del Arte y Sociologíadel Arte sonobras sagradasdentro de la

corrientesociológicamarxistadel arte. La obra de Hauserrevela, desdeel punto de vista

teórico,una ampliariquezaconceptual,expresivade los diferentescomponentesintelectuales

constitutivosdeun discursoideológico,sí, pero no dogmático:Hauserrecibió la influencia

de G. Siminel y H. Troelsch,mantuvouna íntima amistadconK. Mannheim,estudióa M.

Weber, fue miembro del círculo de G. Lukacs, estudió a C. Marx, fue discípulo de los

historiadoresde arteM. Dvoraky H. Wóllflin. La riquezade sus influenciasy referencias,

que flexibilizaron y neutralizaronposibles aplicacionesideológicas mecanicistas(lo que

algunosmarxólogosdenominansociologismo~, no impidieron,empero,queel planteamiento

teórico de Hauser rebasara,o revisara, la discrecionalidad,sobrecargahistoricista, y

unilateralidaddel marxismo.A pesarde estadeficiencia,A. Hauser(1982:60)fundamentó

uno de los supuestosepistemológicosquepermitieronla gestaciónformal de la disciplina: los

vínculos entre la producciónindividual de la obra y el elementosocial inseparablede ella.

Indicó al respecto(Hauser,1982:47> “El elementosociales inseparabledetodaaccióny omisiónhumana,

más no por ello deja de ser el individuo quien piensa, siente.nepocia. reconocela verdady crea obra de arte,

aunquecomoponey órganode una colectividad”.

6 La teoría del reflejo de Lukacs es desarrollada en su Estética, sobre todo en su Vol. III, Grijalbo,

Barcelona, 1966.

~Denominase sociologismo a aquellas reducciones interpretativas de los fenómenos artísticos como hechos
socialmente determinados. Es un término procedente del lenguaje marxista, o propio de la marxología, que se
utiliza, o utilizaba, para diferenciar aquellas interpretaciones mecanicistas referidas a los fenómenos arte-
sociedad de otras formulaciones marxistas no dogmáticas (G. Della Volpe, G. Lukacs, A. Hauser, K. Kosik).
Pos variaciones sobre esta aplicación grosera de la teoría marxista pueden encontrarse en Valeriano Bozal,
Prólogo a los Escritos de Marx y Engels sobre Arte y Literatnra,(1968:36-40) Madrid, 1968 y en Alfredo de
Paz,(1979!22-24).
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Sin embargoesaconsideraciónestálimitadapor labarreraideológica quea mododecoraza

aprisionalos asertosde Hauser.De forma continua,cadageneralizaciónteórica de dicho

autor, fruto de vastosy complejosprocesosde investigaciónsocio-históricos,es paralizada

por cadauno de los principios de referenciadel materialismodialécticoy del materialismo

histórico. Dice Hauser(1982:83-84) “En su calidad de seressociales, las personasno se comportan

necesariamentede acuerdo connormasmi5scongruentes,con susinteresespersonales.En lamayoríade los casos,

piensany actúansegúnprincipios que aseguranla continuidady el bienestarde su clase pero que a menudosólo

demodomediatoy paraellosdesconocidoconcuerdaconsusinteresesespeciales;no siemprepiensancon conciencia

de clase, aunquese comparande acuerdocon los interesesde su clase”.

Sir EH. Gombrich,enquien influyeronlos escritosmetodológicossobresociologíadel arte

de K. Marmheimy sobretodo las innovacionesmetodológicasde K. Popper~, uno de los

historiadoresde la cultura y del arte representativosde la Escuelade Warburgque másha

destacadola necesidadde la pluridisciplinariedadpara la comprensiónde los fenómenos

artísticos, valoró esta doble condición de la aportaciónteórica y metodológicade Arnold

Hauser en su clásica reseña que ahorra el comentario analítico pertinente de este

doctorando.

Sir EH. Gombrichponderóensucrítica los efectosheurísticosde la HistoriaSocialdel Arte

(pudieradecirselo mismode SociologíadelArte), sus “agudas e iluminadorasobservaciones ~obre

la imposibilidad de explicar la calidad artística medianteuna simple recetasociológica,sobre la posibilidad de

desfasamientodetiempo entreloscambiossocialesy estilísticos,sobre las diferentesfasesdedesarrollo endiferentes

mediosartísticos, e inclusosobre la~futilidadde las comparacionesdemasiadofáciles entre estructurassociales

Ese positivo reconocimientode las “agudase iluminadorasobservaciones”de Hauser,sin

embargofue relativizadocríticamente,impugnadotambién,por las atadurasideológicasque

Una remembranza de la influencia de ambos en la obra de Gombrich puede hallarse en su trabajo La

lógica de la Feria de las Vanidades: Alternativas al historicismo en el estudio de modas, estilo y gusto, incluido
en Ideales e Idolos.(1981:71-73).

‘> Recensión publicada en el Art Bulletin, marzo de 1953. Publicada en castellano en Meditaciones sobre
un caballo de juguete.(Gombrich, 1967:113-123).
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ofuscaronla prácticacientíficadel Historiador-Sociólogo-Ideólogodel artepor antonomasia.

El antiguo director del Warburg Collegeescribeen esa reseñaque Hauser‘se ha metido en la

ratonera intelectualdel materialismodialéctico,queno sólo tolera, sinoquepostulalapresenciadecontradicciones

internas en la Historia”.

Esa ideade ratoneraintelectualhacaracterizadola Sociologíamarxistadel arte: Defensora

de un arte lineal (de resistencia,agonístico,de protesta>,basadaenla superaciónde la noción

del artista, en la superaciónde la división del trabajoen general,tal construcciónteórico-

instrumentalha sido, sobretodo, un apéndicemás de la cultura política marxista y de la

utopia comunista.

La visión dialéctico-historicista de la Sociología marxista del Arte, postuladorade

contradiccionesinternasen la Historia, quedó formalizadaa partir de Hausery tambiénde

F. Antal. Estaideadialéctico-historicistapodemoscomprobarlatambiénenTh. Adorno, un

autor cuya versióncrítico-dialécticade las relacionesarte/sociedadha tenido una influencia

decisivadentroy fuera de la Sociologíamarxista. Su concepcióndel “Arte como antítesis

social” y como “sublimación” afirma 10 la visión histórico-artísticahegeliano-marxista,que

Hauserfundamentay sistematiza,añadiendoun elementoinhabituala la Sociologíamarxista

del Arte, el conceptode sublimación(la entidadestéticasublimequeposeeel Arte), quepor

otro lado remite al discursode Freud. Ese carácterantitético del arte está ligado, en la

Sociologíamarxistadel arte, a la ideade Arte contrala sociedad(contra “algo’), principio

ésteesencialy articuladordel marxismo: la imparablemarchade la Humanidadhacia la

superacióndel capitalismoy la sociedadsin clasesy por tanto la desapariciónde la propia

10 En su Teoría Estética(Adorno, 1980:18), Adorno subraya que “el arte es la antítesis social de la sociedad

y no se puede deducir de ella. Su ámbito se corresponde con el ámbito interior de los hombres, con el espacio
de su representación; previamente partícipe de la sublimación”. En esta obra, que contiene las reflexiones
adornianas sobre las relaciones arte, estética y sociedad, quien fuera uno de los más avezados representantes
de la corriente teórica dialéctico crítica-negativa, define al arte como “la presencialización, impulsada por el
espíritu subjetivo, de la dialéctica social entre lo general y lo individual” (op. cit. pag. 396). Para Adorno “el
arte y la sociedad convergen en el contenido de la obra, no en algo que sea exterior a ella” (op. cit. pag. 299).
Para Adorno, la autonomía del arte y su condición de fait social se entrecruzan en la obra de arte, siendo esta
la autenticación tanto de su naturaleza social cuanto individual. La obra presentifica o presencializa más que
las interacciones, las contradicciones entre lo objetivo y lo subjetivo, y por tanto el proceso tesis-antítesis-síntesis
característico de la lógica dialéctica.
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noción de artista tal y como la hemosconcebidoa travésde la Historiade la Cultura.

HermannBauer (1980:175>haescrito a propósitoque “la superacióndel artista en una sociología

marxista del arte, cuyaideade estecorno contrapartidade una mala sociedadinfluyó en la Historiografía del Arte

a partir deMarx, llegó a constituirun frenocara una sociolo2íadel arte puesla ideadecimonónicadelgeniofue

su basey la utopíaestéticasu religión”. El frenoa la sociologíadel arte, segúnla consideraciónde

Bauer, que la sociologíamarxistadel arte imprimió a estaespecialidad-disciplinavienedado

por ésa idea de superacióndel artista, por la cargautópica intrínsecapropia de la teoría

marxistadel cambiosocial. La utopíade la superacióndel artista~ formapartede la utopía

global creadaporCarlosMarx: En la sociedadsin clases,el artistaseríaprimeropersonay

despuéspintor; la categoría(mercantil) de artista, producto de la división del trabajo

capitalista,seríasuperadotras la ruptura y consunciónde las reglasdel mercado.

Hauser mezcló los requerimientoscientíficos de una disciplina, cuyo objeto era la

observación,análisis y generalizaciónteórica de las interacciones y conexionesexistentes

entre la producciónartísticay los aspectossociales“inseparables”a ella, con los conceptos

básicos de una ideología cuya finalidadteórico-prácticaera finalizar los ciclos civilizatorios

precedentes,introduciendoa laHumanidadenunaera luminosadondedesapareceríantodos

los universalesculturaleshistóricamenteacumulados.Uno de ellos, la leyendadel artista 12

~ La teoría marxista de la superación del artista no equivale a la eliminación del tipo social así
denominado. En realidad, la preocupación de Marx y los marxistas más destacados era suprimir la
consideración del artista como exponente cultural de la cultura burguesa, corolario de la prehistoria humana,
y realzar su status en el ciclo proletario, origen de la Historia desde el punto de vista de la emancipación social
de la población con respecto a las leyes objetivas que dividen a la sociedad en clases irreconciliables. Esta idea
sobre la relación entre el antiguo y el nuevo tipo de artista y los ciclos burgués y proletario puede hallarse en
el artículo de Leon Trotski, Cultura Proletaria y Arte Proletario, incluido en sus escritos sobre Arte y cultura
(Trotski, 1970:101-126). Lo que resulta incomprensible a finales del siglo XX es qué cosa es éso que los
marxistas llaman arte burgués (o arte proletario).

12

La noción de la leyenda del artista, que utilizo en algunos momentos en esta investigación, es la reflexión
de Ernst Kris y Otto Kurz (Kris y Kurz:1982) sobre el “enigma del artista” como problema sociológico. La
pretensión de estos autores es conocer cómo juzgaron sus contemporáneos y como juzgará la posterioridad al
artista desde el punto de vista biográfico en sentido literal. Las leyendas del artista definen su imagen; su
perduración como nombre depende no de la perfección o virtud de su logro, sino del significado incorporado
a la obra. Esa imagen del artista, para E. Kris, se acerca a lo que Linton denominaba personalidad de status
(configuraciones de respuesta condicionadas por el status social). Para ambos autores estos conceptos definen
las bases de una futura sociología del artista. Ellos son figuras históricas de la Escuela de Warburg.
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cuyo origenseconfundecon los alboresde la historia culturalde la Humanidad.

La posición sociológica marxista del arte cuya representación más influyente es ostentadapor

Arnold Hauser,marcéa generacionesde científicossociales,y artistastambién,ocupadosen

tareasde investigaciónanálogasa la nuestraen los añoscincuenta,sesentay setenta.Valga

como testimonio representativo de este aserto la interpretación sobre la Historia social del

Arte de Hauserque UmbertoEco realizaraen 1955 (1970:45) “su análisis nosmuestra las líneas

heterogéneasquea lo largo de toda una épocaconfluyenen esospuntoscrucialesque son las obras: estasson las

lineasqueHausernosdescribe, haciéndosepalparsu riqueza ypeso,imponiéndosesu consideración,a hespode

desvirtuar la obra y en estemomentocree el autor que termina la misiónde su sociologíadel arte”.

V. LA SOCIOLOGíA DE LA CULTURA Y DEL ARTE Y EL FUNCIONALISMO

Pero no sólo, volviendo al origen del razonamiento (de Kavolis), el reduccionismo

sociologistamarxista ha desvirtuado,en verdad, los vínculos existentesentre la obra, su

creadory las tramaspsicosocialesy socioestéticasque envuelveny disuelvensuproducción,

la razón central de la existenciade la Sociologíade la Cultura y del Arte. También la

concepciónfuncionalistaha desnaturalizadoy vaciadode sentido la disciplina y por endeel

acercamientoe interés intelectual y empírico de los sociólogoshacia los fenómenosy

movimientosartísticos.

Los enfoquesqueasídenominamos(funcionalismo>hanparalizadoo reducidolos verdaderos

contenidosde la sociologíadel arte (las relacionesentre los procesosde creacióny los

procesos socioculturales). Un conjunto de interpretaciones diversas, que agrupamos de forma

laxaen torno al término funcionalismo,y de formamásduraen torno al conjunto “teoría de

las funciones sociales del arte”, han, asimismo, acotado el campo de investigación y reflexión

sobrelas relacionesartey sociedad.Estegrupo de visionesheterogéneascoincidenen dos

ideasbásicas:
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1) El arte es la producción de objetos coleccionables, representativos y simbólicos de los

grupos de status; es también un indicador de estratificación social y un factor legitimador

del prestigio social.

2) El arte es consumo simbólico. Manifiesta el gusto y nivel cultural de los adquirientes.

Estasdoscondicionesdel artecomoobjeto de una sociologíaespecializadaen susrelaciones

con la sociedadarticulan la teoría de las funciones socialesdel arte: La investigación

sociológicasobrelos procesosindividualesy colectivoscreativosha de concentrarseen las

funcionessimbólicasy realesdel arteen la sociedad;en las funcionesexpresivasdel prestigio

y el poder;en las funcionesproductivas(industriales)del artereproducidoparasu consumo

masivo; en las funcionesrepresentativasdel statussocial; en las funcionesdel estilo como

actitudmanifiestade las pautasculturales.

La teoríade las funcionessocialesdel arteha restringidoel objeto de la sociologíadel arte.

Las condicionessocialesdel arte, su organizaciónsocial,el arte comosímbolo-pruebade la

“existencia” del poder de los grupos dirigentes, el arte como agente estructural de

socialización,el estilo artísticoy los sistemasde estratificacióncultural, son las áreasdonde

el funcionalismo ha operadode forma sistemática.y. Kavolis,(1970)a pesarde reconocer

los defectos de este conjunto de teoríase interpretacionesdiversas caracterizadaspor su

común eliminacióndel análisisde la obra -en este sentido diversosautoreshan señalado,

siguiendoa Mannheim,que la sociologíadel artedebierade pertenecera la sociologíadel

conocimiento(Silbermanm,1972:13>-,ha delimitadoteóricamenteel objeto de la sociología

funcionalistadel arte.

Siguiendoa T. Parsons,Kavolis (1970:12)consideraque “la orientación afectivahacia la situación

de la acciónes uno de los requisitosfundamentalesdelfuncionamientoeficazde la sociedadhumanay que el arte

es unmedioestratégicodesatisfaceresanecesidad”.En efecto,parael citadoautor(1970:14-15)”desde

elpuntode vistade la investigaciónsociológica,el estilo eslaproyeccióndepercepcionessubjetivas(afectivasmás

que cognitivas) de la.s situaciones de acción y de las reacciones respectivas”. Esta noción teórica,

parcialmente extraída de las generalizaciones realizadas porP. Sorokim (1962)acercade las
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posibilidades del estilo artístico para revelar percepciones subjetivas de la realidad social, le

permite a Kavolis (1970:16) indicar que “el contenido de la sociología del arte está constituido

exclusivamentepor las características típicas y recurrentesdel arte y la sociedad”. El estudio de esas

característicastípicasy recurrentes,las funcionessocialesdel arte formanel espaciode la

sociología funcionalista del arte.

Si la sociología marxistaencontrabasu lógica discursivay empíricaencuestionestalescomo

la “naturaleza de clase del arte” o el “arte y la lucha de clases”, el funcionalismo valora las

situaciones como recurrencias invariables, sin considerar asincronías -eludiendo el método

histórico- y prescindiendo de las tramas,no siemprerecurrenteso típicas,constitutivasde los

procesos creativos caracterizados por “orientacionesafectivashaciala situaciónde la acción”,

sí, pero tambiénpor, orientacionesco2nitivashacia la situaciónde la acción. La sociología

funcionalistahaempobrecidola eficienciade la investigaciónsociológicade la culturay del

arte al reducir ésta a un conjunto de patrones inmóviles, autosuficientesy cerradosal

contacto con otras ciencias sociales(Historia del arte, Estéticay Antropología,sobretodo)

que facilitan una aproximaciónpluridisciplinara los diferentescontenidosquedimanande las

relaciones arte/sociedad. Nociones teóricas inmóviles, funcionales, que se acoplana los

diferentes contextos históricos, saltándose de ese modo la observación de los procesos

cognitivos intersubjetivos, específicos y singulares que los caracterizan.Un ejemplode esta

posición le encontramos en el capítulo 12.2 cuando analizoel fenómenode la actionpainting,

del expresionismoabstractoamericano.El esquemafuncionalistale impide a Kavolis analizar

y valorar el movimiento artístico así denominado, las relaciones entre las referencias e ideas

de aquellos artistas y su realidad social vital inmediata, ordinaria. Este aspectoha sido

precisado con claridadpor D. Light, S. Keller y C. Calhoun(1991:98): “Los sociólogosque

estudianla produccióndela culturaestánparticularmentepreocupadospor la interacciónentreel individuoquecrea

cultura activamentey la estructurasocialque influye en estascreaciones.En vezde tomaruna acciónextremao un

enfoque estructural, buscancerrar la trechaentreel individuo y la sociedad
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La teoría de la orientación valorativa del estilo artístico 13 es una evidencia de las

limitaciones epistemológicas de la sociología funcionalista de las artes. Su teorización,al

partir de unos tipos funcionales abstractos estables, aplicables de forma recurrente a los

diferentes contextos histórico/sociológicos ignora la diversificación de los estilos y las

definiciones que los actores realizan sobre ellos, haciendo inútiles empíricamente,al menos

en el 5. XX, recurrenciastípicascomo “el estilo”, ya que las obrasrepresentativasde los

diferentes movimientos vanguardistasmodernosy contemporáneosmanifiestanun rechazo

hacia la orientación estilística tácita.

La concepción de Kavolis tiene su origen en el planteamiento estructural-funcional de Talcott

Parsons, referente a la relación entre el simbolismo expresivo y el sistema social (Parsons,

1982:359-397>. La meta de los sistemas de símbolos expresivos o la actividad orientada a la

producción simbólica-expresiva, es lo que éste denomina creación artística. Según Parsons

(1982:360>: “sólo una pequeñaparte del simbolismoexpresivode una cultura es producto de una creación

artística deliberada, exactamentelo mismo que gran parte de su orientación cognitiva no es resultadode la

investigacióncientífica o filosófica, sino que se ha desenvueltoespontáneamenteen el cursodeprocesosde acción

en los que otros intereseshan tenidoprimacia”. Estaconstataciónmuestrael carácterextralimitadodel

análisisestructural-funcionalcomodiscursocentralde la teoríade las funcionessocialesdel

arte: reduce a proposicionesteóricasformalizadas,valorativasy operativas,realidadesno

confirmables históricamente. Una generalización de ese tipo, tratándosede procesosde acción

creativos, artísticos, precisa, un ámbito histórico de referencia, ya que las magnitudes

proporcionales entre la investigación científica y el arte sólo pueden ser medidasen esos

términos. Coincidimos, sin embargo,en su valoraciónacercadel desarrolloespontáneodel

13 Las orientaciones valorativas son principios complejos de pautas precisas que resultan de interacciones

transaccionales derivadas de tres elementos diferenciables analíticamente en el proceso de evaluación -cognitivo,
afectivo y directivo-. Este concepto es aplicado por Kavolis al análisis de los estilos artísticos. La orientación-
hacer, la orientación-ser y la orientación-transformación, son los tipos de orientación valorativa que nos
permiten relacionar personalidades y formas artísticas. Tales orientaciones crean tendencias en las
características de estilo, aunque no pueden darse en la realidad histórica formas puras de dichas formas
orientadas, dándose, por el contrario, múltiples combinaciones y permutaciones de los tipos de orientación
valorativa. Dicha teoría ha sido sistematizado por y. Kavolis (1970:150-189).
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simbolismo expresivo. Lo que defiendo, es que esas teorizaciones, aisladas de evidencias

histórico-artísticas, son reducciones abstractas inválidas como trato de confirmar en esta

investigación. Sigo, empero, la definición de Parsons (1982:381> sobre el rol del artista -“el

artista creadores unapersonaque se especializaen laproducciónde nuevaspautasde simbolismoexpresivoy el

artista ejecutantees la personaque se especializaen la hábil realización de tal simbolismo en un contextode

acción”-, y el carácter cultural del arte - “El simbolismoexpresivodel arte no es una cuestiónprivada en

absoluto, sinoqueformaparte dela cultura -.

Sin embargo, creo que el sistema teórico, relativo ala cultura, de Parsons,adolece,parasu

aplicación a investigaciones sociológicas sobre las interacciones entre el sentido ordinario y

el sentido artístico, de esquematismo tipológico. Siendola creaciónartísticacontemporánea

pluralista y diversa, el sistema de acción del individuo,- impulsadopor la primacíade un

aspectode satisfacción(catexia)y de orientación(cognitivo)-, empleadopor Parsonspara

construir sus tipos, le permite crear un sistema explicativo sobre el sistema cultural, y las

pautas y orientaciones simbólico-expresivas dentro de él que lo estructuran,de carácter

omnisciente, sin que sepamos de qué modo se producen las situaciones de interacción, a no

ser que derivemos de la comprensión de su teoría que la acción constitutiva del rol del artista

(la creación símbolico-expresiva)remite,- como señala (1982:381>-, a dos aspectos

(disposiciónirenumeración, posición de bienes y comunicación>, lo cual nos indica el carácter

limitado de su visión como soporteexplicativoútil enunainvestigaciónde estetipo: Quedan

fuera de ella la experiencia común de los actores y la necesidadmetodológicade aprehenderla

desdedentro, desdelos modos de ver, sentir y pensarde los creadores.

Otro de los tipos ideales explicativos más estandarizadospropios del funcionalismoaplicado

al arte es la idea de este como objeto de ostentacióny colección.Las nocionesesencialesde

este planteamiento provienen, sobre todo, de Thorstein Veblen, W. Sombart y tambiénde

Max Weber 14 Los dos científicos sociales citados, en sendas obras influyentes, Teoríade

14

Para Weber(1979:844) “el lujo, en el sentido de la eliminación de todo consumo orientado en fines
racionales, no es para las capas de señores feudales algo “superfluo”; es uno de los medios utilizados para la
elevación de su prestigio social”. Para Weber, como para Sombart y Veblen, los objetos bellos y artísticos son
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la claseociosay Lujo y Capitalismo, fundamentaronlas basesde la teoríade las funciones

socialesdel artecomo signo de ostentacióny lujo, de afirmaciónsimbólicadel statusen la

cultura deldinero. Veblenpensaba-comoBarber(1976:205)haseñaladoacertadamente-“que

el conceptode equilibrio neoclásicoera espurio, pues en tanto que descansabasobre el supuestode que el

comportamientose basabaen el cálculo racional, chocabaconla insistenciade Veblenenque laacciónhumanaera

más instintiva que reflexiva”. Dos impulsos fuertes eran visibles en su visión de los hechos

económicosy sociales:el instinto del trabajo bien hecho y el instinto de emulación. El

instinto de emulaciónconsideradocomo un impulso instintivo de la acciónhumanaasí como

Ja tendencia característica del hombre de crear e innovar son instrumentalizadosy

desnaturalizadospor la claseociosay el mercado,el cual segúnGalbraith (1984:106)tiene

en el pensamientoamericano“una cualidad mística”, certezacomún (legitimada por el

pensamientoeconómicoy político americanotradicionaly por las variacionesamericanasde

la economíaneoclásica;Veblen fue discípulo de J.B. Clark> que el autor de la teoría de la

claseociosaquiso refutar.

El interésde las generalizacionesde Veblen, sin embargo,en lo que al objeto de éstatesis

se refiere, radica en su valoraciónde los objetos bellos como datos/signosde reputación

social de una clase (la ociosa) que tiene que evidenciar, ante los demás, su condición social,

su éxito, el de la cultura del dinero.

En uno de los párrafosrepresentativosde estaidea señalaque “así considerado,desdeel punto de

vista estético,el mejor delos objetivosde usoes elartículo simpley no adornado.Pero comoel canonpecuniario

que regula la reputaciónrepudia en los artículos apropiadospara el consumoindividual lo que no seacostosohay

que buscarla satisfacciónde nuestrodeseode cosasbellaspor mediode un compromiso.Seeludenlos canonesde

bellezamediantealgánarbitro quedépruebasdeun gastoderrochadorquerealcela reputación,a la vezque sehace

frentea las demandasdenuestrosentidocrítico de lo útil y lo bello o al menosa las dealgún hábito queha llegado

a ocuparel lugar de esesentido. Uno deesossentidosauxiliares degustoes el sentidode la novedad;y ésteúltimo

se ve ayudadopara sustituir a aquelpor la curiosidad con la que consideranloshombreslos artificios ingeniosos

instrumentos de producción de la admiración y la reputación por los grupos de poder dominantes. Su función
es por tanto la de realzar su condición, su status, como símbolos del rango, y su autoafirmación social.
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y asombrosos” (Veblen, 1971:157-158).

Las ideasde Veblencoincidencon las nocionesde lujo cuantitativoy cualitativoesbozados

por Sombart15. derrochemás consumode bienesde mejor clase.Las interpretacionesde

Vebleny Sombartsobreel derrocheaunquedifieren en la apreciaciónde los mecanismos

causales(para Veblenes ése doble instinto humano;para Sombart(1979:65>la génesisdel

lujo materialnacedel lujo personal, “del puro gocey recreo de los sentidos” dice), coinciden,sin

embargo, en la utilización que las clasesy gruposdominanteshacende los objetosbellos

(artísticos,artesanalesy otros) comoemblemasde podereconómicoy de prestigiosocialque

producen fascinación en el resto. Las reflexiones de Veblen y Sombart tienen una

contextualizaciónhistórica precisa aunqueésta no sea manifiestaen el caso de Veblen.

Sombart(1979:64-65)la estableceen el períodoquetranscurredesde“Giotto a Tiepolo”. En

realidadel ciclo histórico-socialdondeencajanlas relacionesentreel artey la sociedad,desde

la lógica funcional indicada por los dos científicos sociales citados, comienza en el

Renacimientoy aludea fenómenostalescomoel mecenazgoy el patronazgoy sus relaciones

con los estilosy los usos sociales,acumulativosy representativos,que de ellos ha hecho

quieneshistóricamentehan compuestola claseociosa. J. Burckhardt(1979), A. Chastel

(1982), F. Haskell (1984>, E.H. Gombrich (1984) F. Antal (1989)y P. Burke(1993)han

realizadoimportantescontribucionessociohistóricasy culturalessobrelos vínculosentrelos

grupos sociales ociosos-lujosos y la actividad artística en el Renacimiento que completan

desde la Historia de la Cultura, la Historia Social del Arte y la Sociología de la Cultura y el

Arte las proposiciones de los dos autorescitados.

Más complejo es, no obstante, precisar el fin de la práctica derrochadora y lujosa de la clase

ociosa. J.K. Galbraith (1984:367) dice que “en estosúltimos tiempos(la fechade ediciónde LaSociedad

Opulentaes 1958)y especialmenteen los EstadosUnidos, ha desaparecidola claseociosa, al menoscomofenómeno

15 “Lujo cuantitativo vale tanto como derroche”; “Lujo cualitativo es el consumo de bienes de mejor clase”.

Son las respectivas definiciones de Sombart sobre ambos tipos de lujo (Sombart, 1979:63-69). Sombart
concentra su interés en el segundo tipo, incluyendo el consumo y ostentación de los objetos artísticos y de las
relaciones artísticas.
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susceptiblede identificación.Permanecerociosoya no es consideradocomouna recompensay ni tansiquieracomo

algo completamenterespetable”.Asumimosel postuladode Galbraithaunque,aplicadoala esfera

cultural, es sumamentedescriptivo.Mi interpretaciónesque la teoríade la claseociosaen

los EE.UU. y en el períodohistórico de nuestrainvestigación,carecede fundamentodesde

el punto de vista físico (la elección de la clase ociosa como sujeto exclusivo de la apropiación

del objeto artístico> y desde una perspectiva que tenga en cuenta los cambios introducidos en

la estructura social por la sociedad de masas y la sociedad postindustrial: La ostentación es

accesible también a quienes trabajan, clases altas y clases medias(altas y bajas> porque los

objetosartísticosson comercializadosmasivamentey la informacióny conocimientosobre

ellos es pública, accesible. La democratización del lujo y el (consumo)culturalsonvariables

determinantesde la sociedadamericanatras el fin de la segundaguerramundial. El sentido

de novedad (de creacióne innovación> es característicode una sociedadconsumidorade

cultura. Esta, como signo de la cultura pecuniaria, no es patrimonio,- el período que

estudiamoses un lapso de “abundancia”cultural en el lenguajevebleniano-,de una casta

aristocráticahistórica o emergente,sino una “propiedad” de una sociedadafluentea nivel

cultural. Alvin Toffler (1981:60>lo ha explicadoconclaridad “La explosióncultural de los últimos

añosesel comienzo,no el fin, de algoprofundo, abigarrado y excitante.Sólo la guerra o el desastreeconómico

puedendetenereste progreso. En la civilización superindustrialdel mañana, con sus complejidadesvastas,

silenciosas,cibernéticasy su liberación de cantidadesde tiempopara el individuo, el arte no será el beneficio

marginalde aLgunospocos,sino una parte indispensablede la vida de la mayoría. Pasaráde la frontera al núcleo

de la vida nacional”

.

La predicciónde Toffler estáhoy más cerca.En rigor no estanto una prediccióncuantola

confirmación de una realidad plenamente perfilada en el momento de publicación (1961> de

esta importanteaproximaciónperiodísticaal consumoartístico y cultural en EE.UU. En

realidad dicho proceso comienza en la década de los treinta, tras la Depresióny seconsolida,

como trato de demostrar aquí - entreel final de la segundaguerramundial y mediadala

décadade los sesenta.A lo largo de la observacióny análisis documentalde esta tesis

(capítulos12,13,14y 15), examinola influenciade la estructurasocialdel mundode la vida
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cotidianade los creadoresen su produccióncultural, un procesosocial significativo de la

explosióncultural de posguerra,de la democratizacióndel simbolismoexpresivo.

Correlacionandolas posicionesde Vebleny Toffler, podríamosentreverque la claseociosa,

a nivel de ostentacióncultural, es hoy una mayoría social y no una minoría, lo cual no

invalida la interpretación de Veblen; sucede que el espacio de proyección y apropiación

(colectiva) ha cambiado de destino: a este nivel, el siglo XX ha sido pródigo en la producción

de paradojas. Hoy, arcaicascostumbresde la clase ociosa, como coleccionarobjetos

artísticos, tras la industrializacióny serializaciónde la obra de arte (libro, disco, video,

grabados,serigrafias>sonaccesiblesen la sociedaddel trabajo y del ocio a los diferentes

grupos sociales, según su nivel cultural y económico, y a los individuos en tanto que tales,

que con su posesión acumulada(la ideacentraldel coleccionismo>satisfacensus pasionesy

obsesiones.Baudrillard (1978:98)ha señaladosobreestacuestiónque “sólo una organizaciónmás

o menoscomplejade los objetos,queremita los unosa losotros, hacedecadaobjetouna abstracciónsuficientepara

quepuedaser recuperadopor el sujetoen la abstracciónvivida que esel objetodeposesión

La dimensiónque abreVeblen, a quien no debiérasecaracterizarcomo funcionalistadesde

la teoría sociológica pero sí autor fundamental de la teoría de las funciones sociales de arte,

esimportantedesdeel punto de vista de la comprensiónde los fenómenosde consumode la

obra de arte valorada/admiradaen los Museos y grandesescenarioscolectivos contem-

poráneos(salasde exposiciones),espaciosdonde tiene lugar la celebraciónsocial del arte

contemporáneo.Sin embargointroduceunareducciónnue tambiénha frenadola sociología

de la cultura y del arte cual es equipararlas relacionesarte/sociedada las relacionesde

ostentación de las clases sociales consumidoras de cultura y objetos como dato simbólico del

status social de las mismas, ignorandolos procesoscognitivos que existenentreproducción

(creación)y consumo(ostentación),obviando,lo cualeselepicentrode nuestrainvestigación,

que el consumo e identificación de los productosartísticos,de las obras,porpartedel público

consumidor, se produce porque en la obra existen elementos de la vida cotidiana transfor-

mados por el uso de la creación imaginativaque promueveprocesosde comunicacióne
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identificación(de elección>con los contenidosemocionalesy cognitivos formalizados.

En estainvestigaciónpretendodemostrarque la acción, la experienciay la espontaneidadson

regularidadesde la cultura americana,que el arte (las artes)esuna estructurasocialactiva

compuesta por redes y tramas complejas que parten del mundo de la vida cotidiana, de las

relaciones intersubjetivas y de la acción individual.

La teoríade las funcionessocialesdel arteha canalizadosuselaboracioneshacialos aspectos

recurrentesde las relacionesarte/sociedad,hacia la observaciónde variables regularesy

típicas: la descripcióny valoracióndel rol cultural del arte y los objetos artísticos, como

signosde statusy objetosde posesiónper se. Esteconjuntode interpretacionesque hemos

agregadoen torno al término “funcionalismo” restringeel ámbito de la sociología de la

cultura y del arte puestoque toda exploracióncognitiva de carácterintersubjetivo, toda

interacciónentreel conocimientoartísticoy las estructurasde sentidodel mundode la vida

cotidiana(sutradicióny los vínculosentrecreacióny realidadsocial),dadoun espaciosocio-

histórico de inscripción, desarrollo y materialización de dicho conocimiento, queda

postergado,o de forma másprecisa,esexcluido.A pesarde sus aportaciones(detalloenel

capitulo 12.2 la fundamentadaexplicación de Kavolis sobre la genealogíacultural del

expresionismoabstracto>el funcionalismo,o las concepcionessobreel carácter“funcional”

del arteen la sociedad,ha paralizadola comprensiónsociológicadel artecomohechosocial,

y la diversidad de situaciones que le son propias, sobre todo en las modernas sociedades

urbanasde masas(EE.UU. comoparadigmade dicho modelo de organizaciónsociocultural

y territorial), por su superficialidad y estatismo y de manera singular,porel carácterobjetual-

instrumental y socio-ornamentalque concedea la producciónartística y su recepcióny

adquisición. Esta visión teórica impide analizar y valorar las percepciones, cogniciones y

experiencias de los actores (los artistas) en la creación de dichos objetos, desde la perspectiva

de las interacciones que se dan entre éstos (como grupo) y entre ellos y otros actores en

escenarios y situaciones cotidianas. Comoha puesto de manifiesto Peter Burke (1987:31>

“Tambiénhahabido tiempo, desdesuadopciónen los añosveinte,para explorarel enfoquefuncionalistay descubrir
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sus deficiencias,como elpeligro de estudiarla vida socialdesdefuera sin teneren cuentalas intencionesde los

«actores»o susdefinicionesde la situación. Los sociólogosque se interesanpor elpuntode vista del actor, tanto

si se llaman «fenomenologistas»,«interaccionistassimbólicos»u otra cosa, están muchonu~s próximos que los

funcionalistas a los historiadores que nunca han dejado de intentar observar el pasadocon los ojos de los

contemporaneos

La perspectivade conocimientode esta investigaciónplantea reinterpretarlas relaciones

arte/sociedadsegúncriterios y referenciasteóricas y metodológicasdistanciadasde las

corrientesutópica-ideológicamarxistay estructural-funcionalista.Esa perspectiva,-la de la

sociología interpretativa-, tiene por objeto, en general, comprender las relaciones sociales

desde dentro, conocer los marcos situacionales que definen y construyen los actores (su

acción) en escenarios comunes.

En esta investigación, cuyo fin es evidenciarla influenciade la estructurasocialdel mundo

de la vida cotidiana en la práctica creativa de los grupos artísticos en un período histórico

concreto,- a partir del análisis de las principales regularidades(acción, experiencia y

espontaneidad>que los actoresdefinencomotalesen su prácticasociocreativa-,la perspectiva

sociológicainterpretativasuministralasclavesconceptualesy metodológicasnecesariaspara

contrastarla hipótesisgeneral de la investigación y construir las pertinentes generalizaciones

teóricas.

VI REFERENCIASTEORICAS Y METODOLOGICAS

La fundamentaciónteórica,filosófica y sociológica,de estainvestigaciónestabasadaen las

contribucionesrealizadaspor E. Husserl, G. Santayana,E. Cassirer,HG. Gadamer,K.

Popper,Max Scheler,Max Weber,G. Simmel,K. Mannheim,A. Schutz,Gil. Mead, J.

Dewey, N. Elias y E. Goffman. Estegrupo de filósofos y sociólogosprotagonizanteorías,

escuelasy ramasconocidascomofenomenología,falsacionismo,pragmatismo,interaccionis-
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mo simbólico, sociología del conocimiento, sociología figurativa, sociología formalista,

behaviorismo social, ... Desarrollo y analizo en este epígrafe aquellas ideas y planteamientos

realizados por los autores nombrados relativos al objeto y los fines de la investigación que

conformanla estructurateóricade la misma, obviando, lo cual rebasael límite de ésta, el

análisisde su contribucióngeneralal pensamientoy a la teoríay el métodosociológico.

De igual manera,en estecapítulorelacionolas ideasbásicasdel modeloteóricoutilizado con

referenciasempíricas,-conel contextode los datos-,con la finalidadde referir los conceptos

al ámbitoobservado.

VI.I. FUNDAMENTOS FILOSOFICOS

En una investigaciónsociohistóricao historicosociológicacuyos pivotes son las analogías

entrelas artesy la vida cotidiana,es inevitableestablecerun precedente.Esteno puedeser

otro queW. Dilthey. Entrenosotroslos sociólogos,Dilthey no gozadeprestigio.Enverdad,

su alegatoa favor de la falsedadcientíficade la sociologíacomo perversiónanglo-francesa,

positivista, de las cienciasdel Espíritu, en su opinióndesarrolladasy perfeccionadas“por la

filosofíadel espíritudesarrolladasdesdeun princ¡~io metafísicoenAlemaniaporHegel, Schleiermachery Schelling”

(Dilthey, 1980:64y 65), ha sido caracterizadopor 5. del Campo(1962:110) “como un tipo de

historicismo inexplicablesi se olvida que enAlemaniaelpositivismonuncaalcanzólapreeminenciaque obtuvoen

la tradiciónfranco-inglesa”. Ciertamente,los títulos de algunoscapítulosde su introduccióna las

Cienciasdel Espíritu, son sumamenteexpresivos:La Filosofía de la Historiay la Sociología

no son verdaderasciencias, su misión es indisoluble, sus métodos son falsos (Dilthey,

1980:149-183>.

Sin embargo hay otro Dilthey más útil para los sociólogos. Es el Dilthey cíue fundamentala

Idea de la Vida, que defiende el método histórico comparativo y que destaca el papel

científico de la biografía.
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La Idea de la Vida para este historiador-filósofoanti-sociólogo(1974:41-49>esta ligadaa la

de experiencia vital, cuyos rasgos nos son comunes. La costumbre, el uso, la tradición, se

constituyen como tales a partir de las experiencias vitales. Según Dilthey, el mundo vivido

por mí, es circunstancial y aprehendido (de los demás hombres); toda idea del mundo, cuyo

sentidoesel misterio de la vida, tiene su propiaevolución, esun producto de la historia

(1974:47>.ParaDilthey solo el métodohistóricocomparativopuedereconocerlos diferentes

tipos de ideasdel mundo. Paraél, “la exposiciónde la unidadvitalpsicofísicaindividuales la biografía”

(1980:79).

Paranuestrainvestigación,recordarestasideasde Dilthey esobligado,aunqueconsideroque

su visión, negadorade la Sociologíacomociencia,no puedeserdefendida.Más allá de la

lógica corporativa, su razonamientoparticipa de un equívoconominalista, no esencial,

productode la colisión entreel positivismo anglo-francésy el idealismoalemán(entre los

contextosculturalesque originanambosplanteamientos).Y sin embargoesobligadoreferirlas

porque,sobretodo, suponenel comienzode la utilizaciónde la noción “vida” y el principio

“vida como experiencia”. Estas ideas, tendrán con posterioridad, sus pertinentesfor-

malizacionessociológicas,especialmenteen la obra de la Escuelade Sociologíade Chicago,

el Interaccionismosimbólicoy la Sociologíafenomenológica.

E. Husserl es el inevitable punto de partida. En la cuarta lección de la Idea de la

Fenomenología(1982) exponeideasy conceptosque aclaranuno de los soportesteoréticos

de esta investigación.Entresacocinco fonnulacionesconcretasde dichaobra:

1) “El carácterpeculiarde la fenomenologíaesseranálisis e investigaciónde esenciasen

el marcode la consideraciónpuramentevisiva, en el marcodel absolutodarselas cosas

mísmas” (pg. 51>.

2) “En todo caso,todaestainvestigaciónde esenciases,de hecho,investi2aciónde 2éneros

.

El fenómenocognitivo singular, que,en el río de la conciencia,vieney desapareceno

es el objeto de la averiguaciónfenomenológica.La mira estápuestaen las fuentesdel

conocimiento;en los origenesque hay que intuir genéricamente”.... (pg. 56).
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3> “La fenomenologíaprocedeaclarandovisualmente,determinandoy distinguiendo el

sentido. Compara.distin2ue. enlaza.pone en relación, hacetrozos o separapartesno-ET
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índependientes”, (pg. 58>.

4) “Es, pues,cienciaen un sentido completamentediferentey lo es con tareasdel todo

distintasy métodosabsolutamenteotros. Lo queposeeenexclusivaesel orocederintuitivo

e ideadordentro de la másestrictareducciónfenomenológica”(pg. 72).

5) “La razónesconocimientointuitivo, y sepropone,precisamente,reducirel entendimiento

a la razón ... Por tanto, lo menos posible de entendimiento,pero lo más posible de

intuición pura. “Intuitio sine comprehensione”.... (pg.77).

Darselas cosasmismas, investigaciónde géneros,comparar,distinguir, enlazar,poner en

relación,hacertrozoso separarpartesno-independientessonatributosteórico-metodológicos

del análisis e investigaciónde esencias,de la fenomenología.Esta investigaciónexplora

génerosartísticos(cine,pintura, literatura y jazz), los compara(indagasus interrelacionesy

distinciones),los enlaza,con las situacionescotidianas.Peroaquíno se abordanlas relaciones

arte/sociedadprocediendode forma generalista.Analizo regularidadesesencialesde las

formas artísticas, socialesy del pensamientode la civilización americana,regularidades

distintivasde su sistemacultural resaltandola forma en que esasregularidadesconstitutivas

se dieron(desdedentro>desdela perspectivade los actores(los creadores,los artistas)y los

ámbitoscolectivos, escenariosintersubjetivos,situacionesy experienciasde sentidocomún

y la vida cotidiana que compartierony observaron, influyendo de este modo en la

configuracióny conformaciónde sus obras.

Tal tarea es el objeto de los capítulos 12, 13, 14 y 15, dedicándoseun epígrafe (7.4)

especifico a su conceptualización.Enestecontexto es pertinentereferirnosa la nociónde

intuición en un doble sentido: como una forma de procederen esta investigacióny como

atributo de las regularidadesanalizadasen esta investigación,como forma de conocimiento

comúnen el arte y el pensamientode la sociedadamericana(cuandoempleoestaexpresión,

“sociedadamericana”,engeneralizacionesconcretas,meestoyreferiendoal períodohistórico
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observado(1940-1964); ese períodoes consecuenciade una combinaciónde contextos

precedentes>.

En el primer nivel, esta investigación tiene su origen en intuiciones, o corazonadas por

emplear el tópico mertoniano, precisas extraídas del contacto e identificación del investigador

conununiversoculturalpreciso,fruto de las determinacionesbiográficasdesarrolladasenel

capítulo 1. El sentidode la intuición, sin embargo,o la prácticay el uso científico de la

intuicióncomomecanismode ideacióny relaciónentrefenómenos,estámásallá de la lógica

de los acontecimientosquepresuponenlavida del investigador.Husserlse refiere sobretodo

a la capacidadde la intuición para traspasarlas opacasestructurasde los objetos,aquellas

configuraciones inteligibles, las esencias, que están ahí y a las cuales accedemos a través de

los sentidos:Al sentidode las cosasaccedemosa travésde los sentidos.Al sentidode las

relacionessocialesaccedemostambién(incluido el procesoempíricode contrastaciónde los

hechos,fenómenosy situacionessociales>a partir de los sentidos ... pero todo puramente

viendo,diceHusserl.La transcendenciade la teoríahusserlianasobrelapercepción,la visión

y la contemplacióncientífica (en la maneraque lo es la fenomenología>de las situaciones

sociales para esa vasta y compleja red de teorías y métodos que componen la sociología

interpretativaes un supuestoteórico ya tradicional 16 Paraestainvestigaciónenparticular,

16 La influencia de Husserl sobre las ciencias sociales ha sido desarrollada, entre otros, por A. Schutz

(1974:143-150). De su interpretación, destacamos por su utilidad dos conceptos:
a) Su teoría de la areoresentación puede ser aplicada, dice Schutz, a la relación entre el signo y el
significatum, el símbolo y lo simbolizado, y también al análisis de la constitución de los grandes
sistemas simbólicos, tales como el lenguaje, el mito, la religión, el arte, todos los cuales son elementos
esenciales del Lebenswelt (mundo de la vida) y, por consiguiente, del mayor interés para las ciencias
sociales (Scbutz, 1974:149).
Por areoresentación entiende Husserl (Schutz, 1974:131> un proceso analógico ... “por él una
experiencia remite a otra experiencia que no se da ni se dará en la realidad”.
b) Todas las tipificaciones de pensamiento de sentido común, si2ue Schutz(1974:150), son en sí mismas
elementos integrantes del Lebenswelt sociocultural histórico dentro del cual rigen como presupuestas
yeomo-sóciaimenttaprobadas.
Estos dos conceptos aclaran la especial importancia del pensamiento de Husserl en la sociología
interpretativa a nivel teórico (puntualización a) y metodológico (puntualización b).
Con respecto a la primera observación, la noción Husserliana de areuresentación es especialmente útil
en una investigación sociológica cualitativa sobre un sistema simbólico específico -el del arte, el de las
artes-, en la medida que el mundo creativo especifico a nivel corporal y expresivo de los artistas es
inaccesible para mí; su mundo de la vida (Lebenswelt) lo es como signo y como símbolo. La vida
cotidiana de los artistas, o la vida cotidiana común, que influye en su experiencia y acción, es su
arepresentación, la parte “visible” de lo que no es tangible (el proceso de conciencia e ideación del
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entender el sentido de Intuitio sine comprehensione equivale, prosiguiendo esta interpretación

paratextual, a comprender que un proceso de investigación empírica es un proceso reflexivo;

su ideación progresaestrechandoel campo relacional, reduciendoel espacioposible de

diferencia, el objeto de la intuición, como pensaraHenri Bergson (1977:40), entre los

fenómenos y las superposiciones y yuxtaposiciones existentes (coincidentes> en ellos. Las

esencias reveladoras de los fenómenos y las situaciones pudieran equipararse a los núcleos

sensibles de las cosas. En la sociedadesas esenciasnuclearescontienen mundos de

significacionesarticuladospor relacionesintersubjetivas.ComoescribieraMerleau-Ponty“La

novedadde la fenomenologíano estriba en negar la unidadde la experiencia, sino enfundamentaríade forma

d«’erentede como lo haceel racionalismoclásico”. (1975:308). Las acciones sociales e individuales,

sus recíprocasrepercusiones,carecende una escenografíapre-existente;antesde que los

fenómenos y las situaciones se den, las acciones, la experiencia, son posibilidades

suspendidas;cuandose dan captamossu esencia,podemosincluso comprobarsu apariencia

física y significante (historicosociológica) pero de ningún modo dichos fenómenos o

situaciones objetivables son imá2enes o ideas que absorben toda la realidad. El análisis

fenomenológico plantea una visión de los fenómenos en la cual tiene sentido la descripción

relatada de los acontecimientos. En una investigación historicosociológica, como Merleau-

Ponty 17 precisara, “el conocimientohistórico es coexistentecon las significacionesde una sociedady no

simple reflexión solitaria del historiador La intuición de las esenciasde una comunidadhumanaexigeque

se retomepor sucuentay se reviva todo el Unwelt, todo el mediode esasociedad”. Retomary revivir esun

trabajo de los artistas>.
La segunda observación nos refiere a la idea básica sobre la que pivota la investigación: El análisis
de la espontaneidad, la acción y la experiencia, como atribuciones de un mundo de la vida
(Lebenswelt) sociocultural histórico concreto.

17 La interpretación de Merleau-Ponty deriva de la perspectiva eidética de la historia de Husserl, esto es

la posibilidad de entrever la misma a través de la captación de las estructuras de sentido de la vida cotidiana,
nivel que se alcanza de la aplicación de la Wessenchau (intuición esencial) la cuál no “nos dispensa de la
investigación histórica” ... de tal modo que “la fenomenología, en el sentido husserliauo, se une casi en este
momento a la fenomenología en sentido hegeliano, que consiste en seguir al hombre en sus experiencias, sin
substituirle, deslizándose en ellas para hacer aparecer su sentido”.
Las citas del texto, como las de esta nota, corresponden a M. Merleau-Ponty, La Fenomenología y las Ciencias
del Hombre, pp. 101-102, Editorial Nova, Buenos Aires, 1977.
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requerimientognoseológicoesencialde la fenomenología.En una investigacióncomoésta,

la objetivación científica de esas regularidadesesencialesdel arteamericano,-sus enlacesy

vínculos como estructuras volitivas interactivas-, requiere del uso de la intuición para

comprender y rehacer ese complejo mundo de significaciones que son las creaciones artísticas

realizadas por unos actores cuyos códigos y prácticassocialesson compartidoscon otros

actores con roles diferenciados. Intuición pura, pues, para poder comparar, distinguir,

relacionar y separar partes no-independientes durante el proceso de observación documental

y sobre todo para, una vez estructurada la base empírica de la investigación, idear y reducir

el concepto y el objeto (el contenido, en este caso) de la misma. Intuición para comprender

y revivir las articulaciones entre los artistas y los procesos de creación vividos en contextos

sociales sentidos. ComoRobert Klein (1980:389) indicara en sus reflexiones sobre la Pintura

Moderna y la Fenomenología “no puede,elarte, nodesembocaren una presencia,enuna cosa a la vezque

siguesiendosentidoen la medidaen que es comentariovivido de una experienciaunida”

.

Con respectoal otro sentido del término intuición aquí utilizado, George Santayanaha

desarrollado sus entrelazamientos. Su pensamiento nace de la propia naturaleza del carácter

de la opiniónamericana.Directo, esencialy vital, su reflexión formaliza múltiplesprácticas

colectivas anónimas, sintetizando y revelandolos atributosde la intuición en la vida normal,

en el ejercicio especulativo y en las prácticas simbólicas y significantes (artísticas). Santayana

(1985:87)consideraque “el artista está vivo; lo quele rodea está lleno demodasy movimientostodos estos

movimientosexistentestienendirecciones,saltan, se mezclany desaparecencomoarroyos por la ladera de una

montaña.Las formas que crean, las crean espontáneamente.El aspectoque tomanpuedeno tenerprecedente;e

inclusivesi esfamiliar, no essinouna esenciafantasmal,queno tienepoderde reproducirsea símismao de excluir

algunasecuelapanicular” (1985:65>. La creaciónde formas procediendode maneraespontánea

nos remite a un desdoblamientode la espontaneidad,la improvisación.La espontaneidad

impulsa la improvisación, ya que este término es subsumido por la espontaneidad en cuanto

propiedadde los procesosde accióncreativos basadosen la experiencia,la intuición y el

control abierto, deshinibido, de los impulsos vitales y del conocimiento acumulado
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(incluyendola formaciónacadémicaquepermiteel desarrollode las destrezasy la plasmación

en la obra de los conocimientos, y energías corporales y mentales, sedimentados). En lógica,

el uso de tal término (improvisación> aquí, difiere,- utilizado como dimensión cualitativa de

los procesos de acción creativos -, de su significado usual (como término denotador de

acciones no planificadas o realizadas sin pensar o como palabra básica para designar procesos

y situaciones caóticas y desastrosas> y por ende, su empleo en esta investigación está acotado

por la importanciaque tiene en las formas artísticas(sobretodo en el jazz) de la cultura

americana del periodo investigado. En el capítulo 13.5. desarrollo la relación intuición-

improvisacióna propósitode los métodoscreativosde Lennie Tristanoy su escuela.

Retornandoa Santayana,probablementeningún otro pensadoramericanohayadesarrollado

los múltiples significados y rasgos de la intuición. Sus ideas recuerdanel vitalismo

autosuficiente de los pioneros de la literatura y el pensamientoamericanofinesecular(el

Grupo de Concord,- R.W. Emerson, H.D.Thoreau, W.Whitman N. Hawthorney otros-,>

grupo que por el tipo de conocimiento intuitivo y vital que las impulsó, tuvo una influencia

notable en los grupos y movimientos culturales del período investigado, razón por la cual su

citación en esta investigación será frecuente a partir de ahora.

Santayana (1985:35) realizó una definición sobre la Intuición paradigmática. En ella

caracterizaba un rasgo común de la intuicióntanto como seda en la vida cotidianacomo se

produce en el pensamiento y en el conocimiento científico: “En la vida normal”, escribió, “como

en el juego, la intuición es expresióninocentede la acción

”

Sintetizo el pensamientosobre la intuición de Santayana(1985> utilizando sus propias

impresiones y conceptualizaciones y a continuación las analizo según los fines de la presente

investigación, reduciéndolas como ideas aplicables,- como fundamento filosófico, de

conocimiento-, al proceso lógico y empírico de la investigación. Son diez los supuestos que

he entresacado:

1) “Por intuición, el lector se dará cuenta que no entiendo adivinación, o una manera

milagrosade descubrirlo quelos sentidosy el intelectono puedenponerde manifiesto

.
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Por el contrario, por intuición entiendola posicióndirecta y obvia de lo aparente,sin

compromisos de ninguna clase acerca de su verdad, significación o existencia material”.

(pg. 538)

2> “Pero la intuición es primitiva; todo lo invade; no podemos mirar o pensar sin evocaría

en miles de sentidos, porque sin ella no tendríamos emociones, ni imágenes ni creencias

.

Nos sería imposible observar semejanzas o conjunciones o movimientos o percibir

implicaciones”. (pg. 538-539>

3> “La intuición es la forma más intensa de la existencia. Existencia es flujo, proceso,

transición”. (pg. 539>

4) “En la intuición, sin embargo, tenemos un ejemplo de realidad perfecta (una forma de

ser que existe y se mueve preeminentemente, ya que es un descubrimiento, una

experiencia) y, sin embargo, es precisamente el acto de detener y definir alguna esencia

clara”. (pg. 540>

5) “Segunda característica de la intuición: vitalidad. La intuición seencuentraparticipando

simpáticamente en el proceso de la creación y moviéndose con él”. (pg. 546>

6) “Toda esa autotrascendencia envuelta en la acción, en la creencia, en la expectación,

debe ser trascendida y abarcada en la intuición”. (pg. 553)

7) “Evidentemente si no hubiera intuición no habría ni juicio ni valuación ningunos, ni

testigo espiritual para observar el mundo o hacerse preguntas”. (pg. 557)

8) “Las intuiciones no son objetos, son momentos del espíritu, cualitativamente semejantes

en su esencia cognitiva, que es absolutamente intelectual”. (pg. 545)

9) “La experiencia es acumulativa, la intuición es comprehensiva”. (pg. 545)

10) “Plantear algo es en si mismo una experiencia y al significar algo debo poseeralguna

intuición de mis términos y algún sentimiento de mi intención; pero la experiencia real

de conocer no es el objeto conocido y la esencia intuida en el razonar acerca de esencias

no es esas esencias . (pg. 115)

Santayana distingue la noción filosófica de intuiciónde sucorrelatovulgarizado,estandomás
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cercana esta descripción a lo que de forma común y seudocientificaentendemospor tal

(adivinación, poderes especiales en las concepcionesesotéricasy mistéricas).Ciertamente,

Santayanacaracterizala intuición como una facultad humanapropia de actividadesy

ejercicios en los cuales el intelecto actúa como filtro depurador (racionalizador) de

experiencias,sentimientosy (captaciónde) esencias.En otra de sus obras cruciales, El

Sentido de la Belleza (1968:199>, amplia ésa distinción comentadaquenospermiterelacionar

intuición, espontaneidad y experiencia: “Si nada esperamos,dice, carecemosde sorpresas.Y lo que nos

haceesperares la direcciónespontáneade nuestropensamiento,determinadopor la estructurade nuestrocerebro

y los efectosde nuestra experiencia . Santayana cifra en la dirección espontánea del cerebro la

explicaciónsobrelo que “nos haceesperar”.Eseenigmático“nos haceesperar”requiereuna

aclaración. El “nos” se refiere como escribe él mismo un poco antes de la cita a “aquellas

mentesque inquierenyjuzgan dela validezde las respuestas”, a aquellos que utilizan el intelecto para

comprender, para conocer, por diferentes vías y de diferentes maneras el mundo “en que vivimos

y del cuál no somosindependientes”. Los que “nos haceesperar” se explica a partir de este

comentario: lo que nos hace esperar es la pasión, el anhelo de conocimiento en el mundo y

sobre el mundo, cuando accedemos a su interpretación.

En el pensamiento sobre el mundo y las cosas, la intuición es “posesión aparente de las

cosas” -las analogías discursivas esenciales son patentes entre Husserl y Santayana aquí-; sin

ella no sólo no podríamosinteligir, tampocosentir, creer, imaginar, observarsemejanzasy

conjunciones, movimientos, percibir. De ahí que entendida la existencia como proceso, no

haya forma más intensa que ella.

En el conocimiento científico y el conocimiento artístico, en los nexos existentes his-

tóricamente18 entreambos, las intuiciones han sido,- como momentos reflexivos del espíritu

‘~ Para Max Weber (1978:204-205) el experimento racional es un hallazgo del Renacimiento. Dice “la
elevación del experimento como tal a principio de la investigación es, sin embargo, obra del Renacimiento. Los
pioneros de esta nueva senda son los primeros grandes artistas modernos, Leonardo y sus pares, pero sobre
todo y muy caracterizadamente los músicos experimentales del Siglo XVI, con su clavicordio de pruebas”
“Para los artistas experimentales del tipo Leonardo y de los innovadores musicales, la ciencia significaba el
camino hacia el arte verdadero, que para ellos era también el de la verdadera naturaleza. Había que elevar
el arte a la categoría de la ciencia y esto significaba sobre todo que, por su rango social y el sentido de su vida,
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no objetuales-, claves en las experiencias racionales, en los actos de descubrimiento

controlados, aunque Santayana precisara que “la bellezaesentretodaslascosasuna experiencia;detodas

ellas es la que menos exige ser explicada” (1968:199). La belleza, un término asociado a la

experiencia estética de forma habitual, tanto para quien la crea como para quien la contempla,

es en efecto una experiencia inconcebible sin la intuición en los procesos de creación en los

“cuales participa simpáticamente”. Las formas del conocimiento intuitivo-artístico son

complejas y diversas. Escapan a las medicionesy observacionescuantitativas.De ellas,sólo

conocemos sus efectos. A menudo, a no ser que lo expliquen los actores (los artistas) a través

de sus documentospersonaleso puedanseranalizadase interpretadaspor los expertos,son

imposibles de localizar y relacionar. Sí, en cambio, podemoscontrastar su uso como

momentodel espíritu ineludibleen los procesosde creacióny de forma específicamostrar

como en el país de referencia la intuición es un momento habitualizado en las formas de

conocimiento y ejecución artísticas dada la característica de vitalidad y dada la influencia de

las estructuras del mundo de la vida en el conocimiento y la acción creativa americana. En

ese sentido la intuición, en esta investigación, es un momento del espíritu definido por su

vitalidad, peroésta,-y el restode lasregularidadesesencialesde caráctervolitivo estudiadas-,

sonestructurasinteractivas:tantocorrespondenal terreno“tradicional” de la accióncreativa

(individual, el campodel “yo”) cuantocolectiva (la sociedad,el “otro generalizado”en la

terminologíade Mead).

Sin la intuición no podríamoshacernospreguntasy observarel mundo.Los artistasse hacen

preguntas.Los científicostambién. Suspreguntascontienenelementosintuitivos implícitos

el artista tenía que ser equiparado con el doctor. Esta es la ambición que yace en el fondo del Tratado de
Pintura de Leonardo”.
Las relaciones que establece Weber sobre un hito histórico de analogías y correspondencias entre el
conocimiento científico y el conocimiento artístico pone de manifiesto que la acción creativa, espontánea,
intuitiva, basada en la experiencia no equivale a búsqueda de significados por la vía caótica del sin sentido. En
la realidad social, el conocimiento histórico acumulado sobre las artes, la memoria histórica de las mismas,
entre las que figura el experimento racional, conforme al planteamiento de Weber, indica que la acción creativa
es una acción racional, aunque su apariencia sea irracional en ocasiones, -como es característico del espíritu
y el gusto modernos <tras el romanticismo>-, o controlada, con unos fines expresivos concretos (aunque estos
se basen en experiencias de conciencia o identidad nuevas)

46



que se desarrollan o pierden en el vacío (de los individuos, colectivo), o simplemente, las

respuestas no están al alcance de quien las formula porque rebasan los límites del

conocimiento existente. Hacerse preguntas, observar el mundo, transferir emociones,

imágenes, creencias, existir, vivir, crear, son términos habituales del conocimiento artístico.

En los EE.UU. ésta forma de conocimiento (intuitivo) es, por su característica de vitalidad

una regularidadsocializada,común, compartida: forma parte de la tradición y estructura

histórica del conocimiento y carácter de dicha civilización como veremos en los capítulos

12,13,14 y 15.

La intuición abarca las cosas, la experiencia es acumulativa. Para los objetivos de esta

exploración en particular y para la noción de experiencia en arte y su significado contem-

poráneoen las cienciassociales-máximeparahablardel sentidode la experienciaen las artes

de los EE.UU. de América de este siglo- es imprescindible recurrir junto a Husserl y

Santayana, a John Dewey.

El pensamiento de Dewey es otro de los soportes teóricos fundamentales de esta inves-

tigación. En variasobras,pero sobretodo en El Arte comoexperiencia, Deweysistematiza

su pensamiento sobre la experiencia y su importancia en los procesos artísticos. Pero antes

de indicar los desarrollos de Dewey sobre algunos aspectos relacionados con el objeto de esta

tesis contenidos en dicha obra, es pertinente esbozar sus ideas generales sobre el sentido

contemporáneo del término experiencia extraídas de una de las obras donde Dewey precisa

de forma sistematizada su pensamiento al respecto.

En La reconstrucción de la Filosofía (Dewey, 1986) expone cuatro ideas clave:

1> “Si hoy resulta posible tener un concepto distinto de la experiencia, es precisamente

porquela calidadde la experienciaque hoy ruedeservivida ha sufrido un cambiosocial

e intelectual profundo que la diferencia de los tiempos antiguos”. (pg. 105)

2> “El serviviente padece,sufre las consecuenciasde su propioobrar. Estaíntimaconexión

entre el obrar y el sufrir o nadecer es lo que llamamos experiencia”. (pg. 110)

3) “El conocimiento no es un algo aislado y cerrado dentro de si mismo, sino que es algo que
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forma parte del proceso mediante el cual se sostiene y se desenvuelve la vida”. (pg. 111)

4) “La experiencia encierra dentro de si mismo los principiosde conexióny de orRanización

.

Nada pierden estos principios con que sean vitales y prácticos en lu2ar de ser epis-ET
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temoló2icos”. (pg. 114)

El pensamiento de Dewey sobre la experiencia desarrollada en la obra citada destaca cuatro

aspectos esenciales: el cambio social e intelectualde la experienciavital contemporánea,la

conexión entre la acción y el sufrir/padecer (el núcleo constituyente de la experiencia), la

ligazón entre conocimiento y vida y la atribución a la experiencia de principios organizativos

basadosen vivencias y/o situaciones vitales más que lógico-científicas. Este grupo de ideas

son desarrolladas por Dewey en un contexto psicosocial que se fundamenta en lo que

Mannheim (1974) denomina personalidad democrática, uno de los elementos determinantes

y estructurantes de la sociedad y la cultura americana. En cualquier caso la diversidad étnica

y cultural de la civilización americana -el tópico del crisol civilizatorio que EE.UU. supone-

es el referente histórico del pensamiento de Dewey acerca de la “calidad de la experiencia que

hoy puede ser vivida”. Para Dewey la experiencia en las democracias modernas, es un

proceso directamente relacionado con la naturaleza activa del hombre. Pero, sin embargo, no

defiende un ciego activismo basado en el impulso irracional, en la espontaneidad sin fines.

Considera, por el contrario, que la naturaleza de los actos, su validez y sentido como tales

en la sociedad se sustentan en atención a los fines de los mismos: son su forma y significado

como ha señalado en el análisis crítico-valorativo de la obra de Dewey Renato Tisato

(Geymonat, 1984:60). Tisato indica que “nada está másalejado del auténticopensamientodeDeweyque

ident(ficar fatalmentevida con espontaneidad”.En puridad, su interpretación de la acción -además del

carácter natural de dicha distinción humana-, resalta la novedad que supone para el sujeto que

vive en las sociedades democráticas avanzadas, el hecho de conocer nuevos procesos en los

cuales el conocimientoy la experienciavivida se fundencon las intencionesy decisionesde

los actores.

Dewey desarrollauna líneade reflexiónespecífica,entreotras,centradaen los procesosde
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creaciónimaginativos,artísticos,comoexperiencias.Lasobrasde arte,constituyenunaacción

relacionadacon la experienciavivida por el autor en un medio común, compartido:

Experienciaindividual y experienciacomúnseríande estemodocamposen interacción,sin

fronteras sensibles. La importanciade estesupuestocentralpara las artesdesarrolladasen

los EE.UU. ha sido decisivo. Simón Marchán (1982:147) ha indicado la crucial influencia

que el pensamiento de Dewey ejerció sobre los pintores de acción y los expresionistas

abstractos americanos, la primera tendencia-estilo-escuela-movimiento pictórico universal

nacido en dicho país. En los capítulos 12, 13, 14 y 15, analizo el sentido y los usos del

termino “experiencia” por los diferentes grupos y movimientos culturales,- una de las

regularidades de la interacción artística-, en tanto que factor activo reconocido por los artistas

durante el proceso de creación.

Las ideas de Dewey (1949) esbozadas en tan fundamental obra (El Arte como experiencia)

,

desde el punto de vista de las conexiones conocimiento/arte/sociedad en los EE.UU., no

pueden ser desarrolladas en toda su extensión aquí. Sin embargo, y dada su importanciapara

el objeto de esta investigación, expondré a continuación los diecinueveasertosmásdecisivos

para los fines de ésta, a mi entender.

1) “A causa de los cambios en las condiciones industriales, el artista se ha puesto al lado

de las corrientes principales del interés activo .... Resulta de aquí un peculiar “indivi-ET
1 w
108 338 m
530 338 l
S
BT


dualismo” estético. Los artistas encuentranpertinentededicarsea su trabajocomoun

medio aislado de “autoexpresión”. A fin de no participar en las tendencias de las fuerzas

económicas, se sienten a menudo obligados a exagerar su separaciónhasta la ex-ET
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centricidad”. (pg. 10-11)

2) “Hay que indicar que las teorías que aíslan el arte y su apreciación colocándolos en un

reino que les es propio, desconectados de otros modos de experiencia, no son inherentes

al tema, sino que aparecen a causa de condiciones específicas extrañas”. (pg. 11)

3) “Las implicaciones de las afirmaciones hechas pueden ser útiles para definir la naturaleza

del problema: Recobrar la continuidad de la experiencia estética con los procesos
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normales de vida”. (pg. 12)

4) “En suma, el arte, en su forma, une la relación misma de hacer y de padecer, la energía

que va y viene, lo que hace que una experiencia sea una experiencia”. (pg. 45)

5) “Las obras de arte no alejadas de la vida común, completamente gozadas por la

comunidad, son signos de una vida colectiva unificada”. (pg. 72)

6) “El material de que se compone una obra de arte, pertenece al mundo común más bien

que al yo. pero, sin embargo, hay autoexpresión en el arte porque el yo asimila ese

material, de un modo característico. nara devolverlo al mundo público en una forma que

constituye un objeto nuevo”. (pg. 96)

7) “Una relación social es un asunto de afectos y obligaciones, de trato, de generación,

influencia y modificación mutua. En este sentido se debe entender “relación” cuando se

usa para definir la forma en el arte”. (pg. 120)

8) “Aquellos que conocen su obra como la demostración de una tesis preconcebida pueden

tener la alegría del éxito egoísta, pero no la del cumplimiento de una experiencia por la

experiencia misma. En este último caso aprenden por su obra, a medida que ésta marcha

.

a ver y sentir lo que no formaba parte de su plan y propósito originales”. (pg. 124)

9) “La distinción del fondo cualitativo de la experienciay del medio especiala travésdel

cual se proyectan en ella distintos significados y valores, nos pone en presencia de algo

común a la sustancia de las artes”. (pg. 181)

10) “Una experiencia es un producto, casi se debía decir, un subproducto de una interacción

continua y acumulativa de un yo orgánico con el mundo”. (pg. 195)

11) “Cada arte comunica porque expresa. Nos permite participar vivida y hondamenteen

significados a los que eramos sordos o a los que sólo oímos dejando seguir su tránsito

hacia la acción franca. Porque la comunicación no consiste en anunciar cosas, aun

cuando se digan con el énfasis de una gran sonoridad. La comunicación es el proceso

creador de participaciones que hace común lo que era aislado y singular; y partedel

milagro que realiza es que al comunicarse, la transmisión del significado da cuerpo y
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definición a la experiencia, tanto del que expresa como de todos aquellos que escuchan.

El hombre se asocia de muchas maneras. Pero la única forma de asociación ver-

daderamente autónoma, que no es una función gregaria para calentarse y protegerse,

o un mero disfraz de la eficacia en la acción externa es la participación con significados

y bienes que se realizanpor la comunicación.Las expresionesqueconstituyenel arte

son comunicación en su forma pura e inmaculada. El arte rompe barreras que dividen

a los seres humanos impermeables a la asociación ordinaria”. (pg. 216-217)

12) “Porque la única forma distintiva de la experiencia estética es exactamente el hecho de

que no existe en sí tal distinción del yo y el objeto, puesto que es estético en el grado

que el orRanismo y el ambiente cooperan para instituir una experiencia en que los dos

se inte2ran tan plenamente que desaparecen”. (pg. 221)

13) “No es la ausencia de deseo y pensamiento, sino su completa incorporación en la

experiencia perceptiva, lo que caracteriza a la estética como distintiva de experiencias

que son especialmente “intelectuales” y “prácticas”. (pg. 225)

14) “El “mundo” es en mucho para nosotros una carga o una distracción. No vivimos

suficientemente para sentir el golpe de los sentidos, ni aun para que nos mueva el

pensamiento. Nos oprimen nuestras circunstancias o somos insensibles a ellas. Aceptar

como normal esta clase de experiencias es la causa principal de aceptar la idea de que

el arte suprime las separaciones inherentes de la experiencia ordinaria”. (pg. 131)

15) “El uso de la nalabra “mente” da una idea mucho más verdaderamente científica y

filosófica de los hechos efectivos que su expresión técnica. Porque en su uso no técnico,

“mente” denota toda especie y variedad de intereses y preocupaciones por las cosas:

prácticas, intelectuales y emocionales. Nunca denota nada autosuficiente, aislado del

mundo de personas y cosas, sino que siempre se usa respecto a situaciones acon-ET
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tecimientos, objetos, personas y 2rupos”. (pg. 233-234)

16) “La experiencia estética es una manifestación, un registro y celebración de la vida de una

civilización, un medio de promover su desarrollo, y también el juicio último sobre la
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cualidad de una civilización. Porque mientras los individuos la producen y gozan, esos

individuos son lo que son en el contenido de su experiencia, a causa de las culturas en

que participan”. (pg. 288)

17) “La instrucción en las artes de la vida es algo distinto a transmitir información sobre

ellas. Es una cuestión de comunicación y participación en los valores de la vida por

medio de la imaginación, y las obras de arte son los medios más íntimos y enérgicos de

ayudar a los individuos a participar en las artes de vivir”. (pg. 297)

18) “El arte es un modo de predicción que no se encuentra en planos y estadísticas y que

insinúa posibilidades de relacioneshumanasqueno se encuentranen reglasy preceptos,

admoniciones y administraciones”. (pg. 308)

19) “¿Quién puede prever lo que sucederá cuando la visión experimental se haya aclimatado

completamente en una cultura común?” (pg. 300)

El conjunto de proposiciones extraídas de la obra de Dewey constituyen una fundamental

contribución teórica a las implicaciones de los procesos de creación con la experiencia común

y el conjunto de vivencias acumuladas por el “yo” en contacto con un mundo-ambiente, la

sociedad.

Dewey resalta la reacción individualista excéntrica de los artistas hacia las nuevas condiciones

productivas características de las sociedades industriales. HG. Gadamer 19, entre otras voces

autorizadas, se hará eco casi cincuenta años después de esta variable cualitativa del arte y la

cultura del 5. XX. Excentricidad, empero, no equivale en el discurso de Dewey, ni en el de

Gadamer, a actitud estralafaria o “rara posición vital”, aunque tales connotaciones (de

excentricidad) estén asociadas a ella en el lenguaje cotidiano. Ambos se refieren sobre todo

al singular énfasis de la actividad individual, a la exacerbada insistencia en la autoexpresión,

y, por ello, a un distanciamiento radical de todo centro decisionalque no seael queemana

del yo, de la experiencia individual y de los procesos de la acción social, del mundo común

19 “La excentricidad hasta el límite de lo incomprensible es la única ley bajo la cual la fuerza creadora del

arte puede realizarse en una época como la nuestra”. (Gadamer, 199th83)
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que habita el artista, constitutivo de su experienciaestéticay de las obras que realiza,

significativos de una vida colectiva unificada, de la vida cotidiana.

La materia de las obras de arte del periodo investigado,- marcado por la transición histórica

de la sociedad industrial a la sociedad post-industrial 20 y el tránsito del modernismo al

postmodernismo ~-, pertenece según el esquema de Dewey al mundo común: significados,

intenciones, actitudes, formas, situaciones, circunstancias varias, son entresacadas de

experiencias activas colectivas, comunes al conjunto de individuos, que unosgrupossociales

específicos de gran peso cuantitativo 22 y cualitativo en la sociedad contemporánea,- los

grupos artísticos-, simbolizan, utilizando para ello las reglas de procedimiento tradicionales -

entendiendo por tal el conjunto de contribucioneshistóricas,antiguasy modernas,técnico-

instrumentalesy cognitivas-,desarrolladaspor la peculiarforma de conocimientoque han

creado los artistas. Este aspecto constituye uno de le los referentescontinuos de la

observación y análisis documental practicado (capítulos 10,11,12,13,14,15) en esta

investigación.

Las mutuas modificaciones entre la acción creativa del artista y su experiencia compartida en

el mundo común, constituyen la base que cimenta el sentido de la relación social entre los

grupos de artistas y el resto de los grupos sociales: Un conjunto indeterminado y multiforme

de relaciones interindividuales cuyos rasgos son la reciprocidad cotidiana y el uso colectivo

20 Para D.Bell (1976:397), el lustro posterior a la finalización de la segunda guerra mundial “ha producido

una nueva conciencia sobre el tiempo y el cambio social. Se podría decir con razón que los años 1945-1950
fueron, simbólicamente,los años del nacimiento de la sociedad postindustrial”.

21 Según Fr.Jameson (1991:13)la transición del modernismo al postmodernismo tiene lugar entre finales

de la década de los cincuenta y comienzos de los sesenta. Jameson indica que las teorías de la postmodernidad
guardan correspondencias claras con las generalizaciones de D. Belí. Cuando se habla <le sociedad de masas
y de consumo, de sociedad de la información y el conocimiento, de sociedad electrónica, y de sociedad post-
industrial, hablamos de diversos modelos teóricos empleados para designar y denominar los cambios sociales
y económicos que se inician justo en la mediana del siglo. Tales conceptualizaciones así como la decadencia del
modernismo y la emergencia del postmodernismo es el contexto histórico sociológico cultural de esta
investigación. Analizamos relaciones entre procesos intersubjetivos situados entre esas coordenadas generales.

22 Suzi Gublik (1987:13)descubre un dato revelador: el sistema educativo americano produce cada cinco

años tantos artistas graduados como gente había en la Florencia del 5. XV.
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de sus realizaciones.

Dewey sistematiza, también, una regularidad compatible e inherente a los procesos de

experiencia y acción que protagonizan los grupos y movimientos artísticos: la espontaneidad.

Considera que los artistas que desean cumplimentar una experiencia por la experiencia misma

“aprendenpor su obra, a medidaque ésta marcha, a very sentirlo que no formabaparte de suplan y propósito

originales”.

La idoneidad del pensamiento de Dewey parainvestigar y analizarprocesoscomparadosde

regularidades históricas artísticas (en las cuales los modos de ver y sentir se entremezclan con

los modoscolectivosde comportamientoy acciónsocial) alcanzanen esaproposiciónuno de

sus más destacados cenits: los actos de creacióncontemporáneos,en la medida que están

afectados por las complejas relaciones sociales modernas,- soportadas a su vez por los valores

de la personalidad democrática (libertad como respuesta a la crisis de identidad del sujeto)-,

se desarrollan en proceso; no existe un plan preconcebido que es ejecutado según un modelo

previo y calculado. Una realización artística exige improvisación, crear de forma instantánea,

resolver espontaneamenteaspectos de la obra, sino la obra misma, utilizando para ello

diferenteselementose instrumentosque puedenser resultadotanto de decisionesaleatorias

comode aplicacionesprocedentesde la formacióny conocimientoindividual acumulado,de

experienciasvividas adaptablesy fértiles para el objeto y fin de la obra en procesode

creación(work in progress).También,los creadorescontemporáneospadeceny experimentan

procesos de inspiración característicos de situaciones límite del sujeto (tentativas de suicidio,

crisis emocionales/afectivas, fracasos, frustraciones, estados alterados de la conciencia-

efectos de las drogas en la creación, etc, etc.) y momentos creativos producidos por

acontecimientos propios de la vida cotidiana moderna urbana (múltiples signos y símbolos

publicitario-comunicativos, escenas cotidianas de victimización). De igual manera,las

situaciones creativas derivánse de los lazos ordinarios existentes entre las instituciones/agentes

de socialización básicos (familia, instituciones educativas, ámbitos de trabajo y ocio, acción

política, asociaciones sectoriales y otros) y los artistas, aspecto éste de primordial importancia
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en la experiencia común y los procesos normales, cotidianos, en Estados Unidos, una nación

donde la combinación de individualismo y asociacionismo caracteriza su estructura social y

política, como Keller, Craig y Calhoun (1991:96) han señalado. Estos autores afirman

(1991:96) que “el individualismono esexactamenteun valor ennuestrasociedad;estambiénunacondiciónsocial

protegidapor la ley “. Se infiere de esta generalización que el individualismo es un valor

tradicional arraigado en las instituciones y la mentalidadcolectivanorteamericana,siendoel

asociacionismo un efecto de la autoconciencia civil de los individuos. En este sentido, el

detective, el vaquero, el jazzman, el pintor de acción, el escritor beat,- entre otros prototipos-

son figuras simbólicas representativas del individualismo norteamericano. Estas figuras, el

contexto intersubjetivo que compartieron y los objetos culturales que produjeron constituyen

la materia documental de esta tesis desde el capítulo 10.

La improvisación como desdoblamiento y requerimiento de la espontaneidad, comporta un

modo de aprendizaje a partir del proceso que experimenta el propio artista durante la

realización-, la acción-, de la obra, según Dewey. Esta decisiva concepción influyó en la

pintura de acción americana de la posguerra, fue una constante en los modos de realización

de los directoresde cine y de la producciónfílmica en general;una forma de escribir, de

afrontar el texto literario y en el jazz, un arte (el de la improvisación) que fundamenta la

estética de dicha música.

En los capítulos 12,13,14 y 15, documento y analizo las relaciones entre la experiencia

cotidiana de los artistas y el uso de métodos creativos basados en la espontaneidad y la

improvisación.

Pero la acción creativa, individual, que procede del mundo común, que sedesarrollacomo

un imprevisto proceso donde se producen conexiones e interacciones entre el yo y el ambiente

social, expresa, comunica, significados; transmite a la comunidad símbolos y valores. Aunque

la influencia del arte en la sociedad no es el objeto de esta tesis, es adecuado manifestar que

entendido el arte como experiencia,- siendo ésta su regularidad estructurante primordial-,

cualquier profundización sobre la capacidad de comunicación e identificación entre artistas
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y público, sobre el poder de transmisión de ideas de los artistas de las formas citadas a la

comunidad estadounidense, ha de partir de la concepción desarrollada por Dewey durante sus

diez conferencias,dictadasentreel invierno y la primaverade 1931 en la Universidadde

Harvard en Memoria de William James, recogidas después en forma de libro bajo el titulo

de Art as experience. La inferenciabásica de Dewey,- el arte es una experienciaactiva

imprevista en la que el “yo” participa del mundo común-, es valiosa en sumo grado en la

medida que su percepciónparecearrancadade la realidadsocialamericana-en el períodoque

las escribe, la Era del Jazz, ya existían datos patentes para ésa formulación í3~, constituyen-

do una de las aproximaciones filosóficas contemporáneas más profundas sobre la esencia del

arte y el sentido de éste como “manifestación, registro y celebración de la vida de una

civilización”. La interrogación final que he seleccionado de Art as Experience,- con la que

cerramos los párrafos-asertos básicos de Dewey expuestos con anterioridad-, plantea

inquietantes aspectos científicos, sobre todo porque en una cultura común como la que se

divisa, el arte quizás pueda ser un efectivo modo de experimentación y predicción de nuevas

relaciones humanas y sociales.

Las ideas, conceptos y proposiciones de Husserl, Merleau-Ponty, Bergson, Santayana y

Dewey expuestos y analizados, requieren ya una definición del concepto “arte” dado su

sentidopolisémico. Sobreel uso de estetérminocomún,seguimosa Dell 24 quien,a suvez,

sigue la definición de E. Cassirer de arte como “forma simbólica”. En efecto, E. Cassirer

(1975:162-163) considera al arte una forma simbólica (veáse nota pie de página 1,). Cassirer

23 Norman F. Cantor (1973:145-149)ha analizado algunas de las características de la rebeldía de la

generación del jazz : La experiencia es algo personal; la vida exigía que se improvisara sin cesar; el arte fue
para la Generación Perdida una forma de vida; la maquina, la producción y la cultura en masa, en tanto que
aniquilaban el individualismo, la libertad y el arte, eran objetivos de la airada crítica de los creadores de aquel
país; no existía una historia colectiva de la cual los hombres pudieran aprender algo; Greenwich Village <N.Y.)
y Paris fueron los lugares de residencia de aquellos grupos artísticos que, a pesar de sus diferencias estilísticas,
mantenían una actitud común, crítica, de rebeldía, hacia los patrones culturales de la clase media y los valores
del puritanismo democrático.

24 Belí (1977:25> usa el pensamiento sobre la cultura de E. Cassirer para diferenciar tal término de su

sentido antropológico y de su significación, como equivalencia, de ideas refinadas fundamentales para el
autoperfeccionamiento individual (la interpretación de Mattliew Arnold).
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(1975:162-163) distingue en el arte “una formade representaciónquepersiguesimplementelaplasmación

del contenidointuitivo sensibley otra que se sirvede mediosdeexpresiónalegórico-simbólicos”.

Para Cassirer las impresiones del exterior que reciben los artistas no son meros impactos

físicos. Dichas impresiones son remodeladas, a través de la expresión, por la acción libre,

consciente y subjetiva del artista, que así se enfrenta al mundo objetivo. Si la manera de

apropiación y expresión de dichas impresiones constituyen el campo de la subjetividad del

artista, el estilo 25 es la expresión espontáneamásalta de la objetividaddel espíritu artístico,

según Cassirer (1975:170). HG. Gadanier (1991:84-85) completa la visión de Cassirer

afirmando que “lo simbólico no sólo remite al significado, sino que lo haceestarpresente:representael

sign(flcado”. Gadamer, se sirve de una expresión técnica de la lengua griega (“tessera

hospitalis”)para acotarel significadooriginario de la palabrasímbolo,Aclara (1991:85)que

la equivalencialo simbólico representael significadoquieredecir “que existeel otrofragmento,

siemprebuscado, que complementaráen un todo nuestropropio fragmento vital”. La experiencia de lo

simbólico en el arte es pues un proceso de comprensión y aprehensión de la realidad objetiva

por el sujeto: el otro, los demás, el mundo que está fuera del artista, las inwracciones entre

el individuo y la sociedad, las relaciones sociales intersubjetivas, son diferentes juegos de

lenguaje disciplinares utilizados para designar, desde el punto de vista de nuestra inves-

tigación, las interdependencias entre las acciones individuales y las acciones colectivas, entre

las dimensiones subjetiva y objetiva de la acción. Comoafirmara A. Schutz (Ryan, 1976:329>

“todas las cienciassocialesson contextossignificativosobjetivosde contextossignificativossubjetivos”.

Esta investigación se propone observar las articulaciones existentes entre ambos niveles

analizando la influencia de las situaciones de interacción cara a cara sobre una de las activida-

des significativas subjetivas míticas de la sociedad humana desde el comienzo de su aventura

hasta nuestros días en un período representativo de la cultura del 5. XX (1940-1963) y en el

25 Sigo en esta investigación la definición de E.H.Gombrich: “Se llama estilo a cualquier modo

característico -y, por tanto, reconocible-, de realizar un acto o de producir un objeto, o a la forma en que el
acto o el objeto debe de producirse”. (Gonibrich, 1979:497)
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país-civilización que mejor le simboliza: Los EE.UU. de América. Observación y análisis,

por tanto, de las correspondencias regulares (experiencia, acción y espontaneidad) entre la

acción creativa, individual, subjetiva y la vida cotidiana como contexto objetivo integrador

y reglador de la producción de los grupos y movimientos artísticos,como marcos,-la vida

cotidiana y las artes-, donde pueden “verse”, en el sentido husserliano expresado, las pautas

de los grandes procesos estructurales del país en ese período: sociedad de masas/fin de las

ideologías/sociedad post-industrial/ movimientos sociales.

La perspectiva microsociológica histórica, o sociológica histórico-cualitativa,permiteuna

comprensión más “visible” de los sistemas sociales, porque la interacción cara a cara, como

principal forma de relación recíproca de la acción y la experiencia común, de la realidad

social que construye la vida cotidiana, es “la baseprincipal de todaslasformas de organizaciónsocial”

(Giddins, 1991:148). La vida cotidiana de los actores sociales denominados artistas en el

marco civilizatorio escogido, se caracteriza, como el conjunto de las relaciones intersubjetivas

posibles, por las relaciones cara a cara que establecenlos componentesde los ampos

artísticos entre sí y con otros individuos y grupos con los cuales comparten experiencias

vitales, situaciones y encuentros, en contextos y escenarios concretos. Estas experiencias se

producen en contextos cotidianos caracterizados por la acción espontánea de los actores

.

influyendo las situaciones correspondientes en los esquemas cognitivos y perceptivos, en los

métodos de creación también, de los artistas, y por tanto en sus obras. Esto es lo que trato

de probar a partir del capítulo diez.

Estesupuestoa corroborarrevelaasimismoun rasgosignificativo sobrela organizacióndel

conocimiento y suscaracterísticasen la sociedaddel períodoinvestigado.Ello presuponeuna

tradición histórico cultural y una relación entre el conocimiento y la organización social

basada en el reconocimiento colectivo de los diversos significados que recubren y encubren

los términos experiencia, acción y espontaneidad.
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‘11.11. TEORIA SOCIOLOGICA

En este apartado desarrollo los conceptos básicos provenientes de la teoría sociológica clásica

y contemporánea que constituyen el núcleo teórico de esta investigación. Sin la pretensión de

realizaruna valoraciónhistórico-críticade los conceptosaquí conjugados(vida cotidiana,

acción, experiencia, espontaneidad, arte), expongo aquellas ideas fundamentales que sustentan

la estructura reflexiva elegida, para enmarcar el modus operandi de los razonamientos

ulteriores (operamos de igual modo en el apartado dedicado a la exposición del soporte

teórico-metodológico empleado).

Procedo, pues, en este apartado al esbozo del conjunto de nociones de teoría social que

sedimentan el enfoque epistemológico de esta investigación.

Enprimerlugar, tratándosede unaexploraciónsobrelas correspondenciasentreprocesosde

acción social y procesos creativos, es preciso, desde el punto de vista de la genealogíadel

saber sociológico, recordar las esenciales contribuciones que sobre la acción recíproca y las

relacionessocialesestablecierontanto G. Simmel como M. Weberen la medidaque enesta

tesis defiendela ideageneralde que en el períodoindicado(1940-1964>las regularidades

experiencia, acción e improvisación constituyen mecanismos ordinarios característicos del

mundo de la vida cotidiana de dicha nación que según A. Schutz (1974:198) “significará elmundo

intersubjetivo que existía muchoantes de nuestro nacimiento, experimentadoe interpretado por otros, nuestros

predecesores,como un mundo organizado. Ahora está dado a nuestra experiencia e interpretación. Toda

interpretaciónde estemundo se basaen un acervodeexperienciasanterioresde él, nuestraspropias experiencias

y las quenoshan transmitido nuestrospadresy maestros,quefi¿ncionancomoun esquemade referenciaen la fórma

de conocimientoa mano”. Ese mundo del que provenimos y ahora interpretamos y compartimos

implica reciprocidad social temporal, histórica.

G. Simmel (1986:15) define el concepto de acción recíproca del siguiente modo: “La sociedad

existe allí dondevarios individuos entran en acción recíproca. Esta acción recíproca se producesiemprepor

determinadosinstintos o para determinadosfines. Instintos eróticos, religiosos, o simplementesociales,fines de

defensao deataque,dejuegoo adquisición, deayudao enseñanza,e infinitosotros, hacenqueelhombreseponga
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en convivencia, en acción conjunta, en correlación de circunstanciascon otros hombres; es decir que ejerza

influenciassobreellosy a su vezlas recibade ellos” (1986:15-16).Para Simmel las formas de acción

recíproca y/o socialización requieren, para serlo, formas determinadas de cooperación y

colaboraciónentre los individuos, formas unitarias, sociales,en las cuales los hombres

realizan intereses comunes. Simmel agrega que la socialización coloca al individuo en una

doble situación “la de estar en ella comprendidoy al propio tiempo encontrarseenfrente de ella; la de ser

miembrode un organismoy alpropio tiempo de un todo orgánico cerrado, un serpara la sociedady un ser para

símismo” (1986:51).

Para el filósofo y sociólogo berlinés la acción recíproca ha de entendersecomounasituación

en la que el individuo es al mismo tiempo “un ser para sí mismo” y “un ser para la

sociedad”. Esta doble condición del individuo como ser para sí y ser para la sociedad nos

sitúa ante una singularidad del pensamiento de Simmel: Esta doble condición articula la

unidad o socialización entre un individuo y otro(s) individuo(s); la acción recíproca, motivada

por y para -es decir, producida por determinados instintos o para determinados fines-, no es,

por tanto, en el pensamiento de Simmel una maquinaria de relación social invisible ni una

macro-estructurainasible.

Particularimportanciatiene estaconsideraciónen la sociologíade la cultura y de las artes,

ya que, siendo Sinunel uno de los sociólogosclásicosque se ocuparonde los fenómenos

estéticos, culturales y artísticos, ello nos permite relacionar esa noción axial de su

pensamiento con otros ámbitos, como los citados, en los que intervino. En su texto sobre la

personalidad artística de Rodin, dice a propósito del arte moderno y su relación con el

realismo que “la mayor movilidadde la vida real seponede manifiestonosólo en la mayor movilidaddel arte,

sino que ambos,el estilo dela vida y del arte coetáneoa ella arrancandela misma raízprofunda. No essólo que

el arte refleja un mundomásdinámico, sino tambiénque el espejomismoen que serefleja estemundose ha hecho

más movido” (1988:169).Para esta investigación esta es una idea cardinal ya que pretendo

demostrar que una materialización histórica-concreta de ese pensamiento tiene lugar, en las

formas artísticas y la vida cotidiana de los EE.UU. de América en el período investigado: La
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influenciade la vida cotidianaen la acciónde los gruposartísticossedebeal tipo dinámico

de reciprocidad que la significa en el período histórico sociológico explorado.

Max Weber, sin embargo, no estructuró sus intuiciones y pensamientos sobre el arte como

fenómenocultural. J. Freud(1967:239)afirma quedejó incompletauna teoríasobrelas artes

a pesarde escribirun notable texto sobrela Sociologíade la Música. Sin embargo,en una

investigaciónsociológicadonde apareceel término acción, es un ejercicio iconoclasta

gratuito, obviar su nombre, aunque tal hecho constituya un ritual común.

Parala sociologíabasadaen la comprensión(Verstehen)que inauguraray el métodode la

“interpretaciónsubjetivade sentido” que defendiera,los conceptosde accióny de acción

social, constituyen su epicentro nodal. Para Weber sólo es acción aquella “acción con sentido

propio dirií~’ida a la accióndeotros”. La acción, como todaacción, puedeser “racional con arreglo a

fines, racional con arreglo a valores> afectivay tradicional” Por relaciónsocial “debe entenderseuna

conductaplural ... quepor el sentidoque encierra, sepresentacomorecíprocamentereferida, orientándoseporesa

reciprocidad” ... “una relación social (lo mismosi es de “comunidad” comode “sociedad“) se llama abierta al

exterior cuandoy en la medidaen que ¿a participación en la acción social recíproca que, segúnsu sentido la

constituyeno se encuentranegadapor los ordenamientosque rigen esarelación a nadie que lopretenday esté en

situaciónreal depodertomarparte en ella” (1979:18-43).

Las interpretaciones de Simmel y Weber se cruzan con respecto a la definición esencial de

la acción como relación recíproca. Empero, Weber acentúa el concepto del sentido de la

acción, de su significaciónsocial.

Para nuestropropósitoes precisodefinir la relación entreacción y sentido, ya que, para

explicar la naturalezay sentido socioculturalde las regularidadescitadasen la cultura

americana(1940-1964),-en la medidaque refutamosla concepciónhistoricista/materialista

e historicista/ idealista,- entender la historia de la cultura como un proceso puramente

espiritual determinado por la lógica del sentido-, es necesario destacar aquella observación

fuerte expresada por Max Scheler (1935:10) acerca de la libre irrupción de las personas

“protagonistas” en la acción social, especialmente en los procesos de acción culturales. Dice
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M. Scheler que “sin lafuerzaselectivo-negativadelas relacionesrealesy sin la libre causalidadvolitiva delas

personas“protagonistas” -aún cuandoesta libertadsólopuedareferirse al “si” o al “si no” de la acción, nuncaa

la cuestión del qué, propia de la lógica del sentido-, no se seguiría absolutamentenada de los factores de

determinaciónpuramenteespirituales, ni siquiera en el terreno de la cultura espiritual pura y purísima”. Esta

valoraciónde M. Schelersobre “sin la fuerza selectivo-negativade las relaciones realesy sin la libre

causalidadvolitiva de las personas orotagonistas”’ nos remite de forma directa a lo que es el núcleo

de las regularidadesexaminadas(el sentido imprevisto de la accióny la experiencia)que

como rasgosocial, M. Scheler,G.H. Mead, K. Mannheimy A. Schutz, entreotros, han

tratado,y que constituyeel principio performativocentralde la interacciónsocialcotidiana

comopautacultural habitualenel país de referencia.

El primerode ellos dividió la sociologíaen dos tipos (sociologíacultural y sociologíareal).

La intenciónde una acciónorientadahacia un fin ideal o haciaun fin real “es el principio que

distinguimosentre una sociología cultural y una sociologíareal” (Scheler,1935:5). El ámbito de estudio

de la sociología cultural es la religión, la ciencia, el derecho, el arte ... La sociologíareal,

por el contrario, se ocupa de aquellas actividades humanas motivadas por los impulsos. En

el primer caso las metas, basadas en ideales, actúa de móvil orientativo. Scheler precisó

(1935:6) sobre la distinción entre estosniveles que “es un problema capital de la sociología el

caracterizartipológicamenteen la direcciónde estosdospoíos unfenómenocondicionadosociológicamentey el

determinarsegúnciertas reglaslo que en él estécondicionadopor eldespliegueespontáneoy autónomodel espíritu

- y lo que en élestédeterminadopor losfactoresrealesde las “instituciones” correspondientesy dela causalidad

propia de ellas,factores condicionadospor “una estructurade impulsos””. El discipulo de Simmel señala

aquí que “el despliegueespontáneoy autónomodel espíritu” caracterizaa la sociologíacultural, y por

extención,-esuna inducción-, a la sociologíade las artes.

Scheler (1935:16> rechaza “las teorías, todas las teorías que sólo ven en la historia del hombre una

acumulacióndeproductosy obras> pero no unaevolucióny transformaciónde lasfacultadesespiritualesdelhombre

y en primer término del aparatosubjetivo apriorístico de todaforma depensary valorar” . En otra de sus

obras,El Puestodel hombreenel Cosmos(1978:99)diferencia“espíritu” y “vida”, señalando

que ambos principios están en el hombre en “relación mutua”: “El espíritu idea la vida y la vida es la
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única quepuedeponeren actividady realizarel espíritu> desdeelmássimple desusactoshastala ejecucióndeuna

de esasobras a que atribuimos valor y sentidoespiritual”, dice.

Max Scheler considera que un problema capital de la sociología cultural es determinar el

desplie2ueespontáneoy autónomodel espíritu, un principio (el espíritu)en evolución y

transformacióncomo componenteesencialde los procesoscooperativosdondeel hombre

desarrollasuacción.Aún siendodiferentede la vida,esteprincipioestáinterconexionadocon

ésta ya que es ella la única que “puede activar el espíritu”, estando ambos (principios> “en relación

mutua’: a las obras que atribuimos valor y sentido espiritual, a las obras de arte ligadas a la

vida, Max Schelerlas incluye dentrode los camposobjetualesde la sociologíacultural.

La formulación, sin embargo, de una teoría sobre el espíritu como fenómenosocial,

esencialmente,devienecon los filósofos y científicossocialesencasilladosen las escuelas

denominadas“pragmatismo” e “interaccionismosimbólico”. El propio Schelercriticó la

“exageraciónvitalista” propugnadapor el pragmatismoangloamericano,aunquereconoció

simultáneamentesu “alto mérito” 26

G.H. Mead, al que Charles H. Morris, caracterizó como “el Whalt Whitman del

pensamiento”,desarrollóen su obra “Espíritu, persona,sociedad”(1980)suconcepciónsobre

la articulaciónde esastres nocionescreandouna cosmovisiónsocial, compartidacon otros

(especialmenteJ. Dewey y William James>de fundamentalinfluencia en la definición

relacional de dichas entidades,históricamenteseparadassino opuestasen formulaciones

filosóficasy sociológicasanteriores.Mead colaborócon DeweyenMichigany Chicago.Su

influenciaen la Escuelaque en la historia de la teoríasociológicaporta el nombrede esta

ciudad, fue decisiva (R. Parkfue alumno, y amigo posteriormente,de Deweyy conocióa

William Jamesen Harvard; tambiénrecibió clasesde Simmel en 1899>.

26 Seheler (1978:103) consideraba que las teorías de Pierce, W. James, Schiller y Niestzche, que agrupaba

como vitalistas, hacían de la categoría vida la categoría básica de la concepción total del hombre, y por tanto
del espíritu, exagerando el alcance de la vida. Así explicaba, no obstante su alto mérito: El de haber dado a
conocer que lo propiamente poderoso y creador en el hombre no es lo que llamamos el espíritu, ni las formas
superiores de la conciencia, sino las oscuras, subconscientes, potencias impulsivas del alma; que “el destino del
individuo> y el de los ilrufos humanos. depende sobre todo, de la continuidad de estos procesos y de sus
correlatos imaginativos y simbólicos”

.
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Mead (1982) consideró al espíritu como un principio humano compartido, a pesar de su

instalación física (las funciones socio-biológicas del cerebro) en el organismo humano.

Concibió al espíritu “desarrollado dentrodelprocesosocial> dentro de la matriz empíricadelas interacciones

sociales” (1982:165): “Debemosobtener, decía, una experienciaindividual interior desdeel puntode vista de

los actossocialesqueincluyenexperienciasdeindividuosseparados,enun contextosocialenque interactuandichos

individuos” (1982:165).Meadestableceun marcode conjugación,todavezqueel espírituestá

dentrode la matriz empíricade las interaccionessociales,entre la personay la sociedad,

definiendoun contextoelásticomultirelacionalentrela pautasocialorganizadaque exhibe

toda persona individual dentro de un marco social preciso y la perspectiva diferenciada, las

distintasformas de expresión,que adoptala estructuraconstitutivade cadauno, única con

respecto a la estructura constitutiva del otro y de las otras personas (Mead, 1982:226>.

Este clásico de la teoría sociológica resuelve que “puede existir un contextocomún, una experiencia

común, sin que haya una comunidaddefunciones” (1982:335). Expresa Mead aquí una idea básica de

ese variado y complejo círculo teórico-empírico (Pragmatismo,interaccionismo,Escuelade

Chicago>:un miembrode la comunidadno esnecesariamentecomo otros individuosporque

puedaidentificarsecon ellos.

Mead utiliza como ejemplo, de forma regular, en dicha obra la actitud del artista y la

experienciaestéticaapropósitode los vínculos que relacionanlos procesosespirituales,con

las distintasfasesde la persona(el “yo” y el “mi”) y los procesosvitales sociales,expresión

éstaqueutiliza comocierre de uno de los epígrafesfundamentalesparaestainvestigación(la

creatividadsocialde la personaemergente)27: “El mí”, dice Mead, (1982:233)”respondea las

actitudesorganizadasdelos otros, quenosotrosasumimosdefinidamenteyque, enconsecuencia,determinannuestra

27 En uno de los fragmentos (1982:244) más apropiados para el objeto de esta investigación, Mead afirma:

incluso en las formas más modernas y más altamente evolucionadas de la civilización humana, el individuo,
por original y creador que pueda ser en su pensamiento o conducta, siempre, y necesariamente, adopta una
relación definida hacia la pauta general organizada de la experiencia y la actividad que se manifiesta en el
proceso social vital en el que él se encuentra involucrado y que caracteriza a este proceso; y, además, en la
estructura de su persona o personalidad refleja dicha pauta, de la cual su persona es, esencialmente, una
expresión o corporización creadora. Ninaún individuo tiene un espíritu que funcione simplemente en sí mismo

.

aislado del proceso social vital en el cual ha sureido o del cual ha emeraido y en el que, en consecuencia, la
pauta de la conducta social organizada ha quedado básicamente impresa”

.
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conductaen la medidaen queella esde un carácterautoconsciente.Ybienel mipuedeserconsideradocomodador

de la forma del yo. La novedadapareceen la acción del yo, pero la estructura, la forma de la persona, es

convencional”. Y cita, como modelo de su proposición, la actitud del artista moderno y su

exigenciade lo no convencionalcomoreferenteexpresivo.Pruebasempíricasdelos procesos

socialesvitales de los artistasdel periodosonaportadasen 12.6, 13.5, 14.7 y 15.

Otra perspectivasobre estatrama lingilística con la que operamos(experiencia,acción,

espontaneidad,vida, vida cotidiana,arte> relativaa la matriz teórico-sociológicade algunas

regularidadessocialesesencialesen la sedimentaciónde las relacionesentre la vida cotidiana

y las artes de los EE.UU. de América en el período indicado, ha de corresponder

necesariamentea K. Mannheim.

Este,en su comentarioa la contribuciónde Mead, dice que el mérito del científico social

norteamericanoes “haberseñaladoque la sociedad,consu redde relaciones>precedeal individuo en la lógica

y en la realidad en cuanto a la formacióndel ego” (1974:288>.Sin embargo,Mannheimsedistancia

de Mead al considerarque “siempre hay algo más allá” de la asunciónde los papelessocialesy

de las máscaras(en griego significa ésta palabrapersona)que usamosen la vida social

convencional:“siempre hay desviacionesimprevisiblesque se apartande lo que se esperay estasdesviaciones

setransforman en la fuentede la singularidady de la infinita variación” (Mannheim,1974:290).El autor

de Ideologíay Utopíadiseña,segúnel supuestoexpuestoconanterioridad,unaopciónsobre

la equilibradaconjunciónque ha de darseentresocializacióne individualización:El persona-

lismo democrático.Mannheimcreeenunapersonalidadsocializadaadecuadaa las exigencias

del super-ego(una objetivación de este concepto freudiano que Mannheimutiliza con

frecuencia,soncomoél señala(1974:255>las obrasde arte),superadorade “la importanciadada

a la espontaneidaden la teoría liberal y democrática” (1974:239),aunquereconoceque ambasteorías

fueron las primerasencomprendery apoyarel interéssocial,-creativo -, cooperativo,de la

individualidad. La teoría del personalismodemocráticode Mannheimes una formulación

(democrática)postutópica,una ideaciónpensadaparaun tipo de sersocial “militante y dotadopor

elgustodela aventuray la exploraciónqueno seaunfanático;un tipo afectivocuyasemocionesseanalgo másque
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un conjunto de temoresdesplazados.Como asimismocreemosen laposibilidad deformar el juicio mediantela

experienciade la vida común produciendoasíuna obedienciaque no sea ciega> sino una devoción a ideales

espontáneamentecreídos”. Este nuevo Dersonalismodemocráticodiferirá del individualismo

atomizadodel periododel “laissez-faire” ... (1966:76).

Mannheim pensabaque la juventud debiera de constituir uno de los componentesde

vanguardiade una fuerza democrática “militante” de ese signo. Pero esta idea del

personalismodemocráticodeMannheimno esunamaquinaciónmentalquehacetabularasa

de la historia del pensamientodemocráticoy sus grandesrealizaciones.En lo que aquínos

ocupa, dicho autor en un apartadotitulado “Preparaciónpara la espontaneidad”considera

básico,y contribuciónirrenunciabledel espíritudemocrático“la preparacióny ejerciciodel individuo

de tal facultadcon la finalidad de consolidarformas de vida más creativas que las basadasen la rutina o en la

experienciapasada” (1974:258).

Llega al extremoMannheim,lo cual esun pensamientoválido paradescribir y valorar las

actitudesindividualistasy cooperativasde los gruposy movimientosestilísticosanalizadosen

estainvestigación,de propiciar la ideaque “esparte de la visión democráticael quehayapersonasque

naden contra la corriente y parte de la educación democrática el que entre ellas haya buenos modales

(1974:259).El tipo biográficode artistaqueanalizamosenésteproyectoencajaenel modelo

de personalidaddemocráticapropuestoporMannheim,un tipo de personalidaden-sí-mismada

(internalized)sincera,insegura,extática,-un tipo de individuo quequiereserél mismo-.Son

estaslas cualidadeso característicasque empleaMannheim(1963:338-339)paradefinir el

tipo culturalmoderno.Paraestecientífico social “el ideal de lapersonalidad,el deseode conseguiruna

dignidadúnica comotal personaesespecíficamentemoderno puesun hombrepuedellegara convenirseen

una ~persona”para los otrosy los otros sonpersonaspara él’> (Mannheim,1963:337).

EE.UU. es uno de los paísesfundamentalesen la experimentaciónde estetipo cultural

moderno.El mundode las artesy la vida cotidianaexploradosenestainvestigacióntienepor

objeto explicitar los comportamientoscreativos interactivosdel personalismodemocrático

característicode sociedadesavanzadascomo EE.UU. El músicodejazz, el cineastamoderno,
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el escritorde postguerra,el pintor de accióny/o expresionistaabstractoson tipos culturales

significativos de esa nuevapersonalidadcuyo objeto es la consecuciónde la dignidad, la

realización individual, la identidad y el éxtasis,“una fonna de experienciageneral universalmente

compartidasólo en una cultura democratizada” (Mannheim, 1963:332>.

La visión de la facultadespontáneade la acciónsocial,más específicamente,el papelde la

espontaneidaden los fenómenosculturales(como el arte), desdela teoríasociológica,tiene

en P. Sorokimun punto de referenciaobligado. Soslayadaa menudosu contribuciónen la

reflexión teórica y la investigaciónempírica sociohistórica sobre fenómenosy procesos

artísticos culturales,- probablementepor cuestionesde modas académicas,o por su

adscripcióna una “forma de organicismoidealista”,hoy consideradodesfasadoo no-engagé-,

Sorokim, segúnla interpretaciónque Don Martindale(1979:137)realizade su obra, piensa

que para que un sistema crezca> las ideasdebenser desarrolladasa medida que se intercambian en una

interacción significativa”. Estaesuna ideacoincidente,a pesarde las diferenciasgnoseológicas

existentescon las posicionesde los otros sociólogoscitados, con el propósito de este

apartado:establecerrelacionesteóricas relativasal ámbito cognitivo de esta investigación

(correspondenciasentre la vida cotidianay la produccióncreativade los gruposartísticos).

En efecto, Sorokim,en una de sus obrasmás importantes(en los siguientesapartadosme

referiré tambiéna sus contribucionesmetodológicassobrela Sociologíade la Cultura y de

las Artes), Dinámica Social y Cultura (1962), construyeun modelo teórico extraídode

descripcionescualitativasy cuantitativasprocedentesdel análisis de los estilos artísticosen

los últimos veinticinco siglos. Tan magnoesfuerzo,cuyaeficienciay permanenciateórico-

metodológicano puedovalorarya que desbordael marcoespecializadode éstainvestigación

y sobretodo mi conocimientoal respecto,contieneaspectosconcretosque, desdeun punto

de vista teórico, asumoy resumo:

1> La perspectivade estudiardiversas formas artísticas(pintura, escultura, arquitectura,

literatura, música) comparandosus características,sus regularidadesy recurrencias

históricas.

67



2> La pretensiónde observarel ritmo de las corrientes,fluctuacionesy pulsacionesde los

estilosy contrastarsu sincronismoen las diferentesépocasy períodos.En cierto modo,

preludiay/o prefigura(la perspectivaanteriormenteindicada) uno de los objetivos de la

EstéticaComparada.Las investigacionesinterartísticasy otras dimensioneso rasgosde

la realidadsocialcomo la vida cotidiana,hande captarlas regularidades,los mecanismos

regularesque las fundamentanya que éstas revelan elementoscaracterísticosde la

estructurasocial y cultural de una época, periodo o indicción 28 histórica. En otros

términos,la comprensióny corroboraciónempíricade dichosprocesosmicrosociológicos

ha de realizarsetras la captaciónde las uniformidades que las conforman. En esta

investigación,la experiencia,el sentidoactivo y la espontaneidadde los actores(artistas>

son las regularidadesarticuladorasde los procesosde relación/creaciónobservadosy

analizadosa partir del capitulo 10.

3) Uno de los objetivosdeSorokimfue estudiardichascorrientes,fluctuacionesy pulsaciones

paradescubriralgoen cuantoa «la espontáneaautoregulaciónde los procesossociales»y

“el carácterintegradoono integradodelarte en las culturasconsideradas” (1962:135).Considerabaque

no existeuna tendencialineal organizadorade dichasrecurrenciascreativasy para él “es

válida la concepciónde la irregularidad de los procesossocioculturales” (1962:351). Creo adecuado

presentarestaconsideraciónya quemesirveparaaseverarquelas regularidadesdetectadas

enelperíodoobservadono tienenmagnitudni significatividadintemporalabsoluta,aunque

de acuerdocon el modelo teórico empleado,su existenciatiene sus marcoshistórico

culturalesprecedentes.

4) Sorokimtratadedemostrarqueel arte,-las artes-,del5. XIX y veinte, aunquecon ritmos

y desfasesentreellas,es enextremovisual (1962:180-184>:Esteclásicodel pensamiento

28 George Kubler (1988:165) indica que el término indicción es mejor, como módulo analítico referente a

los períodos vitales de la biografía de los artistas y a las etapas críticas en la historia de las formas artísticas,
que el de década, más convencional. Esta es tan corta que por lo general no corresponde a los cambios
significativos de la vida de un artista. Estimando que la vida laboral de un artista es de 60 años correspondiente
a sus cuatro períodos -preparación seguida por la madurez temprana, media, tardía-, cada uno de quince años,
estos períodos se asemejan a la indicción del calendario romano.
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sociológicodestacaalgunosrasgosdel artistacontemporáneoy del medio socio-cultural

donde se desenvuelvey crea: Es individualista, profesional: existen a su alrededor

múltiples estilos y escuelas: está vinculado a un mundo mercantil interprofesional

complejo,especializadoe industrial. Suartees colosaly sus temassonlas personas,los

hechos,lasvisionesde lo común> la cotidianeidadurbana,la vida ordinaria; prolifera el

desnudo, la presenciade la mujer, el sexo y el erotismo, abundael patetismo, la

emotividad,el dinamismoen la forma y el contenidode la produccióncreativa. Además

estánla fotografía, la televisión y el cine, últimos «productos»del visualismo sensual.

ConcluyeSorokim,(1962:184> “nuestro mundose va haciendocada vezmás I-Iollywood...“ “Se busca

un simple decoro de apariencias y publicidad, propaganda> exhibición> comportamientovisual objetivo>

testimoniosvisuales, evidenciavisual> el triunfo de la visualidaden todoslos comportamientosde la cultura”

cinco décadasdespuésde estarescritasestaspáginas,parecenun modelo de análisis

predictivoclásicoen el sentidode irrepetible.

ParaSorokimel artemodernoy contemporáneosevuelvecadavezmásvisualistay cotidiano-

urbano desde el Impresionismo,coincidiendoen ésta apreciacióncon la ya clásica de

M.Schaphiro29 Una de las variantesde esta investigaciónla constituyeel análisis de la

influenciade la escenografíay la vida colectivacotidianade las ciudadesen la gestaciónde

métodosespontáneosy activos,-basadosen la experienciaintersubjetiva-,de creación.El

expresionismoabstracto,el arte pop, géneroscinematográficoscomo el cine negro y la

comedia, la novela y la poesíabeat y el jazz,- entre otros estilos y formas artísticas

examinadas-,serianfenómenosincomprensiblessin relacionarlesconla ciudadmodernay su

dimensiónvisual. Pero la referenciateórica central de esta investigaciónes la concepción

29 Meyer Schaphiro (1979) sostiene que la vinculación entre las emergentes formas de la cultura de masas

y el impresionismo es evidente, revelando una relación inicial, que proseguirá a lo largo del S. XX, entre la
vida cotidiana y la práctica de los artistas. Los espectadores naturales y artificiales y los entretenimientos en
general de la ciudad -escenarios urbanos, music hall, el teatro y el circo, carreras de caballos-, juegos,
celebraciones y situaciones interpersonales (jugadores de cartas, fiestas, gente bebiendo o fumando) y objetos
cotidianos (libros, instrumentos musicales) para el disfrute y la autoestimulación, constituyen elementos
iconográficos preponderantes en el impresionismo y el post-impresionismo ... para Schaphiro el contexto
estético y personal (e interpersonal) de la vida secularizada moderna condiciona el carácter formal del arte.
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sobrela estructurasocialde los mundosde la vida cotidianade A. Schutz.

Situaciónbiográfica, espontaneidad,experienciacomún, vida ordinaria, mundode la vida

cotidiana,experiencia,acción,relaciónintersubjetiva,improvisación,relacionesintersubjeti-

vas, estructurasde sentido de la vida cotidiana, relación social cara a cara, mundo

compartido,ámbitos finitos de sentido todas las anterioresestructurasconceptuales

pertenecenal mundocientífico construidoporAlfred Schutzcuyo lenguajeformal y sentido

hemosadoptadoya quedichomundocontienelos requerimientosconceptualesesencialespara

comprendery explicar las correspondenciasentrelas situacionescreativasy cotidianasque

defineny compartenlos gruposartísticosentresi y con otros grupossociales.

No esnuestrofin analizar,ni siquieracomentar,la obrade uno de los teóricosmáscomplejos

y sutiles que el pensamientosociológicoha dadoenel campode la reflexiónanalíticasobre

la experienciasocialy su fundamentosocial intersubjetivo.A. Schutzconstruyóuno de los

puentesmás sólidos entreMax Weber,Husserly la filosofía y la sociologíaamericanas(el

pragmatismoy el interaccionismosimbólico sobretodo).

Utilizo de su pensamientoaquellos elementosteóricos que me permiten construir un

dispositivo provisto de sentido para orientar y explicar las evidenciasque utilizo como

pruebasempíricasy que mehande facilitar el accesoal conjuntodeconclusionesrazonadas

que defiendo,el objeto de estatesis.

Destacocatorcecontenidosliminaresde suobra:

1) ParaSchutzy Luckman(1977)“el conocimientocomúnde la vida serealizade múltiples

formas con la situacióndel sujetoque vive la experiencia.El acervodel conocimiento

sobreel mundode la vida seestructuraentorno a experienciasque tuvieronlugary que

por serpresentes,estánvinculadasa situaciones.Todaexperienciapresentese inserta

en el fluir de vivencias,en una biografía. Experienciay situación,pues,sondefinidas,

segúny por, el acervode conocimiento”(1977:120).

2) “Todas las experienciastienenunadimensiónsocialasí comotambiénestá«socializado

»

el ordenamientotemporaly espacialde mi experiencia” (1977:113).
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3) “El curso de la vida es una serie de situaciones.En toda situación se me impone la

estructuraontológicadel mundoy la estructurade la experienciasubjetivadel mundode

la vida. Por ello la situaciónes limitada y comportaunahuella biográfica;estoyenun

mundo presupuestoque me precedey determinami situaciónbiográfica, la situación

comúnque creo y compartocon los demás(nosotros)” (1977:122>.

4) “Un actor en la vida cotidiana determinasu conductadespuésde haber considerado

varios cursos de acción posibles. Con el término «acción» designamosla conducta

humanacomo procesoen curso que es ideadopor el actor de antemano.Acto es la

accióncumplida” (Schutz,1974:86).Maurice Nathanson,enel prólogo de El Problema

de la RealidadSocial (Schutz,1974:18),complementaestadefinición indicandoque las

infinitas situacionescotidianas, problemáticasy rutinarias, que el actor conoce y

experimentaen la vida diaria, en el mundo presupuestoque determinami-nuestra

biografía, son percibidassegúnsu experienciaaprehendidae interpretada,la cual sirve

de baseparasu acciónsubsiguiente.Paraafrontardeterminadosproblemas,el acervode

conocimientode un actoresmásque suficiente;enotrassituacionestiene que improvisar

y extrapolar, pero aún la improvisacióntiene luQar se2únlineamientostípicamenteposiblesy estálimitada a

las posibilidadesimaginativas del sujeto” (Schutz, 1974:18).

5) “El campode la experienciacotidianaseestructura,en un momentodeterminado,en

diversosdominiosde significatividadesy esprecisamenteel sistemade significatividades

lo que determinaqué se debepresuponercomo típicamenteigual (homogéneo>y qué

comotípicamentediferente(heterogéneo).Unsistemade significatividadesy tipificación,

tal y como existeen todo momentohistórico, forma parteen sí mismo de la herencia

social y, como tal, es transmitidoa los miembrosdel endogrupo(aquí Schutzparte, como

reconoce,de la noción de usostradicionales-folkways-de WC Summer) en el procesoeducacional”

(Schutz, 1977:219).

6) “Mundo de la vida cotidiana significa el mundo intersubjetivo que existía antesde

nuestro nacimiento, experimentadoe interpretadopor otros, nuestrospredecesores
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(1974:198) como un mundo organizado. Ahora está dado a nuestra experienciae

interpretacion

7) “El mundode la vida cotidianaesel escenarioy tambiénel objeto de nuestrasacciones

e interacciones(1974:198>.Como esobvio, las accionessonmanifestacionesde la vida

espontáneadel hombre” (1974:199).

8) “Las experienciassubjetivamenteprovistas de sentido que emanande nuestra vida

espontánearecibiránel nombrede comportamiento”(1974:200).

9) “El término comportamientose refiere a todo tipo de experienciasespontáneas

subjetivamenteprovistasde sentido,seanlas de la vida interior o las que se insertanen

el mundoexterno” (1974:200).

10) “El mundode nuestrasejecuciones,de los movimientoscorporales,de los objetosque

semanipulany las cosasque semanejan,y de los hombres,constituyela realidadespecí-

fica de la vida cotidiana’t (1974:210>.

11) Schutzrevisa el conceptode “múltiples subuniversos”,desarrolladopor W. James,

liberándolo de su “encuadre psicologista” y creandouna estructuraconceptualque

caracterizasupensamiento,ámbitosfinitos de sentido”. “Denominamosámbitosfinitos desentido

a un determinadoconjunto denuestrasexperienciassi todasmuestranun estilo cognitivoespecíficoy son -con

respectoa este estilo-, no solo coherentesentre sí mismas> sino también comnatiblesunas con otras

(1974:215).

12) “Un estilo cognitivo lo constituyenlos siguientesrasgos,al menos:una enojéespecífica

(la suspensiónde nuestracreenciaen la realidaddel mundo), unaforma predominante

de espontaneidad,una forma específicade experienciadel sí mismo, una forma

específicade socialidady unaperspectivatemporalespecífica”(1974:217).

13) “La vida cotidianay el mundodel artesonámbitosfinitos de sentido,subuniversos,con

su estilo cognitivo especifico” (1974:215y 217).

14) “En la estructurasocial del mundo de la vida cotidiana,la relacióncaraa caraes la

estructurabásicadel mundoennue sedesarrolla(la vida cotidiana)” (1974:208).
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Aarony. Cicourel (1982:281)en su disecciónanalíticasobrelos contenidosdesarrolladospor

Schutz (1974) en Símbolo, Realidady Sociedad(1974), dice, con relación a los ámbitos

finitos de sentidoSchutzianosque “las realidadesque transciendenla vida cotidiana (como el arte) no

puedenentendersesin referenciaa la vidadiaria”. Cicourelestimaque los ámbitosy subuniversosque

van más allá de la vida cotidiana, que la penetrany dan sentido cultural, no pueden

entendersesin la presenciadel conjuntode accionese interaccionesque constituyenla vida

diaria de los individuos> de las relacionessituacionalesde carácter intersubjetivo que

construyeny socializanla experienciay espontaneidadde las accionesde los actores.La

visión formal de Schutzsobrelaestructurasocialdel mundode la vida cotidianaparticipade

una ideafundamental,segúnla exposiciónde los supuestosde suteorizaciónque adopto:La

vida cotidiana,comoescenariode la accióny marcode la interacción,esun ámbitofinito de

sentido compatible con otros subuniversoso ámbitos (el mundo del arte> en nuestra

investigación>,los cualescomportanexperienciascompartidas,comunes,vivenciasordinarias

-sedimentacionesintersubjetivas~-, definidaspor el acervode conocimiento. Los bienes

cognitivoscolectivosdeterminanla experienciasubjetivade los actores,su vida, subiografía,

una secuenciade actossocialmenteorganizadospor las relacionesque éstosestablecen.

PeroSchutz,que tieneencuentaen su concepciónel lugarde la comunicacióny el lenguaje

en las relacionesintersubjetivasdeterminadaspor escenarios(el de la vida cotidiana> y

situaciones,dauna importanciavirtual a la relacióncaraa cara“como estructura básica delmundo

enquesedesarrolla lavida cotidiana” (1974:208),“cuyas relacionessocialesse caracterizanporla rec,~rocidad

deorientación” (1977:43).Esteautor(1977:208),-enuno de suspárrafosmásexpresivossobre

la dimensióndemiúrgicade la relacióncaraa caracomoaspectoestructurantede los procesos

sociales señalaque “no sólo cadaparticipante en la relación cara a cara comparte con el otro un presente

Por sedimentación subjetiva, (1986:91> y aquí lo aplicamos de ese modo, entienden P. Berger y Th.
Luckman “cuando varios individuos comparten una biografía común, cuyas experiencias se incorporan a un
depósito común de conocimiento. La sedimentación intersubjetiva puede llamarse verdaderamente social solo
cuando se ha objetivado en cualquier sistema de signos, o sea, cuando surge la posibilidad de objetivizaciones
reiteradas de las experiencias compartidas”. El término sedimentación deriva de Husserl. A. Schutz fue el
primero que le usó en un contexto sociológico.
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vivido, sinoque cadauno deellos, contodaslas manifestacionesde su vidaespontánea,estambiénun elementodel

ambientedel otro; ambosparticipanen un conjuntodeexperienciascomunesdel mundoexterno,enel cualpueden

insertarlos actos ejecutivosde cualquierade ellos” (1974:208).

Paranuestrainvestigaciónestaidea,-enla medidaque analizocontextosde actuacióndonde

las relacionescaraa caraconstituyeronel marcode múltiples actoscreativos- , esesencial

ya que precisa el ámbito común de relación, de compatibilidad-, entre lo que Schutz

denominatiempo cívico o standard-lo que escomúna todos-,y la durée,el tiempo interior:

en otro lenguaje,mástípico de la convenciónanalíticay metodológicaenarte, denominar-

íamosestemarcode interaccióntemporal,contextohistórico-socialy creaciónindividual.

Perolas teorizacionesde Schutznecesitande un complementoteórico inevitable. Si Schutz

construyeun marcoteóricogeneralsobrela estructurasocialdel mundode la vida cotidiana,

Erving Goffmantipologiza las entidadesbásicasde interacciónsocial que la organizan.

Su obra es hoy un instrumentoineludible en el análisis de los fenómenosintersubjetivos.

Goffman, en cierto modo herederodel modo de reflexionarde J. Dewey, W. James,W.I.

Thomasy A. Schutz,a quienesconsideracon frecuenciaen la que, a juicio de 1. Winkin

(Goffman, 191:20) es su obra maestra,FrameAnalysis, An Essayof the Organizationof

Experience(1986),ha centradosu discurso,en la definición de los marcosque estructuran

las prácticascolectivase intersubjetivaspenetrandoy desvelandola forma y significado de

granpartede la interacciónsocialquese desarrolla en losmediosnaturalesdenuestrasociedadanQloamericana

”

(Goffman, 1987:255).

Suconceptode Frame,la noción de “representaciónde tribuna” comoestructurabásicadel

ordende la interaccióny su métodode exposicióndocumental(que analizoen 7.1) son las

cuestionesalas que me voy areferir ahoraya quetales(conceptos)sonaplicadosa menudo

enel contextode esta investigación.

Goffmanutiliza el término “frame” acuñado/empleadoporO. Batesonen “A theoryof play

and fantasy”, en 1955. Suobjetivo es “encontrar y aislar algunasde las estructurassignificativasbásicas

quecreanelsentidodeloshechosen nuestrassociedadesyanalizar las especialesvulnerabilidadesa los cualesestos
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marcosde referencia estánsujetos” (1986:10>.

Partiendode la ideade que “las definicionesde la situaciónse construyende acuerdocon los princ¡~ios de

organizaciónque gobiernan los acontecimientos-al menoslos sociales-y nuestra implicación subjetiva en ellos”

(1986:10-11),Goffmanseñalaquela palabra“frame” esel término queélusaparaidentificar

y analizar, los elementosbásicos que dan sentido al desarrolloy al movimiento de los

acontecimientosy situaciones,siendo FrameAnalysis un modus operandiconceptualpara

referirseal examende la organizaciónde la experienciay del comportamientoordinario.

El Analysis Framepuedeaportar, “decir”> sobrela escenay sus participantes,tres cosas:

suministra(identifica) pistas,accesosde accióny actividad-márgenes(laminacioneslas llama

Goffman)-y el lugar -la participación-del status(1986:564-565).

Los framesson los mecanismosy asociacionesconceptualesy mentalesmediantelos cuales

los actoresnegocian,experimentan,y “crean” la realidadsocial.Dichosmarcosnospermiten

definir las situacionesy escenarios,las relacionesintersubjetivascaraa caraque se dan en

encuentrosy ocasionesde naturalezainteractiva.Goffmanavanza,con respectoa los autores

citados,en la caracterizaciónde las relacionesentresituacióny vida cotidianaenun sentido:

Definir una situaciónimplica respondera lo que estápasandoporqueuna situaciónrequiere

la participaciónespontáneade los individuosdentrode ella y supropiadefiniciónformaparte

de tal situación, ideaéstatambiéngeneralizada(principio de reflexividad)porGarfinkel “El

conocimientode sentiáocomúnde los hechosde la vida social espara los miembrosde la sociedadconocimiento

institucionalizadodel mundo real” (1967:53).Goffman cree que toda interacciónestáenmarcada

(framed), acentuandono tanto la cuestiónde quienesson los participantescomocuál es la

situación, el frame, el marco cognitivo que contextualizala relación cara a cara, los

encuentrosentre las personas,“los performances”,las accionesperformativas.

Esteúltimo términotieneenlas formasartísticasanalizadasunasingularsignificación,siendo

en el esquemade Goffman un conceptoesencial.De estetérmino, uno de los creadoresde

la filosofíadel lenguajeordinario,J.L. Austin, pensador“presente”enel FrameAnalysis de
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Goffman 31, derivaseuna palabra (a partir de performative, su base elementalson los

vocablos perform y performance)que utilizo a menudo en esta investigación como

neologismohabitualizadoen nuestralengua(performativo/a)32, aunquesu traducciónhaya

originadoequívocos‘~. El núcleosignificativo de estanueva voz es la basede la estructura

conceptual“prácticassimbólicasperformativas”que empleo.

Retornandoa Goffman, éste consideraque, aunque la vida social y el teatro no están

estructuradoso constituidospor reglasanálogas(de representacióny actuación)piensa,sin

embargo que las relacionessociales,al menos en el marco social y cultural cognitivo

angloamericano,no siendoteatroo ficción pura (Goffman, 1974:125-155),-acciónteatralen

sentidoestricto-, poseenuna aparienciateatral “organizada” por marcoscognitivos a partir

de los cuales los actoresactúan y representansu rol. Las realizaciones,las acciones

perfonnativasde los actorestienensus marcosde referencia.Goffman los distingue, según

su pureza, de acuerdocon un tipo de actividad. Para él, las acciones musicales, o

ejecuciones,-si empleamosla terminologíade Schutz-,son tipos de performancespuras;el

happeningesunaformaperformativa;TheConnection-laobrateatralde JackGelber(1957)-

31

Uno de los conceptos básicos del análisis de marcos de Goffman es Key (llave-clave) -para él existen en
nuestra sociedad 4 claves básicas, creencias, ceremoniales, concursos, nuevos desarrollos técnicos- (Goffman,
1974:48). Las diferentes cosas que suceden y los distintos modos de visión de los hechos por los actores-
personajes participantes, procede de la noción de Austin “utterances performatives”. Para Austin (1990:47) el
término perfomatives, “deriva por supuesto de “realizar”, que es el verbo usual que se antepone al sustantivo
“acción”. Indica que emitir una expresión es realizar una acción y que ésta no se concibe normalmente con el
mero decir algo”. Para Goffman, el interés de esta expresión reside en que los realizativos han de ser
entendidos como emisores, como acciones expresivas, producidas en circunstancias ordinarias, comunes, lo cual
en su esquema teórico y metodológico, es importante en la medida que la interacción social enmarcada por la
relación cara a cara presupone el lenguaje, y otras formas de comunicación no verbal. Su efecto performativo,
realizativo, en “lo que está pasando”, en la definición de la situación, es clave.

32 Nos referimos a su generalización como término, en nuestra lengua, en el discurso teórico de la

comunicación y en la filosofía de la ciencia y el lenguaje, a partir, sobre todo, de la edición de La condición
postutoderna, de J.F. Lyotard(1984:86>. Para este pensador “performatividad es la mejor relación
input/output”. Según este filósofo, los juegos de lenguaje postmodernos están orientados no tanto a saber la
verdad, sino a incrementar el poder.

~ G.R. Carrió y E.A. Rabossi traducen ‘utterances performatives’ como expresiones realizativas. Alfonso
García Suarez (John L. Austin, Ensayos filosóficos, Alianza Universidad, Madrid, 1989) traduce dicho conjunto
expresivo por Emisiones realizativas, polemizando con los traductores de Cómo hacer cosas con palabras.
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es un ejemplo de obra enmarcada“teatralmente”; las modernasteorías del arte como

experienciaevidencianque aún no siendo la vida una imitación del arte, aquella es una

imitaciónde suspropiedades....Goffmananalizaestasaccionessignificativasrepresentativas

de marcoscognitivos-organizacionalesde la experienciaintersubjetivaempleandodiferentes

tipos de materialesdocumentales:retomoen el lugaradecuadode estatesisésasaccionesya

quesonhitoshistóricosconstitutivosde la misma(La obrateatralTheConnection, el speech

provocativodel “speaker”,Lenny Bruce,lamúsica-happeningaleatoria de J. Cage,soncasos

utilizados por E. Goffman en A frame analysis). Analizo la obra de J. Gelber, los

perfomancesdeL. Bruce y los happeningsde J. Cage en el capitulo 15.

Si aceptamosqueuna de las preocupacionescientíficasde Goffmanesconocery tipologizar

si cabeel ordende la interaccióny algunasde susentidadesbásicaspartiendode ladefinición

(1991:173>de ésta“como aquella quese da exclusivamenteen las situacionessociales, esdecir, en las quedos

o inés individuossehallan enpresenciadesusrespuestasftsicas respectivas” -lo cuales la baseconstitutiva

de la relacióncara a cara-, los frames suturanlas accionescomunicativascorporalesy

lingílísticas de los actores en escenariosy situacionesdeterminadas,construyendoy

organizando de ese modo la vida cotidiana, “ése lugar donde la sociedad toca al individuo>’

(Schwartz/Jacobs,1984:304). Nuestro ámbito prospectivoes precisamenteel punto de

convergenciaentreése lugar y la acción creativa, sus vínculosy relaciones,a través del

análisisde las regularidadesque articulanel encuentro(experiencia,acción,espontaneidad),-

en un marco socioculturalpropicio-, entre dos ámbitos finitos de sentidocompatiblesy

compartibles: la vida cotidianay las prácticassimbólicasperformativasen EE.UU. (1940-

1964).

En las formas simbólicas expresivasinvestigadas,es característicoque se dé esaentidad

básicade interacciónque denominaGoffman(1991:183>«representacionesde tribuna»-esa

situaciónuniversal en la que se representauna actividad frente a un público-, actividad

regladapor unos marcosculturalesconcretosa los que ése público respondeporque los

reconocecomo elementosdel mundosocialpresupuesto,de la estructurasocialdel mundo
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de la vida cotidianade la que procedeny en la que participan.

El jazz, el cine, las lecturasde poesíaconmúsicaimprovisada,el happening,y otrasestilos

y modos creativos/culturales/educativoscaracterísticosdel periodo investigado - que

desarrolloen los capi. 13, 14 y 15- sonrepresentacionesde tribuna.

VII.LA (RE)CONSTRUCCION DE ESCENARIOS CULTURALES Y LA PERSPEC-

TIVA SOCIOLOGICA INTERPRETATIVA

Las relacionesy analogíasentrelos componentesy contenidosde la vida cotidianay las artes

que unifican y vinculan las correspondencias(susregularidades)entreambosámbitosfinitos

de sentido, tienen sus marcos cognitivos y escenarios.Estos articulan y organizanlas

situaciones,construyenlas relacionescaraa caraque sedanentrelos actores,estructuranlas

laminacionesque juntan o conectanla acción creativa y la acción de la personacomo

individuo en interaccióno relaciónrecíprocacon otras produciendoestructurasde sentido

en subuniversossocialessingularesde la realidad social, como “las artes” y “la vida

cotidiana”; subuniversosespecíficos,queporsu naturalezahistóricay por suherenciasocial

concedenal individuo y a lo individual,-al mundodel yo-, un relieve especialdesdeel punto

de vista de la acción, experiencia y espontaneidad-improvisacióndel sujeto. Dichas

regularidadesestán,en efecto, socialmenteregladas,constituyendo,un mundoprovisto de

sentidosocialen el cual hay transferenciasocioculturale interaccióncognitiva,perceptiva

y afectivaentrelos actoresparticipantesen esesegmentode la vida cotidianageneralquefue

el mundo cultural diario de los EE.UU. entre 1940 y 1964. Pero estasconsideraciones

teóricastienensu correspondientecontextohistórico-realizativo.

La experiencia,laaccióny la espontaneidadnucleanla estructurasocialdel mundode la vida

cotidianay el sentidoartísticoenun periodo sociohistóricoconcreto,lo cual presuponeuna

tradición, dondeesasanalogías,o mecanismoscomunes,naceny se desarrollan,desde la
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Reformarománticade mediadosdel siglo XIX y la progresivaconversiónde EE.UU. enuna

sociedadde masas.

Esas regularidadesconstitutivasde la estructurasocial del mundo de la vida cotidiana

americana(1940-1964)conforman,de manerano exclusiva,y distinguen,el conocimiento

artístico americano,sus ideas,métodosy procesosde trabajocreativo. Su sentido tieneuna

raíz,- su tradicióncultural-, el mundosocialal que accedenlos actoresprotagonistasde ése

período. Esa raíz tiene un principio: la ideade América comouna aventuracolectiva. Ese

principio marcael pensamientopolítico y social fundacionalamericano,creandoun nuevo

tipo socialde individuo, cercanoa la equilibradaconcepcióndel personalismodemocrático

de Mannheim,en el cual el individuo construyeun marcode referenciacomún (ser uno

mismo conviviendocon los demásal tiempo).

Es el periodohistórico sociológicoinvestigadoel momentode esplendordel AmericanWay

of Life, del AmericanStyle, de las AmericansArts, del AmericanDream,del hombreque

se hacea sí mismo, de la génesisde la sociedadpostindustrialy del postmodernismo,del

debatesobreel fin de las ideologíasy el comienzode los movimientossocialesde los sesenta.

La vida cotidiana y las artes son nortadoras(Simmel, 1988:154> del conocimientoy la

organizaciónsocial de una época.Experiencia,acción y espontaneidadcomoregularidades

comunesde los ámbitosfinitos de sentidoen interaccióninvestigadossonrasgosdefinidores

de “lo americano”como tratodevidenciarapartir del capitulo 10.

En esteapartadoexpongolas referenciasteóricasde Sociologíahistóricay de Sociologíade

la vida cotidianay de las Artes queme sirven de apoyaturaepistemológicaglobal. También

desarrolloen él el sentidodel concepto“regularidad” aquíempleado.El siguientecapitulo

(ocho> estácentradoen los aspectosestrictamentemetodológicos:en los métodosy técnicas

de investigaciónsocialempleadosparacontrastarla tesisdefendida.En ésteúltimo apartado

presentoel modelo metodológicoutilizado.
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VII.I. SOCIOLOGíA E HISTORIA. EXPOSICION ABREVIADA DE IDEAS

EMPLEADAS EN LA INVESTIGACION

La “reconstrucción” de escenarioshistóricos creativos/ /cotidianos requiere situar

previamentelas relacionesSociología-Historia(de las Artes) en el marco general de las

relacionesentre la Historia y la Sociología desde la perspectivametodológicay teórica

expuesta.

Las relacionesentreambascienciassocialesdatandel propio origen de la sociologíacomo

ciencia. RobertPark(Martindale, 1979:296>escribióque la sociologíatuvo su origenen la

Historia. Entre nosotros>Salustianodel Campo(1969:229)ha señaladoque “la Historia es la

vocación de la sociología”. Max Weber~ y E. Durkheim constituyenhitos habitualesen la

~“ Para Freund,<1967:125-127) la sociología de Max Weber es histórica porque es comprensiva. La
incorporación del método histórico a la sociología se justifica porque Weber quiere comprender las relaciones
causales que existen entre los hechos con la finalidad de construir tipos ideales. El uso de la historia> de la
contextualización histórica de los tipos sociales, es para Weber esencial ya que piensa que el hombre es capaz
de reconocer significativamente a los hombres, lo cual t’undamenta y dilucida la estructura conceptual” realas
aenerales de la experiencia” y la propia práctica científica de la sociología como actividad provista de sentido.

Durkheim (1988:132-133) rechazaba el nominalismo de la mayoría de los historiadores. Pensaba que para
ellos “la historia no es otra cosa que una sucesión de acontecimientos que se encadenan sin reproducirse”. Cito
a continuación un largo, pero expresivo párrafo de su visión del método histórico: “En lo que concierne a la
historia la línea de demarcación es más imprecisa. No puede ser fijada más que de modo provisional y, con
toda probabilidad, debería desplazarse a medida que avance la ciencia misma. Sin embargo al menos puede
establecerse una reala. Los únicos hechos que tenemos que conservar aquí son aquellos que parecen susceptibles
de ser incorporados a la ciencia en un futuro suficientemente próximo, es decir aquellos que pueden ser objeto
de comparaciones. Este principio basta para eliminar los trabajos en los que el papel de las individualidades
históricas- (legístadóres; - hórnbns&cstadó; genaaks;prófevtás;íínÑvadórcs~fr tódó tipo, tkJ ~selióbijttó
principal o exclusivo de la investigación. Lo mismo diremos de las obras que se ocupan únicamente de
rememorar en orden cronológico la sucesión de los acontecimientos particulares y de las manifestaciones
superficiales que constituyen la historia aparente de un determinado pueblo (serie de dinastías, guerras,
negociaciones, historias parlamentarias). En una palabra, todo lo que es bioarafía, sea de los individuos, sea
de las colectividades carece de interés para el sociólogo actualmente”. (Durkeim, 1988:220-221).
A finales del s. XIX, coincidiendo con la publicación de Las Reglas del Método sociológico, se producen en
EE.UU. y Francia importantes movimientos tendentes a la configuración de la Historia social. E..). Turner y
.111. Robinson son pioneros de esta corriente en EE.UU.. En los años 20 la Historia social está consolidada en
ese país como lo atestiguan la Historia de la Vida Americana, editada por Arthur Scblesinger, sr., quien
empieza a publicarla en 1927. En los años veinte, también comienza dicha disciplina a conformarse, a partir
del núcleo de la Universidad de Estrasburgo (L. Febre y M. Blocb). Este último conoció precisamente la
influencia de la obra de Durkheim. Sucesor de Febre, en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, fue
E. Braudel. Por lo demás, el método biográfico fue el instrumento de observación preferido de la Escuela de
Sociología de Chicago. No parece que la regla de Durkheim, tendente a eliminar los trabajos en los cuales las
individualidades, lo biográfico, ocupan un lugar preferente, fuera una opinión influyente en la investigación
historicosociológica basada en el método biográfico y el análisis documental.
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referenciaciónde tipos de sociólogoque hanutilizado la historia comodisciplina auxiliar,

convergente,que han practicadolo que habitualmentedenominamosSociología histórica

(Weber)o que han rechazado,o relegado,su uso eficiente(Durkheim).

Pero la perspectivateórica y metodológicade esta investigaciónes la de la sociología

interpretativa,ensentidoamplio, la de la microsociologíahistórica interpretativa,y porello

he de ceñirmea los autoresque constituyenlos cimientosdel modelo epistemológicoconel

que juego y no a realizaruna compilaciónde las diferentesconcepcionesde las escuelas

sociológicassobre los usos de la historia en sociología, por utilizar una caracterización

asociadaa Wright MilIs (1977:157-177).

En efecto, los contextos,en el sentido descifradopor Ogdeny Richards 36, la situación

como conceptodesarrolladopor, entreotros, W.I. Thomas ~, Mead ~ Dewey ~ y “el

impactodirectode los efectossituacionalessobre las estructurassociales” (Goffman,1991:185),el Frame

de Goffman, son instrumentosteóricospertinentesy operativospara avanzaren el proceso

lógico y metodológicoen esta investigaciónde micro-sociologiahistórica comparadade la

vida cotidianay de las artes, lo cual comportarecogery valorar el punto de vista de los

actores(los artistas),enmarcando,contextualizando,situandoy escenografiandosu acción,

la elevaciónde su Propiaexperienciaa la categoríade “factor creativo”, de mecanismode

produccióncreativa.

36

El uso en esta investigación del término contexto signe la definición de Ogden y Richards: “Un contexto
es un conjunto de entidades (cosas o eventos) relacionados de cierta manera; cada una de esas entidades posee
un carácter tal> que ocurren otros conjuntos de entidades que poseen los mismos caracteres y están vinculados
por la misma relación; y éstos ocurren en forma aproximadamente uniformes”. (Ogden y Richards,1984:81).

‘~ Nos referimos a su famoso aserto “si el hombre define las situaciones como reales, éstas son reales en
todas sus consecuencias”, desarrollado en el apartado metodológico de >I’be Polish Peasant.

38 “El acto mismo, del que ha hablado llamándole el “yo” de la situación social, es una fuente de la unidad

del todo, en tanto que el “mí” es la situación social en que ese acto puede expresarse”(Mead,1982:245).

~ Dewey explica la fuerza denotativa de la palabra situación del siguiente modo: “La palabra situación no
designa un solo objeto o acaecer o una serie de objetos o acaeceres aislados. Pues nunca experimentamos ni
formanos juicios acerca de objetos acaeceres aislados, sino , únicamente, en conexión con un todo contextual

.

Esto es lo que se llama situación”.(Dewey,1950:82)
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Alfred Schutz, en el texto más representativode su visión de la historia que conocemos

(1977),decíaque aunque“la corrientedelahistoria contienesucesosanónimosy homogéneosqueserepiten,

todoslos sucesoshistóricospuedenserreducidosa genuinasexperienciasde otroshombres,experienciasquese

produjeronen la duraciónde la vida conscienteindividual de semejantesy de contemporáneoso quese refierena

ellas” (1977:68).

ParaSchutz, adquirir conocimientodel mundo de los predecesoresexige accedera sus

documentos(tambiénhablade “monumentos”)como “manifestacionesde la vida conscientede ellos”

(1977:65).

Para él, la relación entre el mundo de los predecesores(Vorwelt) y el mundo de los

contemporáneos(Mitwelt) seconcretizaen su conceptode “actosde orientación”. Considera

que la experienciade accionespasadas,ejecutadas,por los predecesoresy sus semejantes

asociados,se conviertenen motivos, en la causade mi comportamiento,orientandoasími

acciónactual(Schutz,1977:65).Estavaloraciónde Schutzpuedeparecerparadójicaconotra

observaciónque realiza en este texto (1977:68 y 69) acercade la imposibilidad de la

existenciadeuna ley históricaque orienteel comportamientosocialactualy futuro (el de los

sucesores,Folgewelt).Peroesosactosde orientación,lejosde constituiruna ley física,- de

carácternomotético-,sonactoscomunicativos“a los cualespuedoatribuir una configuraciónsubjetiva

vida comunica” (Schutz,1977:65).De esasuerte,ésosactosme!

nos orientande forma comunicativay me! nossonconocidosa travésde los documentos

conscientesde una vida, lo cual me/nospermite reconstruiraquellosescenariosque dichos

actoresconfiguraron.

NorbertElias (1982)es el autorcuyo planteamientoseguimosal respectosin revisiónalguna

ya que su vigenciadevienede la definición de un modelo teórico sociológico sobreel rol

histórico de las relacionessociales.El llamó ensu “histórico” texto Sociologíay Cienciade

la Historia (Elias, 1982) a esasentidadesde interacciónentre lo objetivo y lo subjetivo,

configuraciones

.

Las proposicionesrespectivasde Elias en estetexto son:
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1) “Las sociedadessonconfiguracionesde hombresinterdependientes”(1982:31).

2) “Se usahabitualmentede los conceptos“individuo” y “sociedad”, como si se tratarade

dossustanciaspasivasdistintas” (1982:33).

3) “En el análisisde la configuración,los individuosaparecenenalto grado,tal comoselos

puede observar, como sistemaspeculiaresabiertos, orientadosmutuamenteentre sí,

vinculadosrecíprocamentemedianteinterdependenciasde diversaclasey, en virtud de

éstas, formandoconjuntamenteconfiguracionesespecíficas”(1982:41).

4) “Por la autoimagende algunossociólogos-serefiere a Parsons(Elias, 1982:49)-,puede

pensarseque, en su disciplina, estudianúnicamenteconfiguracionessin individuos,

sociedadeso sistemasqueencierto modosonenteramenteindependientesdelos individuos

humanos” (1982:42).

5) “El esfuerzoporunacoordinaciónmásfecundadeltrabajohistóricoy sociológicotropieza

todavía,por el momento,con la carenciade una obraunitariade encuadramientoteórico

a la quepuedareferirseen su estudiotanto la investigaciónsociológicacomo lahistórica”

(1982:43).

Elias, en sus investigacioneshistoricosociológicas(La Sociedadcortesana,El Procesode la

civilización), pretende“la elaboraciónde modelosdeconfleuraciónmediantelos cualesel campode acción

y las dependenciasde los individuosseránmásaccesiblesal estudioempírico” (Elias, 1982:49).

La (re)construcciónde escenarioscotidianos de acción creadospor los gruposartísticos

representativosde eseperíodoes, en la terminologíade Elias, un modelo deconfiguración

.

En el casode los grupos-movimientosartísticoscontemporáneos,propios de la sociedadde

masasnorteamericana,el conceptode configuraciónes esencialya que la acciónindividual

creativaes un tipo de acciónrelacionada,socializaday subjetivasimultáneamente.

Segúnestepostulado,la vida cotidianay el mundode las artessonconfiguracionesformadas

por actoresque tanto participanenun ámbitofinito de sentido(vida cotidiana)comoen otro

(las artes): los gruposde afinidadcultural y los gruposartísticosmodernos,surgende los

contextosde la vida cotidianasiendoel mundosocialde las artesy la estructurasocialdel
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mundode la vida cotidianaconfiguracionesinterdependientesy no independientesentresí.

La formaciónde los gruposde jazz o los gruposde pintoresexpresionistasestudiadosen los

cap. 12 y 13 soncasosparadigmáticosde interaccióncotidiana.

En este sentidoun texto ineludible es,- tratándosede las conexionesHistoria-Sociología-,

Usos de la Historia de Wright Milís (1977). En él, dicho autoraseveraque sin el usodel

material histórico no podemosentenderninguna sociedad; que no hay leyes sociales

transhistóricas.Wright Milís esespecialmenteradical enestesentido.Llega a decir que “la

imagende toda sociedades una imagen específicamentehistórica” (1977:162).

Sinembargoestadefensaaultranzadel métodohistórico comorecursoinestimabley virtual

en la investigaciónsocialpor Wright Milís no equivalea una visión ciega y planade las

situacionesy los acontecimientospasadoscomo hechosaislados.De estemodo, entiendeque

la comprensiónde los fenómenossociales,-que sonen sí históricos-, requiereconocerlas

estructurassocialesy los cambiosestructuralesen la medidaque nos facilitan elementosde

entendimiento sobre las conductas y sentimientos individuales, sobre las biografías

individuales.Milís (1977:175>consideraque no todos los individuos poseenuna imagende

sí mismoslo suficientementeconscientecomopara comprendersu situación, por lo cual es

necesariointegrar la vida de un individuo en las instituciones y estructurasdonde se

desarrollasubiografía(y en los escenariosy situacionesdondeéstasedesenvuelvey produce,

agregaría).

Esta interpretaciónaplicadaa los ambientesartísticos es igualmentepertinenteporque no

puedeentenderseel comportamientode los artistascontemporáneosnorteamericanosy el

público 40 prescindiendode las nuevassituacionescotidianasintroducidaspor la sociedad

40 El uso del concepto »úblico sigue, la formulación de Levin Schiickiug (1978). En líneas generales, su

posición insiste en la variabilidad del gusto de los receptores y de la obra según los períodos históricos y las
características del Zeitgeist (del espíritu de la época); de las fuerzas sociológicas que actúan en el mundo
artístico; de la receptividad de los grupos sociales hacia el discurso y la forma objeto de valoración; de su
legitimación crítico-académica (la Universidad como fuerza conservadora del gusto); de la influencia de las
organizaciones difusoras de las artes; del valor de lo nuevo y de lo decadente como tipos vinculados a una
mentalidad colectiva significativa de un período histórico; de los grupos, y comunidades, artísticos y estéticos
en acción y otros factores de carácter histórico sociológico.
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de masas(de modo especialpor el impacto de los media y la publicidaden las pautasde

consumocultural).

De entre los historiadores quizás haya sido Braudel (1979) quien mejor haya situadoel

necesario marco de entendimientoque ha de existir entre historiadoresy sociólogos

especializadosen esteárea.

En su clásico artículo Historia y Sociología(1979), Braudel insiste que la respuestaa las

grandespreguntassobre“el movimiento que arrastrala sociedad” -¿Existeuna regularidad

,

fasesnecesariamenterepetidasen todoslos fenómenosde evoluciónhistórica?-,requiereuna

necesariacorrespondenciaentre la Historia y la Sociologíay una superaciónde prejuicios

corporativostalescomo “el sociólogose ocupade los hechoscontemporáneos,el historiador

del mundode los predecesores”,en la medidaque, el objeto de ambascienciassocialeses

explicarlas relacionescausalese indeterminadasqueorientany articulanel desarrollosocial

y la Historia. ParaBraudel(1979:120) “los dosoficios, ensu conjunto, tienelos mismoslimites, la misma

circunferencia

Estainterpretaciónsobrelas conexionesentresociologíae historia, supertenenciaal mismo

mundo interpretativo-la intención de comprenderlas situacionespasadasy lo que está

pasando-,coincide con la de Wright Milís en el sentido de que la separaciónde ambas

disciplinaso cienciasdel métodohistórico y del métodosociológicorespectivamenteconduce

al error de valoracióny a la confusión.

Partiendode las ideasexpuestasenesteapartadopor Schutz,Elias y Milís, que son las que

unifican la visión aquíelegidapara explicar los marcos,situacionesy contextoscotidianos

dondegruposartísticos concretosactuaron(los escenarios),-enel sentidode creary en el

sentidogoffmanianode representarun rol teatral-,y asumiendoel usodel métodohistórico

comoun recursohabitual,y tradicional,entrelos sociólogos,enel análisisde áreaslimitadas
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de significado 41, es obligado igualmentereferirnos, para completareste apartado, a la

posiciónde Erving Goffman,contenidaen su comunicaciónoral Microsociologíae Historia

(1983),unade las últimas intervencionespúblicasdeestefundamentalteóricoe investiga-

dor de las formas de la interacciónen la sociedadangloamericana.

ParaGoffman(1983:197-202)el término microanálisistiene dos significados.El primerode

ellos estáligado a la cienciaeconómicay se refiere a la aplicaciónde técnicasa problemas,

situacioneso institucionesanalizadasa pequeñaescala.Estetipo de microanálisisderiva

conceptualy metodológicamentede lascienciasfísicasy remiteaunaformade estudiobasada

en la observacióny experimentacióndeprocesosespecíficosy singularesmasqueordinarios.

No es este sentido del término “microanálisis” el que correspondeal trabajo teórico y

operativode Goffman. El conceptomicroanálisisque usaesel que se refiere al análisisde

las interacciones,“a los hechosque seproducencuandolas personasestán enpresencialas unasde las otras

de manera inmediata” (Goffman, 1983-197).

Con respectoal papel de la Historia en el microanálisisde las formas de la interacción,

Goffman (1983-198)creeque paralos sociólogos “ha llegado a ser evidenteque una prácticasocial

nopuedeserestudiadade manerainteligentesin utilizar datoshistóricos“. Goffmanrecuerdaacontinuación

que la Historia- a partir de los añoscuarentaevolucionó rápidamentehacia la búsquedade

explicacionessocialesde los hechos,prescindiendode ese modo de la crónicay la visión

anecdóticay aisladade los fenómenossociales,llegandoa ser,-desdeentoncessobretodo-,

unadisciplinarespetaday utilizadapor los sociólogos(cita en la referidaintervenciónel caso

de CharlesTilly).De estaforma, recuerdaen esa comunicación(1983:199)la objeciónque

hicieranlos sociólogosde Chicagoa los historiadores,los cualesconsiderabanentoncesuna

tareacientífica indigna la investigaciónde la vida cotidianade los actorescon ocupaciones

ordinarias.

~‘ La expresión ámbitos finitos de sentido corresponde a la traducción realizada por Nestor Migues de El
Problema de la Realidad Social de A. Schutz. Areas limitadas de significado es la traducción de la misma
expresión realizada por Silvia Zulueta en La Construcción Social de la Realidad,(Berger/Luckmann, 1986:124).
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Con relaciónal concepto“vida cotidiana”, Goffman aclara(1983:200)que “la mayoríade las

obrasquehehechono suministranconceptospara elestudiode la vidacotidiana las cosasquehepodidohacer

tratan sobre las formas de interacción“. Distingueaquí nuestroautordos estructurasconceptuales

conexas,pero no yuxtapuestas,observandosu dedicaciónal segundoámbitodeconocimiento

e investigaciónreseñado.

Porúltimo Goffmanhaceconstarsu distanciamientodel interaccionismoradical, estoes,de

aqueldiscursoteórico medianteel cual los fenómenosmicrosociológicosse producen “por

interaccionescara a cara, de los cualesderivan los procesosmocroestructurales.Su posición difiere de esta

concepciónunilateral y lineal: “no puede,pasarse,por agregación o extrapolación, de una clasepanicular de

interaccionesa configuracionesde tipo macrosociológico““Considero que estoes elprincipio durkeimianode

base““por consiguiente,el problemareside en encontraruna conexiónde baseentreelorden macroy los casos

de interacción cara a cara” (Goffman, 1983:201).

El autor de la Presentaciónde la personaen la vida cotidiana, delimita así el objeto del

microanálisishistoricosociológicoestableciendoequivalenciasy diferencias entre la vida

cotidianay las formasde interaccióny los procesosmicro/macrosociológicos,una relación

complejay variable segúnel contextohistórico.

En esta investigaciónutilizo las diferentescontribucionesteóricasy metodológicasde la

sociologíaformal e interpretativa,-de las diferentessociologíasde la vida cotidianay de las

formas de la interacción-, (Simmel, Schutz, Goffman, Garfinkel, Cicourel) porque la

reconstrucciónde un escenariode interdependenciasentreel sentidoordinarioy el sentido

cultural requierela comprensión“desdedentro” de las configuracionessociales.

El microanálisishistoricosociológicode la estructurasocialdel mundo de la vida cotidiana

y las artes-,a partir de la observacióny análisisde las regularidadesexperiencia,accióny

espontaneidad/improvisacióncaptadas-,incluye tanto las formasde interacciónfocalizadas,-

cuandodos o más individuos se encuentrany atiendenlo que dicen y/o hacen-, y no

focalizadas,-la concienciamutua que los individuos tienende los demásen las ciudades

prototípicasde la sociedadde masassin que se dé entreellos comunicaciónverbal y no-

verbal-,.
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Con respectoa la relaciónmicro/macro,aplicoel conceptoexpresadoporDewey(1949:288)

de que las artes son expresionescivilizatorias, de que un fenómenomicro singular,- la

interacciónvida cotidiana/sentidocultural,- define las cualidadesde una comunidadsocial,

distinguiendoasí su naturalezamacroestructural.

VII.I1. LA SOCIOLOGíA HISTORICA DE LA CULTURA Y DE LAS ARTES

Y LA FORMACION DEL SENTIDO ARTíSTICO

Las conexionesentresociologíae historia del arteson complejas.Tanto desdela sociología

comodesdela Historiadel Arte se hanproducidonotablesesfuerzospor alcanzarpuntosde

convergenciainterdisciplinares,para comprenderel sentido de los hechos artísticos y

traspasarla tópica idea de las grandesindividualidadesgenialescomo recurso explicativo

unívocode la creaciónartística>simbólico-expresiva.

No esel objetode estainvestigaciónsondearlas relacionesentredisciplinasy especialidades

como Sociologiadel Conocimientoy Sociologíadel Arte, Sociologíadel Arte e Historia

Social del Arte, Sociologíadel Arte y Sociologíade la Cultura o Sociologíae Historiadel

Arte, expresionesdiversasque designan el campode reflexión e investigaciónde una

especialidadde la sociología,que por su naturalezay objeto> planteael usodel material

histórico y simbólico,- de la historia,- como disciplina instrumental esencial para la

comprensióncientífica de los fenómenosartísticosy culturales.

Esasdenominacionesformales> fruto de polémicasideológicascaracterísticasdel período

entreguerrasy posterioresa la II GuerraMundial, coincidentodasen señalar,comocampo

de accióny reflexión, a las interaccionesentreel artey la sociedadcomoel objeto deuna

nuevadisciplina o especialidadtanto de la Sociologíacuantode la Historia (lo cual explica

la variabilidadacadémicade la sociologíadel artecomo asignatura).

Las diferentesescuelashistóricasy sociológicascentradasen desarrollarun marcoteóricoy
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empíricoreferentea las relacionesentrelos procesosartísticosy los procesossociales,-como

hechosesencialesde la ciudadcadavez más influyentessobrela comunidadcomoTónnies

(1979:65)señalara-,hanacotadoun campoocupacionalde los sociólogosde la cultura y del

arte, historiadoreso no-historiadores:El estudiodel Mecenazgoy el Patrocinio, los grupos

y movimientosartísticos,las profesionesartísticas,el público, los consumidoresde cultura,

los mundosdel arte 42, y otros objetos.Ademásexisteunagamadiversade sub-sociologías

artísticas sociologíadel gusto (Schucking,1978), de la percepción(Bourdieu, 1972>.

Peroel espacioo campodonde se inscribeestatesis> con independenciade las relaciones

lateralesque puedatenero tengacon esositinerariosde investigación,es la formacióndel

sentidoartístico “~ y la influencia en él, de la estructurasocial del mundo de la vida

cotidianay el sentidoordinario . La vida cotidianay el sentidoordinario, son los marcos

definidoresy unificadoresde las situacionesde interaccióny socializaciónde la experiencia

y la accióncreativa.Perola vida cotidianaes,también,paralos gruposartísticosdelperíodo

investigado“una estructurade aspecto”.en sentidomannheimiano.SegúnLieber (1981:144)

esteconceptodesigna“la maneraen quealguien veunacosa, quées lo quecapta de ella, y cómose construye

en el pensamientoun objeto.El aspecto se refiere a elementoscualitativosen la construccióndel conocimiento

y quiere caracterizar sobre todo la estructura de “las relacionesvitales” que actúa en el seno de una conexión

cognitiva

La obra de P. Bourdieu,H.S. Becker, P. Sorokim,N. Elias, A. Schutz,K. Mannheim,E.

Goffman, y otros, citada (en lo que afecta al conocimientocientífico sobre los procesos

simbólicos) ha creadoun cuerpoteórico y empírico mínimo para hacer posible algo que

42 Cuando empleamos esta expresión es en el sentido definido por Howard 5. Becker (1984) con respecto

al artista que produce/sigue un estilo pictórico: la dependencia del creador de los fabricantes de los materiales
e instrumentos, de los vendedores, coleccionistas, curators de museos, intermediarios (galeristas» críticos y
estetas, de la labor estatal de patrocinio y mecenazgo, del público y los aficionados, de historiadores y
sociólogos, y de los pintores, contemporáneos y antiguos que forman su tradición donde tiene lugar y sentido
una obra artística.

~‘ Sigo la distinción entre sentido y significación establecida por R.Barthes (1977:235) “Entiendo por
sentido el contenido (el significado) de un sistema significante, y por significación, el proceso sistemático que
une un sentido y una forma, un significado y un significante”.
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sociólogosdel artecomo A. Silbermanconsideranfuera de la lógica de la investigacióny

teorizaciónsociológicaM: investigarla conexiónentrela actividadcreativay las relaciones

socialesdiarias, las interdependenciasentreambosámbitosfinitos de sentidocompatiblesen

un períodohistórico específico.

Estainvestigación,por tanto, asumey defiendela tradiciónteóricasociológicacomo soporte

científico competenteen la investigaciónde un periodohistórico artísticocaracterizadopor

laprevalenciadeesasregularidadesexpresivastantoenlas fonnasartísticasobservadascomo

en la vida cotidianaen tanto que universossimbólicos integradoso como sub-universos

socialesy mundossignificativosen interaccion.

Entiendo, también>que la utilizaciónde la Historiadel Arte enestainvestigaciónno seciñe

a funcionesmeramenteinstrumentales.Porel contrario,el criteriointerdisciplinarquevincula

a la sociologíacomo cienciade la sociedady a la historia del arte como cienciahumana

ocupadaenel análisisde la obra artísticay suscualidades,-desdeel quepartimos-,persigue

establecerun ámbito lógico de relacionesentreambascienciassocialesque dé sentidoa la

denominaciónSociologíade la Culturay del Arte y de maneraespecífica,aunainvestigación

historicosociológicasobrela estructurasocialdel mundode la vida cotidianay la producción

de sentidocultural.

En nuestrainvestigación,empero,hemosde precisar, el significadodel término arte. Sin

duda> asumimos la herencia histórica (de Winckelmann a Gombrich, por citar dos

autoridades),relacionadacon la tradición teórica y empírica, que ha definido ese término

(arte) como mundomentalpropio y como forma de conocimientohumano,como universal

cultural transhistóricoexpresivodel hechocivilizatorio. Por ello, sus resultados(las obras>

~ A. Silberman (1972:31-35) establece un marco rígido de separación entre la sociedad y el arte. Los procesos
sociales y los procesos artísticos, estando divididos por una frontera, constituyen de ese modo territorios,
desde el punto de vista histórico-sociológico> incomunicados. Esta opinión, representativa de una corriente
predominante en la sociología del arte en décadas pasadas, preestablece que la formación del sentido de
una obra realizada por un creador es una cuestión íntima o privada> propia del artista. Creemos que la
vida cotidiana de las modernas sociedades postindustriales construye realidades significativas sin las cuales
no puede comprenderse las artes en una nación como los EE.UU. de América, al menos desde la
finalización de la Segunda Guerra Mundial.
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contienenelementosformalesy cognitivos,queporsuscualidadesinstrumentalesy estéticas,

permanecencomohitos simbólicos,como formassimbólicas,- por reutilizar la expresiónde

Cassirer,- expresivasde la aventura comunitaria humana, influyendo en los procesos

educativosy culturalesglobales>en la socializacióndel sabery de las formasde vida.

Peroexisteuna confusión latentecuandoseusala expresiónArte, tanto desdeel punto de

vista de la sociologíacomo de la historia. Arte es una voz restringida, identificadacon

“Bellas Artes’>. Es máspertinente,-a finalesdel 5. XX-, hablarde formasartfsticaso artes

que deArte, unanociónestáticay limitadoraen la cualno parecenentrarel jazz, el cine, la

novelacontemporánea,la fotografíao la danzacontemporánea,lo cual esun contrasentido

histórico, ya que son artesque atesoranun siglo de desarrolloformal y temático,con sus

fasesy períodos,estilosy lenguajes,imposibles de standarizar.

En el campo de la sociología sin embargoun grupo diverso de científicos sociales de

indudableprestigio intelectualhanmostradouna oposicióncrítica a algunasde estasartes-

como Adorno ~-, o simplemente,intentadodemostrar,como Bourdieu, que artescomoel

jazz, el ciney la fotografía no pertenecenaún a la cultura legítima,siendo,encambioArtes

en vías de legitimaciónt

Las razonescontextuales,prejuicios, o carenciasde investigaciónhistóricaexistenteenesos

autoreshaciadichasartessingularesdel Zeitgeistdel Siglo XX, soncomplejasy rebasanel

marco de esta investigación. Las traemos a colación para mostrar que existen en la

investigaciónhistórico-sociológicade las formasartísticas,escuelasresistentesal análisis, y

Según 5. Buck-Morss (1981:226) “La Crítica del Jazz de Adorno fue escrita en Inglaterra en 1936, antes
de haber decidido unirse al exilado Instituto de Horkheimer en los Estados Unidos> la meca de la cultura de
masas. Al leer la música y su ejecución como una cifra sociobistórica, cuya traducción exponía el carácter
arcaico de su moderna forma de mercancía> al aplicar conceptos tanto de Freud como de Marx a la
interpretación del propio material musical, al hacer visible la realidad social al interior de los rasgos
superficiales del fenómeno, su análisis del jazz proporcionaba ya el modelo para todas las críticas posteriores
de Adorno a la cultura de masas”.

~ En Campo Intelectual y Proyecto Creador, (Bourdieu, 1969:163-165), caracteriza el jazz y el cine como
artes en vías de legitimación. Causa extrañeza su valoración ya que el año de publicación de este escrito es
1966.
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reconocimiento,de las mismas,delmismo modoqueexistensociólogose historiadores(como

comprobaremos)proclives a considerarlasfenómenosculturales,sociológicos e histórico-

artísticossignificativosdeunanacióncuyainfluenciaculturalenel restodel mundooccidental

enestesiglo esreiterativosubrayara finalesde éste.

El uso de la Historia del Arte, y del método histórico, como disciplina auxiliar de la

sociologíaesutilizada en esteproyectosiguiendola observaciónde Mannheim(1987:237)

sobrelas contribucionesde esadisciplinacientífica: “La historia del arteha mostradoenformabastante

convincentequesepuedeponerunafechaprecisaa una obra de arte, segúnsu estilo, ya que cadaforma sólo es

posibleendeterminadascondicioneshistóricasy revelalas característicasdela¿poca”. Estaes,portanto,una

investigaciónde SociologíaHistórica,-de microsociologíahistórica>-sobrelaestructurasocial

del mundode la vida cotidianay su impactoen la formacióndel sentidoartístico. Defiendo

el siguienterazonamiento:Experiencia,accióny espontaneidadson rasgosde la actividad

simbólico-expresiva,creativa. que “proceden” de la vida cotidianaconstituyendoésta el

marcode referenciadondenacenreflexiones,temas,contenidosy procedimientos,provectos

y argumentos,juegos de lenguajee imágenes,pretextos,que, como trataréde demostrar

.

fundamentanel sistemacognitivo de dichasformasartísticas,teniendosu lógica repercusión

.

también, en los métodos empleadospara vehicular y materializar físicamente lo que

conocemoscomo obrasde arte, expresiónque desde W. Benjamín(1973:22) tiene unas

connotacionesimplícitas admitidasen la comunidadcientíficasociológica: la pérdidade su

auraen la épocade la reproductibilidadtécnicade la misma.

VII.llI. LA ESTRUCTURA SOCIAL DEL MUNDO DE LA VIDA COTIDIANA

Y LAS CORRESPONDENCIAS ENTRE LAS ARTES

Esteproyectoasumela definiciónde Souriaux(1979:14)de EstéticaComparada:“la disci»lina

que se basa en la confrontación de las obrasentre sí, así comoen elprocederde las distintas artes”. Como
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ámbito interdisciplinar-entrela Estética,la Historiay la Sociologíadel conocimientoy del

arte-, su objeto esconocerlas relaciones,vínculosy analogíasentrelas diferentesartesen

un períodohistórico concreto.Esta disciplina es aquí convocadaporque, a pesar de las

asincroniasy desfasesque se dan entre las artesentre sí y entre éstasy el sistemasocial

general,en ese país, y en ese período, la vida cotidiana, tal y como se entiendeen

microsociología,establecerelacionescausalesrespectoal fenómenocreativo.Enun paísque

ha alcanzadolos niveles de homologaciónsocial que ha logrado EE.UU.,- como dice

Duvignaud (1988:54)-, las característicasde las artes no son autónomaso independientes

entre si; los diferentessentidos que los términos acción, improvisacióne espontaneidad

concitan, expresany explicitan, las significan socialmenteimplicando reglas y normas

estructuradaspor la vida social y la tradición cultural de aquel país. Constituyenesas

regularidadesmecanismossingularesde la relación intersubjetivacomúnnorteamericana,de

susformasdevida y estructurassociales.La relaciónentreesosmodoscomunesde proceder,

reflexionar y actuar en las diversasartesson práctica frecuentede los actores,y de la

interaccióncognitivo-vital existenteentre los artistasentre si y entreellos, la gentecomún

y elmundoobjetualordinario;los intercambiosde conocimientosinstrumentalesy lingúisticos

-nuestraexploraciónestudiaesastres regularidadescomo elementosde suturainterartística-

en ámbitos ordinarios(el club, la calle) y profesionales(la galería,el estudiode grabación

o de rodaje)dondeesa accióncreativaseenmarca-con sus consiguientesrelacionescaraa

cara,encuentrosy celebraciones-esel contextoespecíficode la investigación.

Las configuraciones,marcos y escenariosreconstruidosson situacionesy acontecimientos

expresivosdel conjuntode la vida socialdel períodohistórico investigado(1940-1964).En

estaexploración,la sociedadestadounidensede la épocaesestudiada/visualizadaa travésde

esascámarasde la vida socialamericanageneralque son su vida cotidianay sus artes, -su
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expresíon -.

Con respectoal períodoindicado, conformaun lapso, siguiendoa Kubler (veásenotaa pie

de página28> cap.6.2)máscercanoal conceptode indicción que al de década.

La duraciónde un períodocomoel acotadono ha de ser, por ello, consideradola sumade

dos décadas.Al contrarío es una fase o ciclo cultural dondese producenun conjunto de

hechossocialesy artísticosespecíficos:génesisde la sociedadpost-industrial;períodoalto

de la migraciónintelectualy cultural europea;emergenciade los marcoscognitivos de los

movimientossocialesculturalesy contraculturalescaracterísticosde los sesenta;consolidación

de los EE.UU. como potencia cultural y comunicativa a nivel industrial y mundial;

planteamientodel fin de las ideologías;nacimientodel expresionismoabstractoy de la pintura

de acción;diásporaestilísticaenel jazz; formalizacióndel cine de auteury transiciónde los

Grandes Estudios a los ProductorasCinematográficas;desarrollo de la poética activa

modernistay postmodernistay de la novela negra como género y de otras tendencias

narrativasexperimentalesy/o relativasa lo cotidiano. Todo esteconjuntode fenómenosse

dan,arraigan,o conocenfasesálgidasdurantedichoperíodo,produciéndoseenel escenario

ordinariomodernopornaturaleza(la ciudad)comoespaciode comunicacióny consenso>por

emplearla expresiónde Robert E. Park (1974:52),y de afinidad,- siguiendoa R. Nisbet

(1979:96-104)-,entre la Sociologíay la literatura y el arte por su carácterde «yrnisaje

coinunitario de un lado y de morco de la excelencia individualpor otro”>’. La ciudad es el paisaje

comunitario donde la vida cotidiana y las artestienen sentido, constituyendoindicadores

socioculturalesbásicosde la culturaurbanaamericana.

Estavisión microsociológicae interpretativade las relaciones sociedad/culturadebemucho

‘~“ Husserl (1976:238) define el término expresión en sentido limitado. No concibiéndole como usual voz>
acota su sentido indicando “que todo discurso y toda parte del discurso, así como todo signo, que esencialmente
sea de la misma especie, es una expresión; sin que importe nada que sea verdaderamente hablado -esto es,
enderezado a una persona con propósito comunicativo- o no”. Para Husserl las expresiones son signos
significativos, discurso, razonamiento articulado de cosas de las cuales pueden inferirse otras cosas relativas
alo que se piensa y se siente. Las prácticas simbólicas son actividades, por naturaleza expresivas, que requieren
discurso, racionalización, empleando para ello recursos sígnicos diversos (visuales, literarios, auditivos).
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a la Historiade la TradiciónCultural y a ErnstH. Gombrich.Suposiciónmicro-sociológica,

por emplearla caracterizaciónde E. Castelnuovo~ ha abordado cuestionesbásicascomo

las analogíasentre las artesy el enfoqueanalítico de mecanismosregularesen contextos

históricos precisos> la lógica de las situacioneshistórico-artísticasy las relacionesentreel

sociólogo y el historiadordel arte (de las artes). ParaGombrich entreamboscientfficos

socialesla colaboracióno enfoqueinterdisciplinarno ha de influir enel ámbitoespecializado

de cadauno de ellos. El sociólogo, en su opinión, puedeayudar al historiadorpero no

sustituirlo ensutarea,porqueél esel guardiándel canon(1981:201).Estavaloraciónde uno

de los más influyentescientíficos de la Escuela de Warburg contieneuna reflexión que

asumimosy otra (idea)que necesariamenteexigeuna explicacióncomplementaria.

El sociólogono puedeasumir o usurparel campodel historiador(del arte) al no poseer

formacióny métodosparadescubriry valorarlos logrosestilísticos-desdeestepuntode vista

el sociólogo ha de utilizar el material histórico pertinentepara sus investigacionessin

polemizaro impugnardichasfuentesa no serque estéen condiciones(porsu dominiode las

fuentesprimariasy secundarias>de hacerlo-,siemprey cuando-éstaes lacorrecciónaaplicar

al planteamientogeneralde Gombrich-, dichos «logros» no se vean afectadoso influidos

directamenteno yaporestructuraso procesossocialesdeterminados,-lo cual> enpuridad,es

una abstraccióno una confusatautología(ya que desconocemosla existenciade procesos

creativos acontecidosfuera de las estructurassociales>-, sino por sub-universossociales

específicoscompatiblescon los mundosdel artecomo la vida cotidiana.

Este es,- tanto desdeel punto de vista de las rutinas habitualescuantode las relaciones

intersubjetivas-,uno de los rasgosarticuladoresde unasociedadde masascomoEE.UU. En

dicho modelo social la experienciacomúnde la vida cotidianaesuna dimensióncualitativa

~ Omar Calabrese (1987:68-69) cita la distinción establecida por Enrico Casteinuovo en Por una historia
social del arte (1988:52-58) entre las tendencias macrosociológica y microsocioló2ica. Para Castelnuovo, Antal
y Hauser son exponentes de la primera opción y Gombrich y Francastel de la segunda. La orientación
epistemolópica de esta se2unda perspectiva tiende a observar los cambios artísticos en el interior de los
pequeños fenómenos y no en la dependencia de los grandes hechos históricos

.
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de las formas de vida americanaspresentehastaen aquellosprocesosy territorios -los

creativos-,alejadosdel sentidocomún, incluso pudieradecirseopuestos,-desdeel discurso

artísticomásque tradicional,legendario-, a lo comúny a los mundosde la vida. En estas

situacionesde investigación,el sociólogono sólo ha de aceptarlas recomendacionesdel

historiadordel arte; en lamedidaqueunárealimitadade significacióncomola vida cotidiana

filtra la formacióndel sentido artístico, el sociólogo ha de comprenderla naturalezadel

universosimbólicoafectadodesdedentro> esdecirconociendoel mundocognitivoespecifico

de que se trata al igual queel lenguajede los actoresy sus mediostécnicos-instrumentales>

contribuyendo,deestemodo,a la delimitacióny definiciónde los procesoscreativos-lo que

llama Gombrich logros artísticos-, como procesosexpresivosde la estructurasocial del

mundode la vida cotidiana.En las artesobservadas,(pintura,jazzcine y de modoparcial,

la poesíay la novela),aquellaparticularidadfenomenológicade hacerpartícipeal público de

lo que secelebraes igualmenteextensibleal sociólogo,el cualno puede“quedarsefuera” del

análisis de un proceso(el creativo) que requiereconocersu sentidoy procedimientosde

ideacióny realización(paracomprenderle).

Desde esta lógica fenomenológica,esta investigaciónes una defensa, también, de la

sociologíacomocienciasocialadecuadaparacomprenderdeterminadosprocesosde creación

en las sociedadesde masascontemporáneas.

Plantéaseesta investigación,pues, como una exploraciónsociológicade carácterinterdis-

ciplinar dondeel usodel materialhistórico, producidopor los historiadoresy críticosde las

formasartísticasobservadas,sigueel planteamientode Gombrichperodondeel sociólogoha

de esclarecerlos factorescotidianosque intervienenen la formacióndel sentidoartístico.

La obra de Gombriches, también,una de las referenciasteóricas,uno de los modelos,de

estainvestigación.Y no porqueél, como he señaladocon anterioridad,sehayadedicadoa

investigarlas formasartísticasde este siglo -incluidas aquellascomoel jazz y el cine que

nacenconél-, sino por el punto de vistamicrosociológico,relacionaly cultural conel cual

ha abordadomúltiples investigaciones.Trabajoscomo Expresióny Comunicación(1967>,
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Acción y Expresiónenel Arte Occidentaly Experimentoy Experienciaen las Artes (1987)

sonmodelosformalespor suelecciónde regularidadessobrelas cualesgiran observacióny

teorizaciónde estainvestigación.La riquezateórica-metodológicadesplegadapor la Escuela

deWarburg ~ y de la obra de Gombrich enparticular,con independenciadc las preven-

cioneshaciael artey las artesdel 5. XX manifestadasy practicadasporsus miembros,goza

de una admiracióncomún. Destaca,sobretodo> la idea de racionalizar la observacióny

valoraciónde los hechoshistórico-artísticosdesdeunaposiciónpsicosociológicay cultural

global (centrandosu campode análisisen la percepciónvisual, la Historia de la Cultura, la

representaciónexpresiva,la Iconografía,la Iconologíay otros temas).

Los análisis de Gombrich (1980:355-378)sobrelas analogíasy la rivalidad de las artes

constituyenmodelosde referenciaencuantoaunaideasociológicageneral:las obrasde arte

no surgenaisladamente,sino que estánvinculadascon otras y con su épocapor unos “hilos

tan numerososcomo elusivos”, como señalaraen uno de sus textos de mayor interés teórico

(1981:71-110).

VII.IV. LA OBSERVACION DE REGULARIDADES EN LA VIDA COTIDIANA

Y EN LAS ARTES

Desdenuestraperspectiva,el enfoquesociológicono ha de diluirse enel enfoquehistórico-

artístico ni anegarel lugar, desde el punto de vista del diseño interdisciplinar de la

Por Escuela de Warburg entendemos las diferentes líneas de investigación que confluyen en la Historia del
Arte a partir de la fundación por Aby Warburg del Instituto que lleva su apellido. El Instituto ha tenido
dos sedes. Hamburgo,- hasta 1933-, año en que su biblioteca y documentos son transíadados a Londres,
a cuya Universidad se incorpora a partir de 1948. Erwin Panowsky, Sir Kenneth Clark, Sir Ernst H.
Gombricb, Fritz Saxí, Otto Kurtz, Michael Baxhandal!, son, entre otros, algunos de los discípulos y
herederos del legado teórico de Aby Warburg. El criterio guoseológico básico de dicha Escuela es
considerar la investigación y análisis del arte incorporando las diferentes contribuciones de los enfoques
contemporáneos de la filosofía y metodología de las ciencias sociales. Entre sus contribuciones utilizables,
desde el punto de vista de la sociología histórica de la cultura y las artes destacaríamos la teoría de
A. Warbug del arte como memoria social -su consideración del arte como organo simbólico-expresivo, como
enarama, de la civilización (Gombrich, 1992:228-229).
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investigación,del historiador>la utilización, en rigor, de su produccióncientífica como

materialsecundariodel sociólogo.

Max Weber (1983:23)estableciósobre estaposiblemezcla o confusiónde funcionesdel

sociólogoy del historiadoruna interpretaciónque aún puedeser consideradavigente: “Se

puedenobservaren la acciónsocialregularidadesdehecho:.... es decir, el desarrollo de una acción repetidapor

los mismosagenteso extendidaa muchos(en ocasionesse dan los doscasosa la vez), cuyo sentidomentadoes

típicamentehomogénea.La sociologíase ocupadeestostiposdedesarrollodela acción, en oposicióna la historia,

interesadaen las conexionessingulares,másimportantespara la imputacióncausal, estoes,máscargadasdedestino

R. Bendix(1975:209)reafirmaesadefiniciónweberiana,-lacualestableceunadicotomía

de funcionesaceptadaentrelos sociólogos,que distinguelos oficios, próximose interactivos

pero diferenciados>del sociólogoy el historiador: “si el análisis realza la cronologíay la secuencia

individual deesassoluciones,entra en eldominiodelhistoriador; si realza lapautade esassoluciones,entra en el

dominio del sociólogo”. Según éstos principios, las accionesregulares de los agentes-las

regularidades-,sonla circunscripciónde los sociólogos;las conexionessingulares,el campo

de los historiadores.

Weber,-de ahí la contemporaneidadde su concepción-,defiendeun enfoqueespecializado,

no mezclado,de ambasprácticascientíficas,constituyendosucontribuciónunmodeloperenne

de empleode la historia por la sociología,de sociologíahistórica. Las regularidadessonel

campo de acción y reflexión lógica y empírica de los sociólogos.Para C.W. MilIs, las

regularidades“son los mecanismosque deseacaptar el investigadorsocial” (1977:163).C.W. MilIs,

siguiendoa Mannheim,escribió(1977:163)que “el únicosentidode leyes,o aún deregularidades,está

en lospñnci~iamediaquepodemos4~ggbñj o si seprefiere~.g¿~jmir,para unaestructurasocialespecíficadentro

de una épocahistórica especifica”, ya que “no hay,creo, ninguna«ley»formuladapor un investigadorsocialque

sea transhistórica”.

Milís considera a las estructurassociales como configuracioneshistóricas. Razón del

sociólogoes descubrirsus regularidades,-las característicasde las accionesrecurrentesde

los actores> descubrirlaspara reconstruirlassi cabe ya que los conceptoscientíficos son

instrumentosconvencionalescreados,no dadosporla naturaleza,cuyo aspectoy significación
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no poseenenprincipio restriccionesfinitas, puestoquelas accionesregularesposiblesde los

agentesy sus causasen los diferentesescenariosy situacionesconcernientesal mundode los

predecesores,de los contemporáneosy de los sucesoressoninfinitas, desdeel puntode vista

de suprobabilidadde aparición.

Las regularidadesobservadas,esas repeticionessimilares y analógicasen las prácticas

discursivasy socialesde los gruposy movimientoshistóricosinvestigadoscaracterísticosde

la estructurasocialdel mundode lavida cotidiana,sonprincipiamediacaptadosquedimanan

del proceso de observacióny análisis documental. La gran mayoría de las pruebas

documentalesque aportopara evidenciarla influenciade la estructurasocialdel mundode

la vida cotidianaen la formacióndel sentidoartístico revelanla significatividadsocialde la

experiencia,la accióny la espontaneidadcomofrecuenciasde la vidaordinaria“americana”:

Los actoresde los gruposy movimientos analizadosusanen los documentospersonales

observadoslos términos “experiencia”. “acción” y “espontaneidad-improvisación”,para

calificar el sentidode su producciónsimbólica. Experiencia,accióne improvisaciónsonlas

cosasque observoy analizo como los datos fenomenales- si2uiendola recomendaciónde

Durkeim (1988:82)-quearticulan las relacionesentreel mundode la vida cotidianade los

actoresy sus creaciones.El términoprincipiamediade Mannheim(Popperindica (1973:114-

115) que tal expresiónlatinaesunaprogresiónterminológicade los axiomatamediadeJ.S.

Mill, el cual siguea F. Baconenesteaspecto;Mill escogiólas leyesde Keplercomoejemplo

de los AM), es desarrolladoen Man and Society in an age of reconstruction . Por tales

elementos, Mannheimentendíaaquellasrepeticionesmediadoras-articuladoras,-sucesiones

deaccionescontinuaso discontinuas-,característicasde los procesossocialesy culturales.Su

concepciónsociológicade la cultura y del arte, que tanto influyó en la obra del joven

Gombrich(1981:71)estableciólos nexosy vínculos relacionalesentrela obra y la vida del

artista,de maneraque la captacióndel “centro existencial” de la obra nos permiteentender

la época de los actores que la crearon (Mannheim, 1990:97). Siguiendo a este autor

(1963:255-280)“la igualdadontológicade todoslos miembrosde la sociedad,el reconocimientodel yo vital de
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cada unodelos componentesdelasociedady la existenciade minoríasen la sociedaddemocrática,juntoconnuevos

métodos de selección de minorías” configuran los principios fundamentalesde la cultura

democrática.Segúnel análisisdeMannheim,el segundoprincipio-esencialpara observarlas

conexionesentre la experienciacotidiana de los artistas y sus creaciones-nacede la

formulaciónkantianade “la afirmación de la espontaneidadoriginal y de la facultadcreadora del sujeto

epistemológicoy del acto cognitivo» (Mannheim, 1963:266). La auto expresión, la experiencia

individual, la concepciónde la obracomounaaccióno acontecimientoy laespontaneidadson

característicasde la cultura democráticadel siglo XX. Suproducciónesel resultadodel uso

espontáneodel artistaurbanocontemporáneode su experienciay accióncotidianay energías

mentales.El artistaurbanocontemporáneocomo individuo democratizadoevidenciael lugar

del yo vital cotidiano>-del procesovital- y de su contextointersubjetivoen la produccióndel

sentidocultural. La observacióny análisisdel yo vital y sucontextointersubjetivoen las artes

estadounidensesentre 1940-1964,es el marcoempírico de esta investigación.Desdeesta

perspectiva,las obrasde los artistas(cuadros,novelas>poemas,cancionesy películas)son

utilizadas como manifestacionesexpresivas de la interrelación examinada, siendo la

experiencia,la acción y la espontaneidadlas normas-valoresregularesque orientan su

produccióny enmarcanlas relacionesde afinidadde los actores.

En este sentido Mannheim puede ser consideradoun continuador de la tradición de

pensamientoqueinauguraraVico, paraquiencomoargumentaIsaiahBerlin (1983:180) “el

conocimientono esuna red estáticadeverdadeseternas,universales,claras, ya seanplatónicaso cartesianas,sino

un procesosocial que puederastrearsea travésde la evoluciónde los símbolos-palabras,gestos,cuadrosy sus

patronesde alteración, funciones,estructurasy usos

Karl Popper(1973:112-113)mostrósu disconformidadcon la nociónde principia mediade

Manrteim ya que no puedeninferirse conclusionesaplicablesa otros contextosy procesos

históricos,por el métodode la abstracción,de la existenciade regularidadesespecíficasen

un determinadoperíodo. Esta observaciónes importanteporque los desfasamientosentre

formas artísticasy contextossociales,limita la probabilidadtransculturalde los principia
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media , aunquela duracióne intensidadde determinadasregularidadesalcanzenperíodos

largoso, incluso,caractericenciclosculturalescompletos.LaposicióncríticadePopperhacia

Mannheimseorienta, sobretodo, másque a negarla existenciade regularidadesespecíficas

de períodoshistórico-concretos,-ideaque, por otra parte, acepta(1973:113),-a refutar la

posibilidadde que esasregularidadesapreciablesconstituyenleyes universalesde la vida

socialvalederaspara todaslas sociedades(Popper,1973:112y 113> -es por estopor lo que

señaloque nuestrasconclusionessólo serefieren al períodoespecíficoexplorado-,incluido

el mundode los sucesores,tiempo queno puedepredecirseenfuncióndeunasregularidades

captadasen un espaciosocial del mundo de los predecesoresy/o contemporáneoscomo

Schutztambiénsignificó (1977:69).

A. Schutz (1976:315-341)formalizó su noción de regularidad a partir del conceptode

adecuacióncausalde M. Weber,siguiéndoleen la proposiciónsiguiente:la construcciónde

un tipo ideal científicamentecorrectoexigeno sólo que la acciónpuedaacontecer>sino que

éstasucedade forma repetible.PeroparaSchutz,éstacuestiónobliga al sociólogoy no al

historiadorya que es una tarea (del sociólogo)comprenderla accióndentro de la relación

medios-fines.Schutz formula a partir de aquí su planteamientode que adecuacióncausal

equivale, o cuando menos es intercambiable, a adecuaciónsignificativa ya que “toda

interpretación que sea significativamente adecuadadebe también ser causalmenteadecuada y viceversa

(1976:321).A pesarde la radicalidaddeA. Schutzparacon laHistoria, sin embargoadopto

su planteamientodesde el punto de vista de la elección disciplinar (ésta no es una

investigaciónde Historia social>, aunquedefiendoque la definición de los tipos de acción

racionalobservadosrequierenel reconocimientocientífico,-y no sólounainstrumentalización

utilitarista,- de los espaciosanalíticosde la Historia del Arte, de la EstéticaComparaday

otrasespecialidadesrelacionadasy dependientes,enestainvestigación,con/dela Sociología.

La noción de regularidad,por suasociacióncon la lexia estadística,inducea equívocospor

usarsesin restriccionesen los diversoscontextosde investigaciónsocial.

Existiendoun cuerpoteórico y empíricosociológico de partida, su uso ha de atemperarse
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segúnel objeto-campode dichainvestigación.La adecuacióncausalsignificativade laacción

cotidiana-creativano es semejantea la acción típica característicade los hobomanpor

ejemplo, aunqueadmitimosla existenciade que enun casoy en otro hay repeticionesque

hacenposibletratar ambossucesosde forma científica. Peroen el primer casohay produc-

ción simbólico-expresiva,creaciónde conocimientoe imágenes,de formasy sentimientos

expresivos,consagracióndevalorese individuosy enel segundohaydesviación,anonimato,

disgregaciónsocial.

El término regularidaden nuestra investigación contiene diferentes significados: son

recurrencias,analogíascausales,semejanzas,uniformidades.similaridades.equivalencias

.

correspondencias,identidades,propiedadescomunesrelativasa pautasy accionesrepetidas

en un espacio-tiempodadoporgruposdeactoresenescenariosde interacción.-definidospor

marcosde referenciaespecíficos-,dondetienenlugarsituacionesdeacciónrecíprocacotidiana

de diverso caráctery sentido, que modifican la acción voluntaria, la espontaneidadde los

actores

.

Es particularmentevaliosala ideade regularidadplanteadaporP. Sorokim(1962:12-19).Este

clásicode la teoría sociológica,quien no esuna referencianominal básicade la sociología

cualitativa (véase Schwartz/Jacobs,1984)pero que incluyo aquí por la relevancia his-

toricosociológicay metodológicade sus análisisculturales,concebíael mundosociocultural

comoun infinito caos plenode numerososy complejosfenómenos.Procedepor tanto crear

unosesquemasderegularidadquenospermitanordenartal (infinito) númerode procesoscon

formasy contenidosdiferenciados.Talesesquemasde regularidadposibilitanconocer,hacer

inteligibles, lógicos, y comprensiblesesosmundosparticulares(infinitos) que sedimentanlos

universossocioculturales.

Por medio de formulascausales,el método lógico (significativo) -como así denominóa su

procedimientoSorokim-, establecela uniformidado regularidadde las relacionesentre las

variables consideradas.Decía, “descubierta la uniformidad, una vasta concurrenciade fragmentarios

acontecimientos,formas, objetosy relacionesllegan a serun todo comprensivo” (1962:13).
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Son pueslos esquemasde regularidad,lo que inducea afirmar el caráctersingular de los

hechossociales,a desecharlos planteamientosunicistas,y acorroborarlaexistenciade pautas

sociales objetivas significativas de las configuracionesacontecidasen un contexto his-

tóricosocial, en unos escenariosenmarcados(framed) y compartidos,donde tienen lugar

accionescausadaspor la vida espontáneade los actorescuyaexperienciaestásocializada.

En nuestrainvestigación la experiencia,la acción y la espontaneidaddistinguen la vida

cotidiana y las formas artísticas de los EE.UU. (1940-1964). Pero no son todas las

regularidadesposibles.Eseesnuestroesquemaoperativoderegularidad,aquellasidentidades

más globalizadorasque subsumenotras semejanzas,que también pudieranser tratadas

autonómamente,como intuición o autosuficiencia.Además, como señala A. Cicourel

(1982:195>,siguiendoa Gottschalk“lograr un acuerdosobre las causasdeun hechohistóricoesdifícil por

cuanto el número de variables independienteses virtualmente infinito, según las categorías empleadasy las

regularidadesque se derivan’. Cicourel establece,en el asertocitado, uno de los límites del

conocimientohistoricosociológico.Puedenreconstruirselos escenarios,descubriro construir

unas(o las) regularidadesque les significan; pero no es posibleconocertodos los factores

intervinientesen un hechohistórico ya que, por su propia naturaleza,las configuraciones

históricassuponeninfinitos ámbitos de sentido: no nos es posiblereproduciro simular los

camposdecisionales-mentalesrealesdel mundode los predecesoresconexactitud.Podemos

reconstruirescenariosy situacionessocialesy ,- a partir del cuerpode conocimientoteórico

y empírico existente-,hacerverosímilesy comprensibleslas regularidadesde la estructura

social del mundode la vida cotidianay las regularidadesde los grandesprocesosestruc-

turales.La observacióny análisis historicosociológicodescubrey construyeregularidades

significativasde un hechoperoéstasno explican“per se” la totalidadde sus causascomple-

j as.

La adopciónde regularidadesennuestrainvestigaciónobedece,en consecuencia>al objetivo

de ordenarun periodo histórico de extraordinariamovilidad social. En torno a dichas

regularidadescaptadasgira esta investigación. Su finalidad es construir tipos ideales
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explicativossobrela acciónracional lógico-significativadel períodoinvestigado.

Defiendo, para resolver las cuestionesobjeto de investigación, lo que Theda Scocpol

(1991:121-122)hadenominado“Terceragranestrategiahistóricade la sociologíahistórica”:

un enfoquebasadoen el pluralismo teórico -en ningún modo ecléctico-, de carácter

pluridisciplinarque me permitaafrontarla investigacióncon las referenciasadecuadaspara

nuestrospropósitos: “nuestras ideas -dice la autoracitada-provienendedoso más teoríaspreexistentes

queseconfrontancon losdatoshistóricosopuedengenerarsede un modomásinductivoa travésdel descubrimiento

en el curso de la investigaciónhistórica de lo que A. Stichcombellama «analogíascausalmentesign¿ficativas entre

casos»

Ello expresaunaideasubyacenteenesteplanteamientono expuestohastaahorasobreel tipo

de regularidadesobservadas:son la matriz significativa de ámbitos finitos de sentido

compatiblescomoel mundode las artesy las formasartísticasy la vida cotidiana.Sugénesis,

su detecciónmaterial como unidadeslingúísticas y como conceptostécnicos específicos

constitutivosdel sistemacognitivo artístico comúnnorteamericano,tiene en ese período>-

desdeel punto de vista global de sus artes-, su momentouniversalmentemás aceptadoe

influyente.Devienesuidentificacióndel procesode prospeccióndocumentalpracticadodesde

el origende esta investigacióny, sí, en la utilizaciónde teoríasdiversascoexistentesentre

sípertenecientesensumayorpartea la sociologíainterpretativa,entendiendoéstaentérminos

pluralistas, admitiendo las diversas “sociologías” que la comprenden(sociología formal,

sociología del conocimiento> microsociología, sociología fenomenológica, sociología

cognitiva, sociologíafigurativa, ...>.

VIII. LOS METODOS. OBSERVACION DOCUMENTAL Y METODO BIOGRAFICO

En este apartadodesarrollo los principios metodológicosque orientan la investigaciónasí

comorazonolas aplicacionesde la formade observacióndocumentalempleaday las técnicas

de investigaciónpertinentesutilizadas.
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comorazonolas aplicacionesde la formade observacióndocumentalempleaday las técnicas

de investigaciónpertinentesutilizadas.

Nuestroplanteamientosigue la ideaconcebidapor K. Mannheim(1987:233)en su esbozo

analítico sobre la Sociología del Conocimiento -en la medida que la sociología del

conocimiento, la sociología de la vida cotidiana y la sociología de las artes contienen

elementos relacionales- ~ de que “sociología del conocimiento es teoría por un lado y método

historicosociológicopor otro”. Mannheimconsiderabaque la sociologíadel conocimiento,-de la

cual la sociología de la cultura es disciplina contigua-, ha de demostrarsu eficiencia y

capacidaden la investigaciónhistórico-sociológica(los avancesde la Historiadel arte en la

determinación de los estilos evidencian lecciones provechosaspara tal campo de la

sociología).

La “fecundidad”del métodohistórico, del métododocumental,esindiscutibleparael análisis

comparado de los hechos sociales y los estilos artísticos; el método documental de

interpretaciónplanteadopor Mannheimtendrásu lógicacontinuaciónteórico-metodológica

enel planteamientoetnometodológicode la manode Garfinkel ~.

Pero además de esta valoración general de carácter metodológico, una posición de

conocimientocentralde estainvestigaciónresideenlo queMannheimdenominara(1987:268-

269) “método de atribución y sus dosplanos (de sentidoy fáctico)”: un método de relación entre la

perspectivaestableciday la(s) corriente(s)de pensamientode que ésta forma parte. La

atribuciónde sentido“reconstituye estilosíntegrosdepensamiento,relaciona expresionesaisladasy registros

de pensamientoentre los cualesparece haber afinidad con la concepcióndel mundo que expresan” (Ma-

50

Para Mannheim <1978:246)el método de la sociología del conocimiento es relacional. El quehacer
derivado de esta idea supone referir el objeto de lo que se trata de conocer y descifrar a las estructuras sociales
que constituyen la situación.

~ Según A. Coulon (1988:60-62), Garfinkel toma de Mannheim la noción de método documental de

interpretación. Tal método, según Garfinkel, consiste en tomar una apariencia de hecho como un “documento
de”, como «representativo”, como «estando en nombre de’> un supuesto modelo subyacente. El método
documental implica identificar un patrón, lo que es accountable. relatable, descriptible. observable, de cuya
enunciación puedan inferirse elementos de conocimiento del sentido común

.
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nnheim,1987:268).El segundoplanode atribución “actúa suponiendoque los tipos idealesconstruidos

pormediodeiprocesoantesdescritosonhipótesisindispensablesparala investigación” (Mannheim,1987:268).

Ambas nociones característicasdel método de atribución, aspectoesencial del método

documentalde interpretación,definenel procesológico de configuraciónde esta inves-

tigación: los tipos ideales construidos lo son por su sentido en un contexto

historicosociológicoenel cual los procesossubjetivos(de creación)dimanande situaciones

y marcosintersubjetivoscompartidoscompatiblesentre sí.

Otroaspecto(teóricometodológico)generalintegradoen la perspectivade estainvestigación,

que fundamentade igual modo la sociología del conocimientode K. Mannheini, es el

esfuerzo por aunar perspectivasepistemológicasy metodológicaspolémicas (parcial o

totalmente)entresí, en la medidaquepuedenaclararconceptualo empíricamentefenómenos

y procesosconcretoso alumbrarcamposy ámbitosde una investigación(así asumotanto la

nociónde principia mediade Mannheimcuantola ideade individualismometodológicode

Popper>dos autores“rivales”). Desdeestaperspectiva>la pretensiónde la sociologíadel

conocimientodeMannheimde “suprimir la incomprensiónentre adversarios” 52 afirmael pluralismo

teórico-metodológicocaracterísticode la Tradiciónliberal-democráticade pensamientoy en

ningún caso suponela adopciónde modos o modas basados(as)en la suma-cocktailde

elementosteóricossin relaciónentre sí desdeel punto de vistadel objeto de la exploración,

lo cual escomúnmentedenominadoeclectismo.

Estaópticade integrarreflexionesteóricasy posicionesmetodológicasdiversasenundiscurso

lógico, plural obedecea dos razones:

a> La perspectivareflexiva propia: la pretensiónde evitarunplanteamientostandarizado

y reduccionistaacercade un conjuntode fenómenosen interacción,dondeno caben

interpretacionesde caráctercerradodadala extremainterdependenciay complejidad,

52 “La sociología del conocimiento se esfuerza en suprimir la incomprensión entre adversarios,

proponiéndose como obieto explícito de sus investigaciones el descubrir las fuentes de los desacuerdos parciales
que deiarían pasar por alto los adversarios, pues éstos se preocupan únicamente por el tema inmediato que
discuten” <K. Mannheim,1987:245).
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en la sociedadde masas,entre los procesosde creacióny la tramade estructurasy

relacionesque los sedimentany hacenfactible como actossubjetivos.

b) Las diferentesexposicionesterminológicaspresentadassona menudoconfiguraciones

linaúísticas.Varios conceptosaquídesarrollados(por ejemploel término situaciónen

Schutzy Goffman) difieren entre sí en la medidaque pertenecen,comocategorías

dependientes,a elaboracionesglobaleso de conjunto, a la teoría “de”.

Mi propósito no es tanto evidenciar las diferencias conceptualesentre las referencias

nominalesempleadascuanto subrayarsu complementariedadpuntual en un planteamiento

teórico de signo integradory mostrarla naturalezay competenciaindexical ~ del lenguaje,

comúny científico. ComodijeraK. Popper“el cursode la historia humanaestáfuertementeinfluido por

el aumentodel conocimientohumano” (1984:85). Desde éste punto de vista, las diferentes

consideracionesaquí expuestassobreel conceptosituación no seaneganentresí, sino, al

contrario,seenriquecenmutuamente,cuandosusformulacionesteóricassonaplicadasacasos

historicosociológicosde investigación,porque éstas aplicacionessuponenpruebas de su

adecuacióncausaly lógico significativa.

Fue K. Popper quien desarrolló un concepto ampliamentedivulgado -. Individualismo

metodológico-que aquíesaplicado(1973:151y 163-164)ligado ala lógica de las situaciones

:

captación,entérminosde individuos,de susrelacionescognitivas-cotidianasconinstituciones,

movimientossociales,estilos artísticos ... con la finalidad de comprendere interpretarlas

relaciones,comoseñalaraMannheim(1987:269)entrela vida y el pensamientosocial: “la vida

enterade un grupohistórico-social se ofrececomouna configuracióninterdependiente.”

A propósitode los juegosde lenguaje,de la indexicalidadde los “discursos”, estaaserción

de Mannheim no dista, en esencia, de la elaboraciónde Elias sobre el concepto de

configuracióndesarrolladoen el cap. 7.1.

~ Para los etnometodólogos “la naturaleza indexical del discurso común y de las prácticas cotidianas es
ineludible e ineluminable: cualquier actividad> acción o discurso es una actividad situada> es decir, realizada
en un contexto cuyo significado es descriptible, relatable, demostrable, exhibible” (accountable). (M. Wolff,

1982:137-138).
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El individualismometodológicoy el métododocumentalcomoreferenciasde la perspectiva

de conocimientogeneralaplicada(la observacióne interpretaciónhistórico-sociológicade

situacionesy procesosde acción interindividuales-individualesde naturalezacotidiana-

simbólica) nos remite a introducir los supuestosde A. Schutz acercadel método de la

Verstehen. Schutz (1979:80) entiende que las construccionescientífico-sociales son

construccionesdesegundogrado-elaboradasporquienesactúanen la escenasocial-,basadas

en la interpretaciónsubjetiva de sentido. Explica el sentido de esa estructuraconceptual

weberianaindicandoque la comprensión(Verstehen>de los fenómenossocialesha de partir

del postuladoesencialque virtualiza ese tipo de interpretación:“las explicacionesdel mundosocial

puedenypara ciertosfinesdeben,referirse al sentidosubietivode las accionesde los sereshumanosen los que se

origina la realidad social” (1974:82).

La observaciónempírica de sucesos y hechos, de situaciones y acontecimientos,la

elaboraciónde pautasy de generalizacionestípicas,exige queel científico social incluya no

sólo aquellosaspectossensoriales,externosy manifiestoscaracterísticosde la realidad, sino

también,y sobretodo, las formasy contenidosexperiencialesde la acciónracionalhumana,

finalista y subjetivaen el sentido de experiencia común compartida, intersubjetiva. La

elaboraciónde una teoríaobjetivamenteverificable de las estructurassubjetivasde sentido,

la práctica,en suma,de la interpretaciónsubjetivade sentidoy el métodode la Verstehenno

puederealizarsesin recurrir al conocimientode la experienciasubjetivade lavida cotidiana.

Estatarea ininlicw en el nlanteamientode SchIlt7 11ti1i7~r el m6todn rnnveniente (el nn~1i~k
—~——. ‘——____ r

fenomenológicode la vida cotidiana>, método que, como recuerdanP. Berger y Th.

Luckmann(1986:37)es “empírico” y descriptivopero no científico-nomotéticoenel sentido

de las cienciasempíricas.

No es nuestro objetivo, ni el objeto de la investigación(ni nuestrocampo)analizarestas

afirmaciones.Sí es en cambio, necesarioprecisarsu sentido aquí. He utilizado de forma
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invariable la expresiónrelacionescausalese indeterminadas5t Consideroque, desdela

perspectivametodológicautilizada, la experienciasubjetivaen ámbitos finitos de sentido

como las artesy la vida cotidiana,no contieneun tipo de relacióncausalsimilar a la que se

da enun fenómenofísico o social (cuantificable>.Por ello utilizo esadoblecondición(causal

e indeterminada)en la caracterizaciónde los tipos relacionalesanalizadosy aceptoel criterio

fenomenológicode evitar la reducciónexplicativacausaly/o genética,construyendo,en su

sustitución,un marcoescenográficodondeconcurrenmúltiplessituacionesde interacción:En

ciertomodo,el investigadorcomponeunmundológico, documentalmenteevidenciable,según

“su mundo”.

JohnDewey,a propósitodelcontextoculturaly existencialde la investigaciónsocial> subrayó

(1950:550)la naturalezahistóricade los fenómenossociales,dimensiónéstaque confirma,

que “la investigaciónsocial suponejuicios valorativos”, ya que los juicios de valor requeridospara

evidenciarun fenómenosocialhan de serconsideradoscomo instrumentospara lograrque

tal tipo de investigaciónsatisfagalas condicionesdel métodocientífico.

En el planteamientode Dewey (1950:534-550)la investigaciónsocial se inscribe en un

contexto sociohistórico~ y por tanto, capta, y es captada,por el sentido común y la

situación:Estacircunstanciapresuponelaexistenciade diversosuniversosde experienciasin

los cualesno son factibles los universosdel discursoni la acciónexpresivo-simbólica,la

cultura.

Desde este punto de vista la reconstrucciónde escenariosculturales caracterizadospor

regularidadesespecificas(experiencia,accióny espontaneidad)se inscribenen un contexto

En el sentido establecido por Popper(1984:79-87). Sus tres argumentos positivos en favor del
indeterminismo, en oposición al determinismo historicista sontí! el carácter aproximado del conocimiento
científico, 2/la asimetría entre el pasado y el futuro 3/ no puede predecirse el curso futuro de la historia
humana en aquellos aspectos influidos fuertemente por el aumento de nuestro conocimiento (lo cual no niega
la posibilidad de toda predicción social).

~ “Cualquier fenómeno social representa un curso secuencial de cambios y por lo tanto un hecho; aislado
de la historia de la que es parte constitutiva, pierde las cualidades que lo hacen distintivamente social”. (Dewey,
1950:349).
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global definidopor una fuerzade granmagnitud,en términosuniversales-occidentales,cual

esla influenciageneralde la culturade los EE.UU. enel mundodesde,al menos,la Segunda

GuerraMundial. Ese sentidoo sentimientogeneraldictamina y envuelve la necesidadde

reconstruir,desdelos supuestosdel enfoquesociológico interpretativo,una historia (en el

sentidoestavez de story): la que queremosconstruir, la que nos interesacomo señalara

Popper(1973:165).verosímil, observable,descriptible(accountable)y lógica, utilizandopara

ello los procedimientosempíricos propios de la observacióndocumentaly el método

biográfico. Su argumentoson las conexionesentre dos realidadesmúltiples (el mundo

intersubjetivo de la vida cotidiana y el mundo del arte, en su dimensióncreativa). Su

desenlaceha de ser> necesariamente,la interpretaciónde que tales mundos implican

subuniversossocialesintercomunicados,que “arte y sociedad”, en fin, no son, en dicho

período,mundosseparados,ni desdeel punto de vistade las imágenesmentalesacumuladas

(el universo de la experiencia)ni desde la perspectivade los universosdel discurso(del

lenguaje)ya que los grupos artísticosutilizan conscientemente-actúanracionalmente-,los

signosy símboloscaracterísticosde la experienciacomún de forma espontánea,abierta,

personalista(en términosmannheimianos>,esdecir, asumiendola socializacióndesu acción

individual (no en vano, América esuno de los temasestrellasdel período).

El estudiode la subjetividadde los actores,comoartistas-sujetossocialmentehabituadosy

normalizados-,integradosen la vida común-,requiereel usodel método de tercerapersona

56 con la finalidad de comprendersus vidas y el marco de su experienciacomúny acción

creativa.

A nivel documental,las experienciasy las obrasde los gruposartísticosy actores-artistasque

estudio, extraídasde las fuentesprimarias y las investigacioneshistóricasque utilizo como

fuentessecundarias>exige seguirel consejodeTh. Scocpol (1991:106):“es posibleque, enla

56 Por método de tercera persona, H. Schwartz y J. Jacobs (1984:148) entienden aquel conjunto de reglas

de procedimiento mediante las cuales “el científico social estudia a otras personas, al hacer inferencias directas
acerca de las vidas subjetivas de éstas y a partir de las acciones observadas y otras fuentes observadas”.

110



esferapráctica de la investigación, los sociólogostomenprestadosde los historiadoresmétodosde investigación

documentalo utilicen las obrasdehistoriadorescomofuentessecundarias,pero talesdatosy técnicashistóricasse

puedencombinarsin problema con otros métodosde recogidade datosdel mundosocial

Esteinvestigador,-ademásde utilizar fuentessecundarias-,ha realizadoen las cuatro formas

artísticasanalizadasexploracionesespecíficas,-análisisprimario de datospor tanto-,con la

finalidad de contrastarhechosdescritospor los actoreso, para ampliar, por exigencias

empíricas,la coberturadocumental.En amboscasos,las fuentes secundariasy primarias>

como base documentalparala interpretación,persiguenun objetivo manifiesto: lograr un

adecuadosoporteempíricoenel cual basarel razonamientoque proponemos,para “así poder

generalizara conciencia” como ha señaladoCharlesTilly (1991:103).

Además,la manipulaciónde fuentessecundariasha tenidoun objetivometodológicoconcreto

con respectoa los aspectoshistórico-sociológicosde las artes observadas(en el sentido

mannheimianode ésta expresión): Clasificar estilos, ordenar sus secuenciasformales,

localizar sus temáticas,destacaractores-artistasrepresentativosdel períodocorrespondiente

a las diversasformasartísticasanalizadas.

Igualmentela necesidadde enmarcaral máximoel ámbitoespecíficode la exploraciónmotivó

elempleode fuentesdocumentalessecundariasparaestablecerun conjuntode hitos históricos

de caráctergeneral cuyo sentidoespuramentecartográficoen estainvestigación.

Con respectoal uso de fuentesprimarias, explicadosu objeto metodológico,es pertinente

exponerotras consideraciones.

En primer lugar, y desdeel plano puramenteexistencial-culturalque envuelvela lógica de

toda investigaciónsocial, el usode estasfuentesexigió al investigadorconocerlos lenguajes>

a nivel simbólico y técnico, de las artesobservadasde forma directadesdeque seiniciara la

primerafasede la investigaciónen 1985. El conocimientoparticipanterelativo a las formas

artísticasinvestigadasfue imprescindibleparacomprenderel mundomentaly la lógicasocial

de la creaciónartísticadel periodo: ver películasy exposicionesleer novelasy poemas,oir

discos y conciertosrepresentativoscompletaronla observacióny el análisis de las fuentes
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secundariasno sólo anivel dela clasificacióny sistematizaciónde los datos;también,y sobre

todo, tratándosedeunainvestigaciónregidapor los criteriosepistemológicosde la sociología

interpretativa,fue necesarioparaconocer,a travésde susdocumentospersonalesy realizacio-

nes,-de las efectuaciones(performances)~-, las correspondenciasentre el discursode la

obra y la acción cotidiana,experiencial,que la enmarcó.En la investigaciónsociológica

cualitativaaplicadaa fenómenossimbólico-expresivos,no esposible“actuar” científicamente,

empíricamente,conplanteamientosde observaciónfríos, euclideanos,standarizadosy distan-

ciados, ya que la comprensióny evaluaciónde los procesossubjetivosha de practicarsea

travésde la observacióndocumentaldirecta de sus actosy accionesa nivel instrumental,

lexical, gestual,corporal y situacional.La materializaciónde ésosactos tiene su proceso

posteriorde vehiculaciónpor procedimientosindustrialesen los casosde lapelícula,el libro,

y el disco, o de representaciónde tribuna>como los cuadros,obrasplásticasy conciertosde

los estilos de jazz del período factibles de escuchaen nuestro tiempo: La información

históricaprimariay secundariadel periodo,el materialhistórico fundamentaldel mismoestá

en los museos, cínes (filmotecas, sobre todo), tiendas de discos y videos, librerías,

bibliotecas.

El empleodefuentesprimariasy secundariasexigió la aplicaciónde la técnicade observación

y análisis documentalpor antonomasia-el análisis de contenido- y el uso del método

humanistaporexcelenciade investigaciónsocialque en la comunidadsociológicallamamos

Historias de Vida y documentospersonaleso métodobiográfico.

Duranteel procesode observacióndocumentaldetectamos,sobretodo en formas artísticas

Para Schutz (1974:200-201>,una efectuación (performance) es una acción latente que contiene un
propósito> dotada de intención; una ejecución es aquella acción manifiesta que implica o exige movimientos
corporales. La ejecución es el tipo de acción más importante en la constitución de la realidad del mundo de la
vida cotidiana. Es por tanto el tipo de acción característico del ámbito de sentido interindividual que conocemos
por vida cotidiana, la cual integra universos de experiencia diferenciados> comportamientos (conduct> o
experiencias espontáneas subjetivamente provistas de sentido. Las artes, como ámbito especifico y limitado de
sentido implica, de forma variable, ambos tipos de acción: la acción simbólica expresiva es latente y manifiesta,
requiere del pensar, de resoluciones mentales, de la expresión, de efectuaciones y de movimientos corporales.
Esta doble y tradicional naturaleza de las artes adquiere una singular relevancia histórica en las artes
analizadas correspondiente al período observado.
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comoel jazz y el cine, una considerableafluenciade autobiografías,biografías,memorias,

diarios,cartas,entrevistas,documentospersonales,en suma,relativosa algunasunidadesde

análisisde la investigación(músicosy directoresde cine>. La contemporaneidadcultural del

material simbólico significativo del período hizo más fácil el trabajo indicial. En esta

investigaciónhe utilizado documentosexpresivosde carácterpersonalen los cualeses el

creadorquiennarra, relata, valorao interpreta:El métodode tercerapersonaequivaleaquí

a analizarlos contenidosde documentossignificativosde carácterprimario en los cualesel

actor habla en primera personaacercade sus accionesy experiencias.Sin embargo,es

pertinenteindicar que, tratándosede formasartísticascompartidas(comoel cine o el jazz>,

o de formas simbólico-expresivascuya realizaciónes individual (como la pintura o la

literatura),procede-y no sólo paracruzarla veracidadde algunasinformacionesemitidaspor

los actoresbásicos-,utilizar aquellasotrasfuentesprimariasrelativasa otros artistas,u otros

profesionales,que convivieron y compartieronexperienciascomunescon los actores

representativoselegidospara la muestra.Esto es particularmenteútil en formas artísticas

comoel cine, donde,ademásdel director, existeun elencode profesionesartísticasvariadas

(guionistas,fotógrafos, actoresy actrices,compositoresde la bandasonora,escenógrafos,

etc, etc.), o como el jazz, que esun arte interactivo de ejecuciónconjuntaaunquetambién

haya desarrollado la modalidad de la ejecución individual. Los documentos

personales/expresivosde quienescompartieronmomentosy situaciones,-“participando” así

en actoscreativos,enla materializaciónde obrashistóricas“adjudicadaspersonalmente”(los

creadoresbásicos, los artistascuyo nombre es identificado con una obra determinada)y

presenciandoo interviniendo en su difusión/canalizacióncultural-, amplíanla cobertura

documentaly aumentanla calidadde las frentes primariaspuestoque enriquecen“desde

dentro” la visión de los actoreshistóricamenteprotagonistas.

Deestemodolos relatospersonalesde productoresde ciney de sellosdiscográficos,músicos

“acompañantes”(sideman),guionistas,fotógrafosy compositoresde bandassonoras,actores

y actrices, y también, editores, galeristas,críticos de las artes, directores de museos,
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fundaciones,clubs y salasde conciertos> reforzaronnuestroconocimientosobrelos modos

de accióny experienciaque compartieronlos artistasen los contextossituacionalesdondese

produjeronlas interaccionesentresu vida diaria y su producciónsimbólica.Lógicamente,los

testimoniosde familiaresy amigosfuerontambiénmaterialescrucialesparanuestrapretensión

de reconstruccióndel escenario.

Sin embargo,el uso de este tipo de documentospersonalesha sido discriminado: Los

empleamoscuandoconciernena los artistasbásicos(escritores>directoresde cine> pintores,

jazzman), caracterizadoscomo maestrosrepresentativos,según las fuentes secundarias

analizadas,de los diferentesgénerosy estilosdel períodohistóricoobservado.Auxiliándonos

en estetipo de fuentesprimarias,-en lo que podríamosdenominardocumentospersonales

complementarios,-la restricción de estos relatos se debe a que el objeto de nuestra

investigaciónes demostrarcómo la vida cotidianay el arte son ámbitos finitos de sentido

compatiblesque tienen unasregularidadesespecíficas.Esa compatibilidadimplica que un

contexto objetivo (la vida cotidiana> influye y enmarcala acción individual (la práctica

artísticaindividual), que el sentidode lo ordinarioactúaen la formacióndel sentidoartístico:

Las unidadesde análisis son, por tanto, los actoressocialesdenominadosartistas.En éste

sentido, usamos aquellos documentos personales complementarios que suministran

informaciónprivilegiadasobrelos artistasy sus marcoscognitivos y locativos.

Peroantesde caracterizarlos tipos de documentoselegidosy su relacióncon las fuentes

primarias y secundariasutilizadas en esta investigación, es preciso estableceralgunas

precisionesterminológicassobreel uso indiscriminadode expresionescomoHistoriasde vida,

Documentospersonalesy Documentosexpresivosen Sociología,no tantopararelacionarla

problemáticareferentea su delimitaciónconceptualcuantopara especificarsu uso como

método y técnicadc investigaciónsocial aplicablea un caso> en efecto, donde el factor

individual> o la dimensiónpersonal,esun rasgocualitativode áreasde significado limitado

como las artes o la vida cotidiana: Esta dimensión cobra sentido si el periodo de la

investigaciónperteneceal mundode nuestrospredecesores,al mundosocial ya histórico.
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Existe en la actualidadcierto acuerdocomúna la hora de delimitar documentospersonales

y registros biográficos obtenidos por encuesta (Pujadas, 1992:14). Tradicionalmente

identificadas como Historias de vida o Método biográfico, las historias personales

(autobiografíasy biografías,memorias,diarios, correspondenciay registrosiconográficos-

películas,fotografías-),entreotros, pertenecena la primeracategoría,siguiendola división

establecidapor Ken Plummer (1989); las historias de vida, relatos de vida y biogramas

corresponderían,segúnesteesquemaclasificatorio,a la segundacategoría.Ambassondos

proyecciones,y/o posibilidadesde aplicación,del método biográfico, cuya tradición es, a

menudo,asociadaa la Escuelade Chicagoy a los principios humanistasque orientaronal

conjunto de sociólogos(Burgess,Park, Ogburn,Thomas,Shaw,Thraser,etc. etc.)que la

formaroninfluidos por la filosofía del pragmatismo(Ch.S.Peirce,W. James,J. Dewey)> la

cual fue a su vez iluminada,en parte,porel pensamientodel movimiento trascendentalista

americanode mediadosdel 5. XIX (Emerson,Thoreau,Whitman y otros).Es dichaEscuela

de Chicago donde tuvo “lugar el alumbramientosimbólico de los documentospersonales” (Plunimer,

1989:59).

RobertAngelí y Ronald Freeman(Festingery Katz, 1979:287-290>englobaronestasdos

divisionesenuna de caráctergenérico(documentosexpresivos),la cual origina a su vezuna

triple división (cartaspersonales,historias de vida e informes sobre procesosde grupos

reducidos).

El propio Angelí (Balán, 1974:19-74),empero,tambiénutiliza la palabra“personales”para

definir estetipo de documentoshumanosexpresivos>estableciendovarias divisionessegún

su uso por los sociólogos-a una de ellas, los estudios dirigidos a explicar las secuencias

históricas,la pertinenteenestecaso,me referiré de inmediato-.Allport, igualmente,realiza

una muy citada (Marsal-Balan, 1974:49) definición (documentospersonalesen primera

persona)y clasificación (en la que incluye autobiografías,diarios y, entre otros, com-ET
1 w
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posicionesliterariasy poéticasy formasartísticas;Th. Abel (Marsal-Balán,1974:48)habla

de materialhistórico autobiográfico(autobiografias,biogramaso historiade vida)
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EnnuestropaísB. Sarabia(Sarabia-Ferrando/Ibañez/Alvira,1990:208)hablade documentos

biográficoso personalesy fuera, S.J. Taylor y R. Bogdan(1986:140)hanutilizado también

la expresiónDocumentospersonales.

Seguimospuesla actualizaciónterminológicade los Documentospersonalesy las Historias

de vida (registrosobtenidospor encuesta)como nivelesdiferenciados,aunquerelacionados

o relacionables,del método biográfico> constituyendoun ámbito de referenciade nuestra

investigaciónla primerade ésasdosdiferenciacionesporser la materiabásicade las fuentes

primarias.

En efecto, los documentospersonales-el término expresivo introduce una connotación

tautológicaa la estructuraconceptualcitadadesdeel puntode vistade la nociónhusserliana

de lo expresivo(ver notaa pie de página47,cap.7.3.)-,siguiendola definiciónde Plummer

(1989:2)sonrelatos “de la experienciaindividualque revelalas accionesdeun individuo comoactorhumano

y narticinanteen la vida social”, porque,siguiendoa Howard5. Becker(Balán, 1974:35)“el proceso

social no es una interacciónimaginaria defuerzasinvisiblesni un vectorcompuestopor la interaccióndemúltiples

factores sociales,sino un procesoobservablede interacción regida por símbolos”. Símbolos, añado,que

intervienenen la construcciónde la realidadsocial: símbolosexpresivosconstructoresdeésta

son las efectuacionesy ejecucionesaquí examinadasy simbólicos son los documentos

reveladoresde las acciones(performances)y experienciasde los actores.

ParaAngelí (Balán, 1974),el fin de los estudiosbasadosen la utilizaciónde los documentos

nersonaleses exnlicar las claves sociolópicas nne dan sentido a las secuencias histnrica~

“están interesadosen la comprensióndel curso de la vida de las personas ... Cuandose estudiauna clase de

individuosy por abstracciónsedescubrencienosaspectoscausalescomunes,estet¡po deestudiopasaa integrar

los de tipo analítico” (1974:20).

Estaconceptualizacióndeuno de los “tres tiposdeinterésque inducena los sociólogosa realizar estudios

en los queson útiles los documentospersonales” (Angelí, Balán, 1974:19) -el desarrollode una

determinada persona, grupo o institución desde una perspectiva histórica-, resulta

especialmenteútil. Conocerla experienciade esa clase de actoressocialesdenominados
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artistas,de las interaccionesentre los gruposartísticosy las regularidadessimultáneasque

los articulanenunespacio-tiempodeterminado,requiereapelaral fondodocumentalexistente

al respectocon criterios significativosy representativos.

Quiereestodecirquelos documentospersonalesde creadoresanalizados,seanautobiografías,

biografías,memorias,correspondenciau obrasde artede artistasespecíficosaquíexpuestos

y analizados,son representativosen tanto en cuanto las frentes primarias y secundarias

autorizanese gradoo valor (de representatividad)y significativosporqueconstituyenhitos

expresivosde la vida cotidianay de las artesdel periodo.

El método biográfico es empleadoaquí como dispositivo esencialpara la observacióny

análisisde datosprimarios,comocomponentedel métododocumentalinterpretativoasociado

al diseñometodológicode la investigación.Perotambiénes> sobretodo, el métodoidóneo

querevelaaspectoscausalescomunesrelativosa las relacionesexistentesentrelos procesos

de creaciónprotagonizadospor los artistasy su/lavida cotidiana.Desdeestaperspectiva,ya

que sonlos propioscreadoresquienesmanifiestan,revelany expresanenprimerapersona-o

sus manifestacionesson incluidas en “su” biografia por un investigador(tercerapersona)-,

sus métodos de trabajo, cogniciones, visiones y objetivos, el método biográfico es

imprescindibleno sólo paracompulsardatoshistóricosen ésta investigación:sobretodo lo

es para confirmar, no ya una forma de tracking ~ documental, sino, sobremanera,

~ Vigilancia> seguir la pista, seguimiento. Para los etnometodólogos, el tracking es una característica

metodológica básica de la observación participante. Mediante el tracking, el científico social vigila, controla,
sigue la pista, de los actores y sus pautas rutinarias, con la intención de ver lo que el sujeto ve. Ese
reconocimiento permite que las acciones de los sujetos puedan ser descritas y relatadas, lo cual desde una
perspectiva etnográfica> facilita el análisis de las relaciones intersubjetivas, de carácter situacional que
establecen (los individuos) con sus pautas, hábitos, costumbres> tradiciones y creencias, y la comprensión y
verificación de sus efectuaciones y ejecuciones. Del tracking depende una interpretación subjetiva de sentido
objetiva, científica, o subjetiva, literaria. Esta noción remite al sentido que en la sociología cualitativa tienen
los fait-divers, como expresión metafórica, aunque también real> explicativa del sentido del tracking. Los
sucesos, fait-divers, tomados de la prensa y de libros populares relativos al género biográfico, sirven a Goffman
como data en su Frame Analysis (1974:14-16).
Roland Barthes escribía en un texto clásico sobre la estructura del suceso, fechado en 1962 (Ensayos Críticos,
pág. 225-236> Seix Barral, Barcelona, 1977) que el suceso es la clasificación de lo inclasificable, información
monstruosa .... “causalidad aleatoria, coincidencia ordenada, es en el punto de reunión de estos dos
movimientos, donde se constituye el suceso: ambos terminan efectivamente por recubrir una zona ambigua en
lo que el hecho está plenamente vivido como un signo cuyo contenido es incierto”. Barthes empieza su locución
diciendo, “Ha ocurrido un asesinato: si es político es una información, si no lo es> es un suceso
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propósitossubjetivosprovistos de sentido. Constituyendolos documentospersonalesun

apartado fundamentalen la observacióndocumentalpracticada, el material histórico

biográficoha sido parael desarrollológico y metodológicode estainvestigacióndecisivopor

las dosrazonesexpuestas:porsu dimensióndocumentalexpresivareferentealperíodoy por

su “naturalezaindividual”.

Por “naturaleza individual” entendemos,sobretodo, las ideas legadaspor la Escuelade

Chicagopara “explicar” una experienciasubjetivaen términos empírico-humanistas.Ken

Plummer (1989:59-70) ha destacadotres aspectosde ése legado: La vida como una

experienciaconcreta, la vída como nueva perspectiva> la vida como ambi~uedady

marginalidad

.

La primera idea destacadapor ésteautorsobreel uso de historiaspersonales(documentos

personales)en investigacionessociológicases aquél supuesto,-propio del pragmatismoy

posteriormenteincorporadoal backgroundteórico y metodológicode dichaEscuela-,de que

laexperienciaarbitrael mundoy lamente,siendoambasentidadescomponentesde unmismo

proceso.Como tal condiciónde la vida, de la vida cotidianaporextensión,la experíenciaes

un elementoconstitutivode la personalidadindividual (en términosmeadianos,un proceso

entreel yo -la individualidad, la espontaneidad-,y el mí, el contextoobjetivopresionante),

la cual constituye,y da sentido, a la experienciavital habitualy cotidiana. La vida como

experienciaconcreta, finita y consciente,en sentido existencial y material y en sentido

diltheyano-bergsonianocomo “vida vivida”, de los artistas, ademásde ocupar un lugar

El tracking tiene una connotación de investigación versus averiguación policial> indicial, la propia de los fait-
divers. La investigación cualitativa parte de un principio de conocimiento: siguiendo la pista, durante el
desarrollo de la acción de la investigación, se amplia el campo de reflexión y la formulación de hipótesis,
elección de las reglas de procedimiento pertinentes y de los instrumentos de análisis adecuados y necesarios para
interpretar hechos y situaciones sociales. Proponemos utilizar el concepto trackin2 documental para definir
aquel esfuerzo de vieilancia y seauimiento de las vidas de los individuos (artistas) componentes de los grupos
analizados a partir del análisis de documentos en tercera persona <biografías), en primera persona <autobiogra-ET
1 w
69 135 m
525 135 l
S
BT

fías, memorias, diarios, entrevistas, correspondencia), fuentes secundarias <de historiadores y críticos del arte)

.

tomando como documentos expresivos, de sus visiones y experiencias compartidas, su producción, sus obras

.
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destacadoen la propiaHistoriadel Arte comoreferenciahistórica ~‘ -siendo los documentos

personales,el métodobiográfico,una afinidad interactivaentrela Sociologíay la Historia-,

es una dimensiónque los documentospersonales“descubren”en investigacioneshistórico-

sociológicassobrela formacióndel sentidoen las formasartísticasya queaportandatossobre

al2unasde las causasque les mueven a la acción y a la experienciaartística, lo cual

presuponeelecciónracionalvoluntaria

.

La segundaideade la Escuelade Chicagoes expresadapor Ken Plummer (1989:65)del

siguientemodo: “Las visiones, verdadesy concepcionesde lo real no puedennuncaestartotalmenteseparadas

de las personasquelasexperimentan.Deaquíqueunade lasfuentesfundamentalesdelconocimientoseanuevamente

la biografíay la historia personalquecaptaelsentidode la realidadque lagentetienerespectoa supropiomundo”.

Las limitacionesparacomprenderlo que pasó,-los cambios irreproduciblesque sucedieron

y las variacionesde las situaciones-,si bien no anulanla fiabilidad y validez del método

biográfico comoPierreBourdieu(1989:27>dice al caracterizara tal métodode “Ilusión que ha

entradode contrabandoen las cienciassociales”, -esdesconcertanteestávaloraciónde Bourdieupor

serél unaautoridadlegitimadadelpensamientoy la investigaciónsociológicacontemporánea

(llamarcontrabandistasa los sociólogosde la Escuelade Chicagoescuandomenosabusivo),

exigen que la confiabilidad de ciertos datos confusos u obscuros sean contrastados

documentalmentecon las pertinentestriagulacionesy controlescauzados60 La finalidad

~ La Historia del Arte es una disciplina rica en documentos personales (escritos de pintores> escultores y
arquitectos, sobre el arte de la pintura, la escultura y la arquitectura y escritos y relatos sobre los artistas por
otros artistas ...). Nombres y títulos como El Tratado sobre Pintura de Leonardo da Vinci (Edit. Nacional>
Madrid, 1976), La Vida de Grandes Artistas de O. Vasari (Edit. Mediterraneo, Madrid> 1976) o El Libro del
Arte de C. Cennini (Akal, Madrid, 1988) son textos clásicos de una tradición autobiográfica y biográfica que
se remonta hasta la actualidad y de la cual también participan galeristas, marchands, directores de museos,
críticos, historiadores del arte, etc. Utilizando el término que consideramos más conveniente en la actualidad,
de Historia de las Artes, la música, la literatura y el cine> en lo que nos afecta> igualmente atesoran una gran
tradición en cuanto a la producción de documentos personales.

60 Adoptamos estos dos términos (Taylor y Bogdan, 1986:91-94 y 125-128) de la investigación sociológica

cualitativa, propios de la observación participante y de la entrevista en profundidad, con un sentido preciso:
controlar la veracidad de los datos, combinando diferentes fuentes de información y sometiendo a “control de
verosimilitud” los relatos. Así, por ejemplo> si tomamos un dato autobiográfico significativo revelado por un
músico de jazz representativo del período, hemos de cruzarle con las fuentes secundarias (para contrastarle>
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deestasmedidases ponderarposiblesexageracionesvanidosas,extrapolaciones,sustituciones

deunoshechosporotrosy verificar la verdaderaforma, esencia>y sentidode las situaciones

y los datos que las constituyen,lo cual esun requirimientode los métodosy técnicasde

investigaciónsocialengeneraly no del métodobiográfico enparticular.

Unaactuacióncientíficacautelosase impone,porañadiduraal investigadorenexploraciones

sociohistóricassobrevida cotidianay cultura(artes)ya quepuedenpropiciarla identificación

entusiastadel investigadorcon el mundosimbólico analizadodadala potencialidadvital de

los actores,su dimensiónmítica.

Distanciarsedel posible efecto de la leyenda sobrela concienciadel investigadores una

precondiciónde estecuandotocae interpretatextosdocumentalespersonalesde artistascasi

coetáneos,contemporáneosencualquiercaso,comosonla mayoríade los aquíobservados.

Esta actitud “cool”, sin embargo,no niega la necesariae imprescindibleposición carac-

terísticade la sociologíainterpretativahacia los objetosde investigación:ver desdedentrolos

fenómenos,nivel al cual sólo puedeaccedersea partir de los relatosde los protagonistasy

de la visión, audición y lectura de sus obras,del conjunto físico-significativo fruto de su

procesosocial vital.

La terceradimensiónestablecidapor Plummer se refiere a la vida como ambig~iedady

marginalidad.Esta atribución es particularmenteimportantedadala dimensiónmarginal,

desviada,deuna porciónrepresentativade los escritores>jazzman,pintoresy directoresde

cine del período;esteaspectoconstituyeun rasgocultural del mismo comoconsecuenciade

la accióncotidianade gruposculturalesconcretoshacia la conformaciónde EE.UU. como

una sociedad de masas “despersonalizadora,materialista, consumista, racista”. Los

documentospersonalesutilizados sonde una granriquezacualitativa,y permiten,como lo

hicieron los sociólogosde Chicago, los interaccionistassimbólicos, y posteriormentelos

y con otros materiales (su obra discográfica) confirmadores de ese dato> o con documentos personales de otros
participantes en la situación que recubre dicho hecho (productores, otros músicos> propietarios de clubs) y otras
fuentes documentales orales y/o escritas.
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etnometodólogosy sociólogos cognitivos, comprenderlas relaciones entre esas zonas

intersticialesdel pensamientoque el lenguajevehiculay los actoscotidianosexpresan.Sin

el empleode los documentospersonalesde los actores,esaparticularidadculturalde laépoca

-la marginalidadcomo rasgo cotidiano de la vida de grupos artísticos significativos-, no

podría “verse” ni comprobarse.

La vida como ambigliedad y marginalidades captadaen los documentospersonalesde

carácterhistóricode forma fehaciente.La propensióncognitiva> científica, de las corrientes

y escuelassociológicasempleadashacialos gruposy experienciasasí caracterizadases una

de las contribucionesmetodológicasque la Escuelade Chicagocedea sus sucesores.En

nuestro campo dos componentescomunesa la vida cotidiana de grupos artísticos y no

artísticosrepresentativosdel períodosonsuambigliedady marginalidad.

Los documentospersonalessuministran, por tanto> datos sobre la perspectivaconcreta,

subjetiva, de los artistas,compaginablescon las fuenteshistóricasde carácterglobal y

particular(referentea las formasartísticas)utilizadas.Tanto las descripcionesy valoraciones

como las realizaciones,-sus obras-, son documentospersonales-las segundaspueden,en

multitud deocasiones,sersuprolongaciónautobiográficamaterializada-,reveladoresde sus

cognicionesy métodos>de sus experienciasy acciones.La forma materialde documentara

nivel visual los contenidos relacionadoscon esta investigación será una muestrade

fotografíassobrela estructurasocialdelmundode la vidacotidianay de las artesdel período

histórico delimitado.Tal muestraserádistribuidaa lo largo de los capítulos12,13,14y 15.

Deestemodoa las unidadesde análisisde basegramaticalañadodocumentosno gramaticales

61, Esta circunstanciametodológicanos introduceen la exposicióndel análisisde contenido

como técnica de observacióny análisis característicadel método documentalen esta

investigación.

61 Según la distinción de Duverger <1971:173-179) el análisis de contenido implica la elección de unidades

de análisis de base gramatical (vocablo, frase> párrafo) y no gramatical (un libro, una carta, filmes, obras
musicales y pictóricas, como hicieron con estas últimas Sorokim y Muller).

121



Dicha técnicala aplicamostanto a los documentosescritoselegidos,-fuentessecundariasy

primarias,-como a la muestrade documentosaudiovisualesfotografiados,doblecampode

utilizacióndeestatécnicacomúnen la investigaciónsocial,tan inferencialcomodescriptiva,

tan cuantitativacomocualitativa.Su usoestálegitimadoaquípor la necesidadde reconocer

e identificar enel materialdocumentalempleado las regularidadesindicadas(experiencia,

accióny espontaneidad).

Delimitar> aislar y separarlas frasesy párrafos denotativosy connotativosde las unifor-

midadesexpresivasde la vida cotidianay las artes,esunatareametodológicaquearticulael

conjuntodel procesode la observacióny análisisdocumental.

Los enunciados“rescatados”de los documentospermiten, siguiendoa Aaron V. Cicourel

(1982:206)“detectar regularidadesopautassignificativasen lascomunicaciones”,verbalesy no-verbales,

escritasy visuales.Así el A. de C. esaplicadoparadescribiry enunciaraquellaslocuciones

emitidaspor los artistasacercade los vínculosentrecreacióny vida (cotidiana),utilizando

comocategoríastemáticaslas nocionesde experiencia,accióny espontaneidad>tanto en el

análisisde fuentessecundarias-aquellasgeneralizacionesobjetivablessobredichascategorías

del Análisis de Contenido, como regularidado pauta explicativa de las artes y la vida

cotidiana-,comoenel análisisde frentesprimarias.

Quiereestodecirquepracticamosanálisisde contenidoenobrasde historiadoresy sociólogos

sobreel períodoinvestigado>endiscos,películas,filmes, fotografías,novelasy poemas,en

documentospersonales(autobiografías,biografias, memorias, diarios, correspondencias>

entrevistas,...).

El tipo de Análisis de contenidoempleadoen esteproyectoesa menudoidentificadoconel

AnálisisDocumental.SegúnL. Hardin (1986:34) “si sepri va al análisisde contenidodesufunción de

inferenciao se limitan susposibilidadestécnicassólo al análisis categorial temático, efectivamentese le puede

identificar con el análisis documental”.

El análisisdocumentalse practicapor clasificación-indexación.SegúnHardin (1985:35)el

análisis de contenido-análisisdocumental(categorial) se basa en la elecciónde términos
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adaptadosa la finalidad de la observacióndocumental.El objetivo eselegirunascategorías

preestablecidascon la finalidad de agruparcontenidosa partir de las analogíasque estos

posean.De estemodo nuestroobjetivo, con la aplicación de una de las modalidadesdel

análisisdecontenido,esregistrarlas analogíascomunes(experiencia,acción,espontaneidad)

entre los modos de procederde los artistasen la vida cotidiana.Tal es el objeto de la

relaciónEstéticacomparada/vidacotidiana,en los textosy obrasaudiovisualesobservadas.

La privación, aquí, de la capacidaddel análisis de contenido para inferir realidades

(científicas)en términosde mensaje>-tal y como se entiendeen la teoríade la comunicación

de masas-,no obstaparalimitar la eficienciametodológicade la modalidad,tambiéntípica,

reseñada:mi propósitoesdetectary taxonomizar/indexarelementoscomunicativossegúnel

sentidoque éstos tienenen los mundosexpresivospropios del conocimientoartístico,- que

es diferente al significadoteórico y operativo que tienen(mensajey comunicación)en los

mediosde comunicaciónde masas(incluyendoel discursode la publicidad)Las estructuras

gramaticalesy no gramaticalessignificativas,-analógicasy dialógicas-, inscritas en los

documentosobservados,mefacilitaronlacomposicióndeuncuadromicrohistoricosociológico

representativodel sentidocotidianoquerecubrelacreaciónintelectualde los gruposartísticos

en dicho período.Esasestructuraso categoríaslógicaspreestablecidas(experiencia,acción

y espontaneidad)sonlas regularidadesde la estructurasocial del mundode la vida cotidiana

que actúancomo mecanismosinductores,estructurantes,del sentidoartístico.Son los hilos

del escenario.

El análisis documentalaplicado a las conexionesentrecreatividad y cotidianeidaden la

sociedadde masasnorteamericana(1940-1964),como variedaddel análisisde contenido,

tieneun valor añadido:lograun acercamientoverosímilmediantepruebasverazes,fiables y

auténticas,a los hechosy sus estructurascomo secuenciassociales.Es necesarioteneren

cuentaal respectoque la proximidadhistéricade los hechosno haoriginadouna definición

de la situaciónaún precisapuestoque todavíaviven algunosprotagonistas-aunqueéstano

sea la tónica dominante-,y sobretodo porquela reconstrucciónde un escenariohistórico-
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cultural cotidiano atraviesa fases lógicas a nivel científico, mientras sedimentanlos

acontecimientostranscurridosy creceel interésde los sucesoresporel mundode los predece-

sores>bienporqueel mundodeaquellospudieratener>encuantoareferencias,vigenciapara

éstoso bienporque,engeneral,el pasadoconstituyaparaunacomunidadsocialconcreta,lo

cual es el caso americano, la clave de su identidad colectiva. Con todo, el nivel de

autenticidady veracidad de los datos, en lo que se refiere a las frentes primarias y

secundariastiene un alto nivel de contrastacióndado el carácterfísico no-efimero y no

arqueológicode las realizacionessimbólicas (de las obras de arte) analizadasy de la

abundanciade documentospersonalesreferidosa los ámbitosfinitos de sentidoobservados.

El análisis de contenido/documentalme sirve de igual modo paracruzardatos y establecer

los oportunosajustesrelacionalesque puedanexigir situacionescontradictoriasdescritaspor

los actoresen sus documentos,o por los científicos socialesen sus textos, sobre sucesos

vividos por ellos. En estos casosla labor de clasificación-indexaciónes empíricamente

insustituiblepor otro procedimientoteniendoen cuentala necesidadde recomponeruna

historia (story) consistentereveladorade los comportamientosculturalesde la sociedad

americanaentre1940 y 1964.

De cualquiermodo el análisis de contenidopracticado>siendodocumental,funcionandoa

partirdel principio de la indexaciónde categorías-guía(experiencia,accióny espontaneidad),-

cuyasformas de expresióntextualesy audiovisualesno siempreposeenapariencialiteral y

manifiesta,-espracticadosobredocumentos,también>para facilitar comparacionesentrelos

modos de procederde las artes analizadasy sus vínculos con la vida cotidiana, con la

finalidad de -siguiendolas clasificaciónesde funcionesgeneralesdel A. de C. establecidas

por Berelsony Holsti, segúnindica E. LópezAranguren(GarcíaFerrando,Ibañez,Alvira,

1990:389)-,“descubrir rasgosestilísticosen lenguajes> enperíodoshistóricos> en tiposdediscursoy en autores

individuales”.

Si eliminamos las comillas de esta especificaciónencontraríamosen ésta una idónea

caracterización,adecuadacausaly significativamente,sobrela virtualidaddel A. de C. en
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esta investigación: Descubrir (aislar) rasgosestilísticos, las formas de expresiónde las

estructurasde sentido categoriales-experiencia,acción y espontaneidad-,en un período

histórico y enautoresindividuales,en sus tipos de discurso

.

El análisis de contenidodocumentalrealizadoes la técnica que permite preestablecerlas

categoríasaludidas,para,unavezcontextualizadashistóricamente,darsentidoa las acciones

en aparienciadispersay caóticasque configuranla vida cotidiana.

Estatécnicade análisispromueve,por añadidura,la posibilidadde que enuna investigación

hayaadecuaciónlógica y expresivaentrelos hechosy que éstos, lejos de confundirseentre

sí, puedanser comprendidospor nosotros,en la medida que una valoracióno un dato

significativo,( histórico-estilístico)de unafuentesecundariaempleadapuedesercorroborado

o refutadopor los actorescreadoresde la situación (en este último caso las relaciones

causalesentrehechospuedenverse alteradasal no coincidir el mismo contenidomanifiesto

relativo a un hechoen una fuentesecundariay enun documentopersonal).

Porúltimo, admitidoel caráctertancuantitativocomo cualitativodel A. de C. -comorefiere

LópezAranguren(GarcíaFerrando,Ibañez,Alvira, 1990:384)-,esnecesarioafirmar que

tratándosede una investigaciónde éstascaracterísticas,-operandocon material histórico

simbólico-expresivoy perspectivas,encuentrosy rituales cotidianos como marcos de

significaciónconstructoresde la realidadsocial-, el sentidode éstatécnica,en congruencia

con el enfoqueglobal de la investigación,motivadoen partepor el objeto de la misma, es

cualitativoasumiendolas correccionesque Cartwrighthacesobrela definición standarizada

de Berelsonque acotaCicourel 62

Con relación al método de clasificacióny exposiciónde los documentos-este aspectole

amplio en el cap.11- que he seleccionadocomo pruebasempíricasevidenciadorasde las

conexionesmultiformes existentesentre los estilos cognitivos específicosde los ámbitos

62 D. Cartwright se opone a la limitación del análisis de contenido al contenido manifiesto y comunicativo

de los materiales objeto de análisis trazado por Berelson, prefiriendo sustituir el término comunicativo por
lingilístico y suprimir la reducción de esa técnica al análisis de lo manifiesto.(Cicourel, 1982:197)
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finitos de sentidoobjeto de observación,análisisy explicación>sigo un modelo: Presentar

bloquestextualessignificativos extraídosde las fuentesdocumentalesempleadassegúnlas

categorías de referencia que nos sirven de pantalla para proyectar las interacciones

(biográficas> intersubjetivasformadoras del sentido de las obras/documentospersonales

reveladoras de ésas interdependencías-.Jugando con la indexicalidad y variabilidad

significativade rótuloscomoexperiencia,accióny espontaneidad,-términosquenosadentran

en el campode las compatibilidadesentre los estilos cognitivos analizadosy cuyo fin es

catalogare indexarsus acepcionesy significadosmúltiplesesenciales-,expongopárrafos

representativoscorroboradoresdel razonamientogeneralque defiendo: la influencia de la

estructurasocialdel mundode la vida cotidiana,de las relacionescaraa cara . el intercambio

prupal. la interacciónno focalizaday el mundoobietualcomúnen la produccióndel sentido

culturalen eseperiodo

.

De igual modo incorporo cuadros cognitivos que esquematizanlos procesossociales

investigadosy anexosfotográficosdocumentalesreferentesa la influenciade la vida cotidiana

en las prácticassimbólico-performativasanalizadas,modos de conocimiento y expresión

culturales.

La utilización, por tanto, de la observacióndocumentaly de su técnicaporexcelencia,el A.

de C., tiene como objeto facilitar la reconstrucciónde un escenariode relacionessociales

cuyocentroes la interacciónentrelos actoresrepresentativosde las cuatroformassimbólico-

expresivasestudiadas(pintura, jazz, literatura,cine), o prácticassimbólico-performativasy

la vida cotidiana,utilizando para ése fin fuentes documentalesprimarias y secundarias

relativasa los gruposy artistasexpresivosde ésasformasy sus “vidas” cotidianas.

Enrealidad,dichareconstrucciónhistóricapretendeserlo ensentidoestrictoaunquesuforma

y sentidoseacerquea unahistoria (enel sentidoque designael término inglésstory) sobre

laestructurasocialdel mundode la vida cotidianade un periodode los EE.UU. de América,

“vista” y comprendidadesdelas artes.
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IX. RESUMEN

1) Esta investigaciónasume la concepciónpluridisciplinar e interdisciplinar de las

cienciassociales,lo cualimplica ‘la colaboracióndedistintasdisciplinasen el reconocimientode

un objeto común” y “la confrontación, intercambio de métodos y puntos de vista” (Moragas,

1981:20). La Sociologíadel conocimiento,de la vida cotidianay de la cultura, la

Estéticacomparaday la Historia del Arte constituyenel núcleopluridisciplinar.

La Historiade las Artescontemporáneas,en los ámbitoscorrespondientesa la música

(jazz), artesplásticas(pintura), literatura (poesíay narrativa) y cine, es la ciencia

socialy humanísticacomplementariaenestainvestigación.Juntoa ella aparece,como

disciplina sino ciencia,por poseerun pensamientoy unosmétodospropios inscritos

en la tradición clásica,la Estéticacomparada,con la cual la Historia del Arte y la

teoríaestéticasesuperponen.Su campo,-la confrontaciónde los gustos,los estilos,

las funcionesartísticasendiversospuebloso épocashistóricas,o endiferentesgrupos

sociales-,y objeto, siguiendoa Souriau (1979:23-24),exigeconstruirun sistemade

investigacióndestinado “a realizar analogías ocultas, actos que dentro del arte son de una

interioridad, de una intimidad, que los haceinasequiblessin el empleo,pudiérasedecir, de reactivosque

tienen por objetosponerlos de manifiesto”. Desde esta perspectiva las regularidadesy

analogíasobservadasno sonprincipia mediapesables.No estando“representadas”en

la obra, figurandetrás,articulandoy sedimentandoel procesogestualy mentalde la

acción creativa. El reactivo desveladory revelador de su presenciaactuantees

precisamentela vida cotidiana: permiteidentificar de dóndesalenlas cosas,cuál es

el escenariosubjetivo-intersubjetivoque lo produce,cómo se desarrollaun proceso

de ideación. Facilita, en fin, la explicaciónde algo (una obra) que es un logro que

traspasala individualidad: El arte, como advirtiera Souriau (1979:31), “no es sólo el

resultadodelpensamientoprivado del artista, sino un conjunto de necesidadesimperativas,quesirven de

norma, y que en el procesode la acción, le proporcionan una experiencia . Las regularidades
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artísticasanalizadas(experiencia,acción e improvisación- espontaneidad)no son

estructurasu objetosdotadasde una aparienciafísica -como puedenserel lujo” o la

‘riqueza’ en las artes-, son re2ularidadesintan2ibles (de los ~ruyos sociales

portadoresy expresivos de la conciencia modernanorteamericana)de carácter

fenomenal,que articulanprocesossituacionales,escenarios,normasy valoresen la

vida diaria de los gruposde afinidadcultural.

Esta investigaciónse encuadraen el ámbito de la microsociologíadel conocimiento

de la vida cotidiana. Quiere esto decir que defendemos,y reinvidicamos, la

competenciade la sociología(interpretativa),teóricay empírica,en la observacióny

comprensión,enel análisis y explicaciónde los procesoscreativos,en la formación

del sentidoartístico, sobretodo cuandoésesentidoeso implica, o estáinfluido, por

el sentido de lo ordinario, por las estructurassocialesde los mundos de la vida

cotidiana.

De esasuerte, la sociologíainterpretativa,entendiendopor tal ese entramadode

enfoquesdiferenciadospero repercusivosentre sí, posee el arsenaladecuadoy

suficientede teoríasy conjuntosteóricospertinentes,con sus métodosy técnicasde

investigación,para emprenderuna exploracióncuyo objeto es analizar las interac-

cionesentreáreaslimitadasde significado,entrecontextosy marcossignificativosde

carácterintersubjetivocotidianosy creativos!expresivosde procesosestructuralesde

carácterhistórico (migraciónintelectualEuropa-USA1930-1960,sociedad/culturade

masasurbana, sociedadpostindustrial, el fin de las ideologías, la génesisde los

marcoscognitivosde los movimientossocialesde los sesenta(estudiantil, derechos

civiles) y de la contraculturaque alteraron,a su vez, la vida cotidianay la acción

simbólica expresivaen los EE.UU. de Américaentre 1940 y 1964.

2) Los conceptos experiencia, acción y espontaneidadson mecanismos volitivos

socializadosque en los EE.UU. de América, y en el períodoinvestigado,““

un impulsosistemático,constituyendogoznesdecisivosenlos sistemasreflexivosdel
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artey en sus modos y manerasde ejecucióntécnica.Tales conceptosy categorías

analíticasde ambosámbitosfinitos de sentido,estánvinculadosa la intuición en el

sentidoespecificadopor Santayana(1985:540):comodescubrimientoy experiencia

que generasentimiento.

Esos términos, usualesen la literatura sociológica, son utilizados a partir de éste

momento,- como los de vida cotidiana y artes-, siguiendo las pautasteóricas

expuestas.Las nocionescentralesdelcomplejoteóricoesbozadopertenecena Husserl,

Santayana,J. Dewey, E. Souriau, E.U. Gombrich. U. Mead, A. Schutz, K.

Mannheim,N. Elias y E. Goffman, sobretodo. Acción, experiencia.,espontaneidad,

vidacotidiana,artes,sontérminosadoptadosenestainvestigaciónpertenecientesa sus

visiones, elaboracionese investigaciones. También, por la naturaleza pluri/

interdisciplinarde éstainvestigación,integramosen ella aquellascontribucionesdel

pensamientoestéticoy artísticodel períodoinvestigadosobrelas relacionesarte/vida,

las cualesson aportacionesal pensamientogeneral sobre el objeto común de la

investigación(parala sociologíay demásciencias y disciplinas).

3) Las regularidadescitadasen las artes lo sonporquecaracterizanlas estructurasde

sentidode las formas de la vida cotidianaen los EE.UU. de América en el sentido

indicado (rasgos relacionadoscon el personalismodemocrático americano, con

nocionesconformadorasdel carácterdel puebloamericanodesdesu origencomoel

de autosuficiencia63, con el ritmo dinámico de sus estructurassociales,con la

63 Autosuficiencia y Experiencia son los títulos de dos obras de R.W. Emerson, significativas de dos

períodosde su pensamientot el primero es un alegatoen favor de la rebeldía y el incomformismo social; el
segundoevidencia escepticismoradical (fiarse del sentido común, aceptaciónresignada de la autosuficiencia,
valoración de los pequeñosplaceres). El primero es una exaltaciónde la subjetividad como facultad humana
ilimitada. El segundo,un reflexivo documento sobre las limitaciones del egocentrismo.
Mas allá del aspecto literario, el principio de autosuficiencia es uno de los elementos conceptualesdel
movimiento transcendentalista (1830-1870>, cuyo centro geográfico fue Concord (Massachusetts). Este
movimiento ha tenido en el pensamientoamericano(James, Dewey), en las artes (Ezra Pound, W.C. Williams,
H. Crane, E. Hopper, J. Pollock, Ch. Ives, R. Walsh, A. Ginsberg B. Fuller) y en sus formas de vida una
influencia histórica. Tomando como referencia el idealismo alemán,- a Kant-, el transcendentalismofue un
movimiento social e intelectual descendientedel puritanismo de Nueva Inglaterra, nativo e importado, que
preconizóel abolicionismo, el feminismo (Margaret Fuller escribeLa Mujer en el S. XIX, el primer tratado
feminista americano)y desarrollóexperimentosconiunitarios,- Brook Farm y Fruitland,- constituyendo su obra
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diversidad de fórmulas vitales que la ciudad americana ha segregado,con las

dinámicasconsiguientesde aceptación/rechazoque éstoshechosimplican para los

actores).Esasregularidadesno sonmecanismoscausalesineluctableso leyeshistóricas

invariables,sino principia mediacon diferentesintensidadesy significadossegúnlos

períodoso marcoshistóricos).

Este proyectorechazalas perspectivascognitivasque afirman el principio de que la

Historia tiene un destinoguiado por un motor (la luchade clases) -y por lo tanto

tambiénla vida cotidianay las artes-,que la cultura y las artesson sólo emblemas

representativosde los gruposde statuso que los procesoscreativossonel producto

de leyesestructuralesinflexibles dondela acciónhumanaestápostergada.

4) Para comprenderlas interaccionesentre los significados y las yuxtaposicionesy

transfusionesrecíprocasde las experienciascotidianasde los gruposartísticos,empleo

fuentesdocumentalesprimarias-documentospersonales-y secundarias,y aplico los

principios metodológicosdel análisis de contenido(documental)para establecerlas

variables y categorías(vida cotidiana, métodoscreativos, experiencia, acción y

espontaneidad)sobre las que ha girado la recogidade la información. Mediante la

observacióny análisisde las fuentesdocumentalesprimariasy secundarias,establezco

los lineamientosestilísticosy temáticosbásicosde las formasartísticasexaminadasy

elijo muestrasdocumentalessignificativasde artistasrepresentativos,procediendoa

separare indexarfrasesy párrafosrelativosa aquellascategorías,-las regularidades-,

que nos permiten relacionar procesoscreativos e intersubjetivoscotidianos y a

vincular dichos fragmentostextualescon las obrasespecíficas,-seanaudiovisuales,

un pensamientocuyo objeto general era la educación,la automejora del individuo en el marco de la sociedad.
La inclinación social-reformista y estética (propugnaba el desarrollo de las artes como instrumentos de
desarrollo espiritual de carácter comunitario), eran otras característicasde aquel movimiento que sacralizóla
experiencia y la acción expresivaautosuficiente como característica de los individuos. Su influencia, como
movimiento precursor, de posteriores actitudes y pensamientos,en el carácter americano, es una recurrencia
habitual. Emerson, Thoreau, Whitbman, Channing, Ripley, Alcott, Fuller, Furness, Parker, entre otros son
nombresrepresentativosdelmovimiento-pensamientoque lleva por nombre transcendentalismo.Una exposición
genéricade sus objetivosy característicasla podemoshallar en el artículo Los Transcendentalistasde Lawrence
Buelí <1991).
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visuales,literariaso auditivas-,creadaspor los actoresy expresivasdel período.

Como material gráfico de dichos ensamblajesvida cotidiana-artes,presentouna

colecciónde fotografíasrepresentativasde los diversosmodosy formasde expresión

de esasinterdependenciasque tienenen los términos experiencia,accióny espon-

taneidadsusreferenteslingúísticosde sutura(entreambosámbitosfinitos de sentido).

La forma textualde estainvestigaciónpretendereconstruir,por tanto,unosescenarios

históricos (de formación del sentido artístico) influidos, tematizadose instrumen-

talizadospor la vida cotidiana,recurriendoa la técnicadocumentalde la life story,

esdecir integrandoen las diferentesetapasde la investigación,de forma especialen

aquellasdondeempleodocumentospersonales,párrafosrelativosa experienciasde los

actoressobreel objeto de la investigación,para:

a) asíhacercongruentessusdescripcionesconlas valoracionesextraídasde las

fuentesdocumentalessecundariasy de las teoríasestéticasy artísticas del

períodoobservado.

b) corroborarlas relacionesde sentidoculturalexistentesentreel conocimiento

estético-artísticoimperanteen el momentohistórico investigado,las vidas de

los actores,las obrasde los creadoresrepresentativosdel períodoy los marcos

de referenciade la vida cotidiana que las hicieron posiblesen un contexto

histórico-sociológicoconcreto.

X. EL MARCO TEMPORAL DE LA INVESTIGACION

El porqué de la elección del marco temporal acotado (1940-1964)exige una doble

explicación.

De un lado,- y desdeel punto de vista subjetivo del investigador-,el mundocultural de ese

periodo(1940-1964)secorrespondeno tantocon las referenciasgeneracionalesdel autorde
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esteproyectocuantocon suspreferenciasporel universosimbólicodel períodoinvestigado,

preferencias que no guardan correspondenciacon el «gusto personal» sino con la

consideracióncientífica,objetiva,de que esel períodode esplendory universalizaciónde las

formasde la vida cotidianaamericanay de susartes,engeneral,de las artesanalizadasaquí

(pintura,jazz, cine, literatura)aunquecon respectoa éstaforma artísticaúltima, expertos,

como Alfred Kazin (1984), han subrayadoque los cien añostranscurridosentre1830-1930

esel lapsodorado,-clásico-,de la literaturaamericana.

Estaconsideraciónelectivano es fruto del azarsino que sigue la valoraciónde historiadores

generalistascomo Max Savelle (1962) que cree que esa época-la sextade la Historia

americana - es la más brillante y universal de la experienciaamericana.Aporto como

documentosignificativo suinterpretación(1962:539-542).Trascaracterizarel siglo XX como

el «siglo americano»razonadel siguientemodo lo que llama sextaépocade la civilización

americana:

“Lo civilizaciónamericana,pues,a mediadosdelsiglo XX estabadepie,poderosay brillante, sobre una plataforma

que era el mundo El más importanteaspectode esta épocaamericananofue,en consecuencia,su desarrollo

y pe4’eccionamientointeriorpor grandeque está haya sido. Más bien, elmás importantey significativo aspectode

la civilización americanaen esta etapafue sufusión, en términos queprometían un jefatura a gran escala, con la

crecienteyprofundacorrientede lacivilizaciónmundial, taita mediantela aceptaciónde los cánonescreadoresdel

mundoenteroy la exportacióndesuspropiosproductostemporalesa los mas remotosrinconesdelglobo, comopor

la aceptaciónde la direcciónentrelas nacionesdelmundopara el logro y el mantenimientode lapazy dela misma

civilizacion La civilización americanallegaba a su másbrillante explendoren el mismo momentoen que el

mundo enteroestaba comprendiendola necesidadde la misma dependenciade todassuspartes (ONU, 1945).

De modo paradójicotambien, puededecirsecon bastanteexactitud que a pesarde la aparentecolectivizacióny

reglamentacióndela cultura americana,supodercreadornuncahabíasidotanbrillante comoa mediadosdel siglo

XX.

Los escritoresamencanos> los artistasamericanos,los compositoresameñcanos, losfilósofosamericanos,estaban

produciendo,probablemente,la mejor literatura, arte, música y filosofía que América habíaproducidohasta el

momento.Este trabajo sobresalíaen mediode la corriente cultural del mundo entero La misma América

parecía indecisa sobre si debía retirarse a su reglamentadamediocridado lanzarsedecididamentea un lugar de

responsabilidaddirectora en elmundode lacultura. Muchosamericanospreferíancreerqueaqu¿ denuevo,elgenio
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deAméricano habíamuerto;que la historia americanano caminabahaciasufinal, sino que estabatan sólo en su

comienzo

Las razonesque explicanel podercultural americanoa mediadosdel s. XX soncomplejas.

Aunqueestacuestiónrebasael objeto de estainvestigación,espertinenteal menosenunciar

algunasde sus causas:Destacoseis procesosclave.

El primerode ellos es la migraciónintelectual y artística~uese producedesdeEuropaa

EstadosUnidos, fenómenoque ha sido estudiadopor D.Flemingy B.Bailyn (1969). Este

transíadode intelligentsiafue debidoa razonespolíticas(rechazoy huida de los totalitarismos

europeosenconfrontación)y dedinámicaculturalespecífica(infraestructuracultural federal

sólida,-industriaculturalenauge-,ampliasoportunidadesde trabajo,fascinaciónporel sueño

americano).Estefenómenofavorecióuna mezclade planteamientosy experiencias(entrelos

inmigrantesy los residentes)de tal maneraque el encuentroen escenarioscompartidosde

libre elección(crearunapelículau organizarunaexposicióncolectivaparalanzaral mercado

un estilo) y obligatorios(tosderivadosde los compromisoscontractuales)enriquecióel acervo

comúnde la cultura americana.Esteprocesoatraviesalas iniciativasy accionesculturalesen

Norteaméricay esuna característicade la vida cotidianade los gruposde afinidadcultural

comodemuestroen los capítulossiguientes,y de modoespecialen el catorce,el dedicadoal

cine.

La segundacuestiónsobresalientees un hecho cultural de contextura intergeneracional

decisivo en el esplendordel que habla Savelle, lo cual constituyeuna variable generalde

primeramagnitudparasituarel marcohistórico sociológicode la interacciónvida cotidiana-

artesentre1940-1964:La coincidenciaen ese período,de clásicosmodernistasy maestros

de la avant-gardecon las nuevas generaciones(visto desde hoy, igualmente clásicos)

modernistas,que preludian o suponenel postmodernismocultural emergenteen el último

lustro del deceniode los cincuenta.

Relacionandoestehecho con la anterior circunstanciase deriva una relación causalque

explica de forma directa la generalizaciónsobre el poderío cultural americanode la
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postguerra(encierto modotambiénconsecuencia,de la devastaciónque sufreEuropapor la

guerra): no sólo se estableceun cruce intergeneracionalde maestrosya clásicos,sino que

ademásesta mezclala componenartistaseuropeos,inmigrantesy exilados, y americanos

representativosde las artesanalizadas,con la excepcióndeljazz y la literatura.

Un tercerfactor causalle hallamosen la generalizacióndel consumocultural como forma

específicamenteamericana, cotidiana, de relación de la obra artística y el público

(consumidor).Este hecho, que suponeun efecto de la sociedadde masasen la cultura,

incrementóla “oferta” deproductoresde objetossimbólicos,constituyendode estemodoun

mecanismodecreacióncotidiano,al rompersela tradicionalescisiónentrela culturade élite

y la cultura popular; este hechotiene en el período su controversiaconcretaentre los

apólogosy los detractoresde la culturade masas(integradosy apocalípticossegúnel famoso

slogandeU.Eco)y cuyosrepresentantesmásgenuinossonD. Belí (1974)y E. Shils (1974),

entrelos integradosy D.Mc Donald(1974)entrelos apocalípticos,ocupandolos franfurtianos

exilados,-TAdorno, E. Fromm, H. Marcusse,Horkheimer,U. Arendt.. . .-,) una tercera

tendenciaanalíticacrítica no apocalípticasobrela industriacultural de masasy la culturade

Elite o Alta Cultura aunque sí extraordinariamentecrítica contra esa forma americana

específicade concebirla cultura(comoactotrasvasablea unacinta o soporteposteriormente

tratadocon mediosindustrialesparasu consumomasivo):el film, el disco,el bestseller,la

fotografía, la obra gráfica y otros modos comerciales de producción creativa eran

consideradospor críticos y apocalípticoscomo rupturasnegativascon la tradición de la

cultura de élite.

Por el contrario para D. Belí y E.Shils, la cultura de masas significaba la definitiva

incorporaciónde la cultura comohechocotidianoal conjuntode la población.

Varias décadasdespuésel maximalismode las tres posturasconforma un hito histórico

reseñablepero carente de sentido y validez ya que quienes intervienen entoncesen la

polémicaolvidanqueel artey las artes,-comosimbolizaciónexpresivade las colectividades-,

esun fenómenoexperiencialy cognitivo cuyas formasde trasmisióndeélite o populares,no
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legitiman su condicióny naturaleza.Tal polémicafue una discusiónsobrelos mediosy no

sobrelos contenidosy los significados.

Aquella disputa sobre las formas instrumentalesde divulgación de la cultura me permite

acotar el término cultura aquíusado(la expresiónsimbólica de los significados)dadasu

naturalezapolisémica,y a recordarcon respectoa estefactorcausal,que el origendel citado

antagonismodialéctico tienesu génesistambiénen la equívocacaracterizaciónde las artes.

Aporto como texto expresivo de este equivoco un texto de A. Toffler (1981:15) que,

contradictoriamente,pertenecea una obra enfocada a defenderel caráctermasivo, la

cotidianeidadde la cultura americanade postguerra:

“En cuantoa la palabra cultura, a partir de lo ya escrito, resulta evidenteque no doy a la palabra el sentido

antropólogicodesinónim.ode sociedad.Tampocola usoen el sentidoenque la empleanquienesanalizanlos medios

de comunicaciónde ¡nasasdesdeun puntode vista sociológico;no hablo acercade lo que ellos llaman culturasde

masas. Uso de la palabra enuna forma más o menoscoloquial comoun sinónimo de las bellas artes, lo que los

partidariosde la teoría de las élitesgustanllamar Alta Cultura. De estemodo, con ella me reJiero a la pintura, la

música, el teatro, la escultura, la danza, la literatura y el arte cinematográfico. No me ocuparé, salvo

tangencialmentede la televisión,Hollvivood las revistasde distribución masivao el jg~, y sólo me interesaráese

sectordela radiotelefoníaquese dedicaprincipalmentea la música clásica

Se advierteen esta interpretaciónuna división entre alta cultura y otras artesy mediosde

comunicaciónpopulares.Sobresaleésadistinciónentrearte cinematográficoy Hollywood,-

la cuál es improcedenteya que la mayorpartedel artecinematográficoallí fue realizado-,

aunquela diferenciaciónaludeal criterio de que el cine de Hollywood no es artepor tener

una orientaciónmasiva,lo cual es un prejuiciocrítico sin relevanciahistórico-artísticaen la

actualidad.Sin embargoel que el jazz y el cine de Uollywood aparezcanmezcladoscon los

medios de comunicación de masas es un error de clasificación que expresauna idea

significativa con respectoal debateentreculturade masasy cultura de élite: Las actividades

culturalesdel siglo XX sometidasa formasde produccióny comunicaciónmasivasescultura

de masasversusmediosde comunicaciónde masasy no es arte, en el sentidode la Alta

Cultura. Estacaracterizacióny división de las artestuvo lugar,-enla mitad del siglo-, porque
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sus participantesno partieron de una identificacióndel arte como fonna simbólica,-con

independenciade su contexto tecnológicoy comunicativo-, y de un análisisde las formas

artísticas propias del siglo XX, teniendo en cuenta sus valores cognitivos, emotivos y

formales, su génesis,artistasrepresentativos,estilos, lenguajesy métodos.

Esta situaciónhizo que el jazz, el cine, el comic, la radio,lanovelanegra, las revistasde

informaciónsemanaly la TV., así como otros estilosrítmicos populares(rythm and blues,

rock and rolí, música pop en general) fueran integrados en la categoría de lo

comercial/masivodesde el punto de vista de esa polémica sin delimitar contenidosy

significados,sin diferenciarsu sentido.El procesoindustrial no explica todo.

Un cuarto factor es la universalizaciónde un conjunto de músicas procedentesde la

comunidadnegracomoestilosde prestigioy referenciaentrela juventudoccidentala partir

del fin de la II GuerraMundial. Paradójicamente,esamúsicaes la expresióncolectivadeun

segmentosegregadode la poblaciónamericana.

Con respectoal jazzy lamúsicapopularnegra(blues, espirituales,gospel, rythmand blues,

soul, funky) no puedeolvidarseque duranteel períodohistórico investigadola segregación

racial esun factor subjetivo y objetivocondicionanteen la articulaciónde la vida cotidiana

en Norteamérica.El brotede la luchapor los derechosciviles segúnN. Glazer (1975:57)

puedefecharseen 1954, siendolos sucesosde Montgomery,Alabama,en 1955,-boicot a la

línea de autobusesque, como todas las del Sur, sólo admitía pasajerosnegrosen la parte

trasera-,el hecho histórico común que empleaNeil A. Wynn (1985:363)para datar el

momentogerminaldel movimientopor los derechosciviles. Este contextono favoreció el

reconocimientoculturaldeljazzcomoartemusicalamericanopor la comunidadanglosajona-

blanca- protestante (Wasp): la existencia de charts negros (listas de éxitos) y sellos

discográficosde raza(race records)son datoscorroborativosde la escisiónétnico-cultural

existente en esa naciónen la mitad del siglo. Este aspectoes básico con respectoa la

determinación‘artística” deljazzen los EE. UU. y no su carácterde músicaprototípicade

la industriacultural como indico enel cap. 13.
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El jazz y el cine, a finales del siglo XX, constituyenformas simbólicas reconocidas,-

pluralistasen lo estilísticoy conperíodoshistórico-formalesespecíficos-,significativasde las

artesdel siglo, queformanpartedel sistemaacadémicoen Europa,EE. UU. y Japóntanto

desdeel puntode vistade la enseñanzade suhistoriacuantodesdelapreparacióntécnicapara

el ejercicio de la profesión. En esta investigación,estasdos artes“no-artísticas” (para los

apocalípticosy dialécticoscrítico-negativos)forman parte,- junto a dos artes históricas

representativasde la alta cultura (pintura y literatura)-, del panel de formas artísticas

analizadasexpresivasde la vida cotidiananorteamericanaente 1940 y 1964 en tanto que

expresionesde la estructurasocialdel mundode la vida cotidianade los creadores.

El conjunto de estasarteshan sido tratadasde “forma democrática”,sin jerarquizacioneso

divisionescategorialesya que siendounaparticularidadculturalde la sociedadamericanadel

períodola diversidadde estilosy corrientes,constitutivasde la explosiónculturaldel decenio

que vive ese país,-que han interpretadocon sentidoperiodístico A. Toffler (1981) y con

rigor analíticoD. Belí (1960y 1977)-, las cuatroprácticassignificantesobservadassonartes

cuyadiferenciahay que localizarlano tantoensu aspectoaristocratizantecuantoen la distinta

lógica del sentidoque, en términos temporales,cognitivos, realizativosy simbólicos, han

construido.Además,trato de evidenciarque la interrelaciónvida cotidiana-artestiene una

forma comparada, de correspondenciase interdependenciasentre estas, lo cual es

característicodel sustratocultural común que define y construyela estructurasocial del

mundode la vida cotidiananorteamericanaen las casi dos indiccionesinvestigadas.

Un quinto factor explicativo del poderíocultural norteamericanodel períodoseexplicapor

el apoyo institucional del Gobierno Federal y las Fundaciones,-un tipo institucional

característicodel sistemaculturalnorteamericano-,a las artes,factor por lo demásdecisivo

de caraa su cotidianeizacióny normalizaciónprofesional.
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Comoejemplode estaactitudgubernamental,ha de sercitadala experienciade la W. P. A. 64

Durante el decenio de los 30, la WPA determinó la vida cotidiana de los artistas

norteamericanos.Promovió lazosentreellos;creó,de facto,un nuevomarco de relaciones.

Dore Ashton(1988:66)dice “que el valor obvio que teníapara ellos la W.P. A. era el de

comunidadartística”.

SegúnrelatanStevenNaifehy GregoryWhite Smith (1991:234), ‘en las oficinasdel Departamento

de Fomentode Obras, en el SindicatodeArtistas (creado elmismoaño queel PlandeobrasdeArte Públicas,1933),

en buhardillas, baresy cafeterías,los artistas se reunían y hablabany teníanpor primera vez, un sentimiento

auténticode comunidad”. De estasexperienciasde interaccióncompartidasnacieronlos grupos

artísticosque en los cincuentaalcanzaronel reconocimientoen el mundo occidental.

Los proyectosde la W.P.A. cambiarontambiénlas relacionesde los artistascon la sociedad.

Los creadoresabandonaronla vida bohemia,estableciendocon el Gobierno Federaluna

relación laboral estable.El objetivo de los diferentesProgramas,en los que participaron

pintores,escultores,directoresy actoresde teatro, escritoresy otros, era integrar la cultura

en la vida cotidiana. De ése modo las artes cumplían un papel cultural reformadory

civilizador. Los diferentesresponsablesgubernamentalesde estosproyectos(U. Uopkins,U.

Cahilí, y otros)incorporaronlas artesa las vidas de los ciudadanosordinarios.

Los americanoscorrientesempezarona convivir con la actividadartísticacomo regularidad

de su existenciacolectivaduranteel segundolustrodel deceniode 1930.En1934, el primer

Proyectode ObrasPúblicasde Arte empleóa 3.700artistas,produciendoestosmásde 15.000

obras,destacandode formaespeciallas pinturasmuralesrealizadasen edificiospúblicos.En

1936, habíamásde 6.000 artistasempleadospor la W.P.A.

FueprecisamenteeseañocuandoLewis Munford publicóunacarta(30de diciembre)en The

New Republic dirigida al PresidenteRoosvelt,-dado el acosode sectorespolíticos del país

64

Works ProjectsAdministration (administración para Proyectosde Trabajo), esla denominaciónde una
agenciagubernamental establecidaen 1935 por el Presidente Roosvelt (rediseñada en 1939), que desarrolló
amplios programasde construccióny mejora con la finalidad de dar trabajo a los desempleados.El Proyecto
Federalde Arte y el Proyecto Federal de los escritoresfueron dos de sus programas.
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hacia estos Proyectos-,en la cual defendía la necesidadde apoyar y consolidaresta

significativa iniciativa política del New Deal. Decíaen ella (Ashton, 1988:73)....

“Nada queno seanlos recursoscolectivosde nuestropaísen

su totalidad ha demostradoser competentepara llevar las

bellas artes a las vidas de los americanoscorrientes“.

Richard Hofstadter(1969:395-396)en una expresivainterpretaciónde la personalidaddel

PresidenteRoosvelt, cuentala siguienteanécdotaexplicativa de su apoyo a los diferentes

Programasy Proyectosde apoyo a las Artes:

“Cuando aún se estaban estructurandolos programas de

ayuda, al iniciarse la primera etapadel NewDeal, alguien le

indicó que un gran número de pintores competentesse

hallaban en la más completa miseria y totalmente

desamparados.Ahorabien, Roosveltno teníaningunaafición

a la pintura, estabamuypoco interesadoen los problemas

concretosde artistas y escritorescomogrupo socialy, desde

luego, carecía de toda teoría preconcebidarespecto a la

responsabilidaddel Estadoen la vida cultural delpaís;pero a

pesarde estaspremisasnegativas,sudecisiónde incluir a este

sectorde la sociedaden los planesde ayudasurgió inmediata

yespontáneamente.“¿Porquéno?-contestó-.Tambiénellosson

sereshumanosy llenenderechoa vivir. Piensoque lo único

que saben hacerespintar y me imagino que siemprehabrá

genteque apreciey compresus cuadros“. Asífue como los

pintorespudieron beneficiarse también de la ayuda de la

CWA. Posteriormente,y ya bajo la W.P.A., se incluyó

asimismo a músicos, bailarines, actores, escritores,

historiadores, y hasta a los estudiantesque trataban de
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costearselos gastosde la Universidad. Toda unageneración

de artistas e intelectualesrecibió el mecenazgoindirecto de

Roosveltdurante este período experimentaly quedó unida

mediantelazosindisolublesal NewDealy al liberalismo de su

fundador”.

La W.P.A. canalizóla vida en comúnde los artistas,normalizandosus relacionesconotros

grupose institucionessociales,integrandosu accióny experienciacompartidaen el tejido

habitual de la vida colectiva, siendoa su vez el marcofundacionalde los nuevosgruposy

movimientosy de sus lenguajes,estilosy métodos.La W.P.A. los «preparó»paralos nuevos

encuentrosy compromisosque estableceránlos actorestras la victoria aliadaen la segunda

Guerra Mundial, confrontaciónque supuso,por otra parte, el fin de las subvencionesy

salariosa los artistastras sieteañosde “empleo”. Una nuevacomunidadcon concienciade

grupo se constituía,pasandoa formarparte del mundode la vida cotidiana.Estasituación,

propiciadadesdeel poderpolítico, fue el resultadode la acciónreivindicativade los artistas

quienes,-a travésdeorganizacionescomoel Grupode ArtistasParados(1933)y el Sindicato

de Artistas-, lograron su reconocimientolegitimo por el Gobierno Federalcomo grupo

profesionalespecífico,comoparteactiva de la sociedad.

Estaexperienciade cultura de masasinstituicionalizada,-no industrial-, precedióel carácter

ordinarioque las artesadquirirána partir de 1945: Paralos gruposde creadores,y para los

ciudadanoscorrientes,queresidíanen las grandesciudadessobretodo (en 1935 había1.499

trabajadoresdel Proyectoen onceestados;de ellosel 79%, vivían enNuevaYork), la vida

cotidianay las artes, la cultura, empezabana conformarsecomo una relación rutinaria y

común(compartida).

Conrespectoa las Fundacionesestassonunatipologíainstitucionaltradicionalenla sociedad

civil norteamericana.SegúnShepardStone (1989:15)en la actualidadhay más de 25.000

Fundaciones,con unosrecursostotales de más de 50.000millones de dólares.Estetipo de

Instituciones son el resultado de 125 años de desarrollo industrial, y sobre todo, la
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consecuenciade esacaracterísticade la vida norteamericana,comoya advirtieraTocqueville

(1988:184-188),cuál es la asociaciónvoluntariade los ciudadanospara desempeñartareas

públicas

La importanciahistórica en la vida cotidianaen general,y en la vida cultural/artísticaen

particular, de las FundacionesNorteamericanases ya un tópico del tipo de sociedadque

constituyeEE.UU. Victor PérezDíaz (1992:44)ha señaladoque “el núcleofundamentaldeaquellas

Fundacionesamericanasllevóa caboactividadesde evidenteinteréscolectivo,deefectos,engeneral,benéficospara

eldesarrollode la sociedadcivil. Movilizaron aquellascapacidades defilantropía, altruismo, y amor al lejano.

Capacidadesque, enuna sociedadcivil comola norteamericana,resultaron serextraordinarias. Porque,contra lo

que pretendeun estereotipohabitual, ocurre con frecuenciaque las genteslibres, quefuncionan en sistemasde

economíade mercadoy depropiedadprivada, y en sistemasde democracialiberal, son generosas

Con respectoa los servicios que cumplenlas FundacionesNorteamericanas,-siguediciendoVictor Pérez

Diaz (1992:45)-, actúan en los siguientescampos:la salvaguardia de memoriase identidadescolectivas, la

investigación cient(fica, la beneficienciay el arte y las humanidades’. Según V.P.D.(1992:45) las

Fundaciones“puedenfacilitar la creaciónde situacionesdondequizá se lleguena dar experienciasindividuales

auténticasen el enfrentamientocon el artey las humanidades,esdecir, situacionesno dominadaspor la lógica del

snobismosocial, de la ostentacióndel podery del comercialismo

Ciertamente,las Fundaciones,parala creaciónartísticay parael disfrutey usocotidiano de

las mismaspor los ciudadanosamericanos,han sido históricamentedecisivas.Jim Joseph

(1989) señalacómoa diferenciade los paíseseuropeos,las ayudasgubernamentalesa las

artes,- salvo la experienciahistórica de la W.P.A.-, soncomparativamenteparcasen los

EE.UU.

SegúnJoseph(1989:33)“el boomartístico norteamericanono sehubieraproducidosin las ayudasconstantes

y generosasde las Fundaciones’. Desdeestepunto de vista las Fundaciones,como W.H.White

(1968:220)ha recordado,sehan asignadola tareade “hacer lo queotros no puedeno son demasiado

ciegospara efectuarlo“. Los grandesnombressimbólicos de las Fundacionesestadounidenses

(Carnegie,Roekefeller,Ford,Guggenheim)revelan,consu actuación,unavoluntadconforme

a la mentalidadcooperativay prácticade la vida colectiva americanay una vía experiencial
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singularde enraizarla cultura en el conjuntode las institucionesdemocráticas.No en vano

escribióA. deToequeville(1988:294)que ‘la verdaderaculturanaceprincipalmentede la experiencia’.

El ámbitodeactuaciónde las Fundacionesnorteamericanashanrebasadosumarcogeográfico

actuandoenel mundoentero.La FundaciónFord, porejemplo,durantelos deceniosde 1950

y 1960, creó la Universidad Libre de Berlin o el Instituto Internacionalde Estudios

Estratégicosen Londres.

Peroparalas artesy su cotidianeidaden los EE.UU.,en eseperiodoy conposterioridad,las

FundacionesRockefellery Guggenheimsoninstitucionesemblemáticasenel apoyoalas artes

y su instalación.Son referentesculturalesde la vida diaria norteamericana.

El Museo de Arte Moderno de Nueva York (M.O.M.A.), vinculado desde su nacimiento

(1929) a la familia Rockefellery a su Fundación,esel santuariomundialde las artesdel s.

XX. El M.O.M.A. ha sido para los artistasnorteamericanosy europeos(y para los artistas

europeosexilados)unainstituciónestimuladorade la creacióny de contactorutinario de las

artes con los ciudadanosnormalesresidentesen Nueva York y por supuestopara todas

aquellaspersonasdel restodel mundoquevisitan la GranManzana.El Momacolaborócon

los ProyectosFederalesde Apoyo a las Artes ya descritosrealizandoexposicioneshistóricas

(en la medidaque sonprecedentesdel expresionismoabstractode los 40),- como Nuevos

Horizontesen el arteamericano(1934)-,siendodirector del MuseoAlfred Barr, uno de los

actorescapitalesdel boom artístico y la explosióncultural que empiezaa gestarseen el

deceniode los 30.

La laborde mecenazgodel M.O.M.A., en lo que serefiere a las artesen los EE.UU. tiene

supuntoálgido enelperíodoqueabarcaestainvestigación.En los primerosañosdel decenio

de los cuarentatal instituciónempiezaa adquirir, comorelataAlfred Barr (1986:227)cuadros

de J. Pollock (SheWolf, 1943), Motherwell (1944) y Gorky (1946). Estas adquisiciones

supusieronel reconocimientode los pintoresde acción, de los expresionistasabstractos,de

la Escuelade Nueva York, la primera escuelay el primer estilo americanode pintura

universalmentevalorado que influyó cognitiva y técnicamenteen posterioresestilos y
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tendenciasamericanasy europeas.SegúnSamHunter(1984:24-32)entre1949 y 1969,-bajo

la direcciónde Rened’Harnoncourty la presidenciade JohnD.Rockefeller-,el Museo se

consolidócomocentro internacionalde las artes,ampliándosesus departamentosal cine, la

arquitectura,el diseño, la esculturay la fotografía.

Con respectoa la FundaciónGuggenheim,éstafue el resultadodel esfuerzode SolomonR.

Guggenheimy desuesposaIreneRothschild.Coleccionistasprivadosde arte,-prácticacomún

de la élite americanadel podera lo largodel siglo-, “celebridades”en el sentidodefinidopor

WrightMilís (1978:74),- ‘personasqueno necesitanident4ficarse”-, creanen 1937 dichafundación

para exponerel resultadode sus inversiones.ThomasKrens (1991:25)emplealos propios

estatutosde la Fundaciónparaespecificarla razónde su constitución lapromoción,elfomento

y la educaciónen materia dearte y la ilustración delpúblico>’: Es un párrafo sumamenteexpresivodel

leitmotif de un Museo que,pasandopordiferentesetapas,abresus puertas,-con su imagen

más común(el proyectode FrankLLoyd Wright)-, el 21 de Octubrede 1959, hechoque

originó la asistenciade unastres mil personasa la inauguración(ver anexo documental

fotográfico).

Desde1976 la colecciónPeggyGuggenheimde Venecia,sobrinadel fundador, fonnaparte

integralde la Fundación.SegúnKrens(1991:41),esosfondoscompletabanalgunascarencias

estilísticas,- surrealismo y pintura gestual norteamericanade postguerra-, del Museo

Guggenheim.Peggy Guggenheimesuna de los actoressobresalientesde la escenacultural

europea(funda en la preguerra,en 1938 (Londres), la GaleríaGuggenheimJeune,con la

colaboracióndeMarce] Duchampy SamuelBeckett)y sobretodo, en lo quenos interesa,de

la postguerra.SuMuseo-GaleríaArt of This Centuryde la calle 57 en NuevaYork, abierto

en 1943, exponeen 1943 por primeravez a JacksonPollock. Cuentala protagonistaen su

autobiografía(1990:329)que:

“desdeaquelmomentohasta quemefui deAmérica, esdecir

de ¡943 a 1947, me dediquéen cuerpoy alma a Pollock”.

DeaquellaexposiciónAlfred Barr adquirióShe-Wolfparael M.O.M.A.: Estehechosupone
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la primera compra simbólica de la nueva pintura americanay evidencia, también las

conexionessimbólicasy socialesexistentesentrela élite cultural neoyorquina.A su marcha

a Europa, la Guggenheim(1991:333)dejó como herederaespiritualde su trabajo a Betty

Parsons:

“Sabiendo que ella estaba allí para ayudar a los artistas

desconocidos,dejé mi colección en un almacény me fui

tranquila a Europa, con misdosperros, para no volverhasta

— fi

el cabo de doceanos
Betty Parsonsfue unade las Galeríasdecisivasdel expresionismoabstracto.

Las acciones gubernamentalesdel período (La W.P.A. es liquidada en 1942) y las

Fundaciones,de cuya acción hemosdescrito algunasclavesesencialescon dos ejemplos

tópicos (Moma y GuggenheimMuseum) constituyendatos historicosociológicosclaves,

explicativosdel desarrollode las artescomoprácticaprofesionalfactibleparalos ciudadanos

norteamericanosy europeos,nacionalizadoso emigrantesen las grandesciudadesculturales

(Nueva York, Chicago, Boston, Los Angeles, San Francisco,etc). La posibilidad de un

salario regulary el apoyode las Fundacionesa los nuevosestilos, liberaron a los grupos

artísticosde la incertidumbrey la vidabohemiay errática,creandounmarcolegitimadorpara

lacreacióny convirtiendola actividadcreativaenunaposibilidadreal,cotidiana,y no enun

esfuerzoprofesionalquimérico,cuyo reconocimientono tenía fecha ni valor. Este es un

hecho sociológico de primera magnitud del período, que explica la cuantificacióny la

masificaciónde la actividadcreativaen las artesduranteel deceniode los cincuentay que

hizo de la cultura una dedicaciónaccesibleparatodos, pasandoa formar partedel sentido

común,-caracterizandole-,,y de la imagensimbólicade las grandesmetrópoliscitadas.

Esta circunstanciaestructuralesespecialmenterelevantepara nuestropropósitoespecífico-

las relaciones entrela estructurasocialdel mundo de la vida cotidianay la formacióndel

sentido artístico- ya que la existencia de una infraestructuracultural estable,- apoyo

gubernamental,Fundaciones,industriacultural de masas,empresasde cultura de élite-, de
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carácterdiverso e interrelacionada,produjo en dicho período una socialización de las

experienciasde los actores y los grupos, originando accionesculturales continuas e

impulsandopor un lado la innovación y porotro, la explosióndel consumocultural y la

informacióndel mundode la cultura en los media.

Un sextoprocesoesdestacable:La influenciade los mass mediaen la explosióncultural de

los cincuenta,en la cotidianeizaciónde la culturay en la lógica de la interacciónfocalizada

y no focalizadade los procesoscreativos.

Los medios de comunicación de masasen Estados Unidos constituyenun fundamental

instrumentode produccióny socializacióncultural. Históricamentey como Paul Flichy

(1982:160-167)ha demostrado,laindustria cultural de masas(el cine, el disco, el libro), y

las empresaselectrónicasaudiovisualessondiferentesestructuraso divisionesinterferidaspor

las grandescorporacionesde la comunicaciónde masas,quese caracterizanporla producción

de un objeto cultural entendidocomoun procesocompuestoporun medio, unoscontenidos

y un soporte(el disco, el film).

Parael tipo de macroempresacitada,la cultura, la informacióny la investigaciónde nuevos

medios y soporteses comunicaciónpara su consumomasivo. El consumomasivo de la

cultura impulsa la comunicaciónde los actoresentre sí, al hacercomún y cotidiano,-no

privado y excepcional-,el material simbólico lanzadoal mercado,entendiendopor tal un

conjuntode reglasdefinidaspor los agentese institucionesactuantesenunaeconomíade libre

empresay en un sistema democrático liberal. Las grandes corporaciones históricas

norteamericanascomo R.C.A., C.B.S. o Warnerson ejemplos de empresasglobalesde

comunicación y cultura, empresasque apoyándoseen la investigaciónsocial aplicada

(encuestaestadísticay análisisde contenidosobretodo), enel marketingy la publicidad,así

como en las modernastécnicasde organizaciónempresarial,han hechode la cultura y la

comunicación,una actividadindustrial tradicionalen EE.UU.

Esta situaciónfavorecióel boomcultural de los cincuenta: la cultura y las artessehicieron

acesiblesa la gentemedianteactoscotidianoscomo la comprade un disco o libro en un
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establecimientocomercialo el pagode un ticket,-medianteel cualentrasenunasalade cine-

y otrasrutinas(lecturaen laprensadiaria o enlos magazinesespecializadosde información

cultural, audicióny visión,-radioy televisión-,de películas,programasmusicalesy literarios,

de artesplásticas).Destacanen estecontextoel incrementode perfomancesculturales en

vivo, las representacionesde tribunaque llama Goffman... .danza,teatro, música

Estas realidadesmúltiples combinadas,empresarialmentesuturadasentre sí (medios de

comunicaciónde masase industriacultural) hicieron que las artesy la cultura- procesoque

comienzaen el deceniode los veinte- formaranpartedel sentidocomún,constituyendoun

nuevoelementode comunicacióncompartida.Es pertinenteseñalarqueesaexplosióncultural

a la quealudeToffler (1981)ha de sercontextualizada:paraRostow (1973:107)1946-1956

es “una décadade ocupaciónplena crónica “, de perfeccionamientode la revoluciónde los bienes

duraderosde consumoque seinicia en los añosveinte(1920-1955esparaRostowel período

del consumoenmasa,iniciándoseen 1955unprocesoproductivoorientadohaciala calidad).

Perola importanciade los mediosde comunicaciónde masascomodivisionesde las grandes

corporacionesde la comunicaciónno explican,en lo que se refiere a estainvestigación,el

procesodenormalizaciónquelas artesconocenen el períodoexplorado,aún siendoun factor

estructuralrelevante.

Los mediosde comunicaciónde masaspopularizana los artistas,actuandocomo pantallasy

cajasde resonanciaen la legitimacióny el reconocimientode su éxito. Estehecho facilita la

familiarización de la gente con ellos, su mitificación e imitación social, así como la

regeneraciónde la imagendel artistacomouna profesiónde prestigio, lo cual haceque tal

ocupaciónseaunametavital factible.Con independenciade la incidenciaque la divulgación

masiva de la imagen pública del artista pueda tener y tenga en su narcisismo, ésta

circunstancia(reportajes,críticas,entrevistas,fotografias,noticias) favoreció laproliferación

de gruposartísticosenel período,impulsó la interaccióncotidianade los gruposartísticos,

e hizo que las biografiasde los creadoresmásbrillantes y popularesfueranalgo cotidiano

parasus fansy los ciudadanosen general....músicos,directoresde cine, actoresy actrices,

146



pintoresy escritoresy otrospersonajesrepresentativosde los diferentesroles que conforman

los mundosartísticos ocupabanlos massmedia junto a otros asuntosy actoresde interés

general.En estesentidoes necesariodestacarla importanciade la televisión (en 1956 se

habíaninstaladotelevisionesen el 86% de los hogares),como instrumentocotidiano por

excelenciaen la transmisiónde la producciónde sentidocultural, especialmentecon relación

al cine y a la músicaen tanto que actividadescreativasadaptadasa un medio audiovisual.

Por último, para la vida diaria, intercomunicacióny fines de los artistas, los mediosde

comunicaciónde masassupusieronun medio de extensiónde su imagensocial y forma de

interacciónno focalizada:Paralos artistaslos mediosde comunicaciónde masaspasana ser

un referentetemáticohabitualen sucreación;la alienaciónqueentronizan,la apropiaciónde

imágenese historias leídas,oídasy vistas y el empleode periódicoscomo componentesde

las nuevaspropuestasplásticas(popart, sobretodo), sondiversosejemplosdeempleode los

medioscomoinstrumentosinteractivosno focalizados.Enefecto,los mediacomoinstrumento

de alienaciónseráuno de los temasculturalesdel periodomásdivulgadosy “trabajados”por

los artistas(a partir de los beats,sobre todo). Los medios emiten información,historias,

imágenescotidianasque los artistasmanipulan,recreany transformansegúnsus reglasde

procedimiento.Es porestarazónpor lo quelos mediasonun “instrumento”parala expresión

cultural y la creatividadestética.CiudadanoKane (1940), de OrsonWelles, esun clásico

ejemplode empleode estos medioscomomarcocreativo.

Peroademásla adopciónde fragmentosde periódicoscon fines significativosy plásticoses

una tradición característicadel arte moderno,en concreto del collage, como H.Wescher

(1976)hademostrado.Los fragmentosgráficos,provenientesde laprensay otros,constituye

uno de los materialesmáscomunes.En los EE.UU.,estapautasemantieney renueva,-sobre

todo a principiosde los sesentacon el uso que, los artistaspop haránde la prensay el comic.

Sin embargo, no es este un hechoque ha de ser valorado de forma aislada ya que la

utilización de objetos,escenasy símbolos,de la vida cotidianaurbana,-el mundoobjetual

y simbólico de la calle-, es frecuenteen el mundo creativo moderno, radicandoen este
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aspectounade las razonesde ladimensióncomunicativa,y popular,de los estilosy lenguajes

artísticosestadounidenses.

La migraciónintelectualy artísticaque seproducede Europaa EE.UU.durante1930y 1960,

la confluenciade maestrosclásicos,modernistasy postmodernistasen el periodoanalizado,

la masificacióndel consumocultural, los proyectosgubernamentalesdel New Dealde apoyo

a las artesy el rol benefactory patrocinadorde las Fundaciones,el paradójicoincremento

del prestigio de la músicapopularnegraen la poblaciónblancay la influenciade los media

en la divulgaciónde la imagende laculturacomomundosocialcotidiano,constituyenlos seis

factoresexplicativosclave del desarrolloespectacularde las artesen los EE.UU.

Estos factorestransformaronintelectualy vitalmente los escenariosde relación, creación,

convivencia,actuacióny divulgacióntradicionalesde las artes,creandouna nuevasituación,

unos nuevos marcos de referenciacaracterizadospor la espontáneaincorporaciónde la

experienciacotidianaa la accióncreativa.

La pintura, el jazz y el cine -y en un menor grado la literatura- conocenun procesode

expansiónsin parangónenel siglo enel periodode configuraciónde la sociedadafluente,de

la sociedadde consumo.Es el momentomás feliz del sueñoamericanoasí comoel de la

creaciónde la imagenmodernaamericanay de su estilo de vida, exportadoal resto del

mundoconéxito comercial.

En términospolíticos, el períodocomienzaconel fin del New Dealy finaliza con el fin de

la Nueva Frontera, de F.D. Roosvelt a J.F. Kennedy. Analizo, a partir de ahora, esos

procesosde interacciónentrela vida cotidianay la creaciónartísticaendos pasos:primero,

por separado-cadauna de las artes (cap.12,13 y 14)- y despuésde modo comparado,

estableciendonexosrelacionalesentrelas artes.(cap.15).

148



XI.DE LA EXPOSICION,CLASIFICACIONY ANALISIS DEL MATERIAL

DOCUMENTAL

Con antelaciónal análisisdocumental,desarrolloenesteapartadoel métodocon queha sido

organizadoel materialque a continuaciónde estecapítulo sepresenta.

La exposicióndel materialdocumentalposeeun itinerario análogo:En primer lugar realizo

unadescripciónhistoricosociológicasintetizadade los procesosde configuracióndelos grupos

artísticosenpintura(cap. 12), jazz (cap.13), y cine (cap.14),asícomoaquellasagrupaciones

multidisciplinares significativas del período investigado (cap.15), no constituyendo la

literatura un capítulo autónomo,siendo, sin embargo,distribuido el material documental

relativoa estaforma artísticaentrelos capítuloscitados(sirviendo,por tanto, los materiales

literarios utilizados-análisisformalesde expertos,y fragmentosde novelasy poemas-,de

documentosexpresivosdel períodoy analógicosa la estructurasocialdel mundode la vida

cotidianay a su influenciaen el sentidocultural entre 1940 y 1964). Paramaterializareste

fin, relacionola constitucióny decantaciónde los diferentesgruposartísticosy comunidades

creativascon el mundode la vida cotidianaque les enmarcóy significó. Empleoparaello:

1) Fuentesprimarias: fragmentosdocumentalessignificativos procedentesde Memorias,

autobiografías,cartas,entrevistas,conferencias,artículosy otrosmaterialesrelatadospor los

actoresrepresentativosde las formasartísticasobservadasy porotros actoresprotagonistas

del períodocultural analizado.Del mismo modo usoel materialsimbólico creado/recreado-

películas, canciones,poemas, novelas- de los actoresculturales en la medida que son

documentosexpresivosde la épocaexaminada.Para la plasmaciónvisual del mundode la

vida cotidiana,presentoun bloquefotográficoal final de cadacapitulo. Son reproducciones

de gruposde afinidadcultural, sesionesde trabajocooperativo,escenasdepelículas,cuadros,

representacionesde tribunae imágenesde la vida cotidiana.

2) Fuentessecundarias:datos, análisis y generalizacionesprocedentesde investigaciones,

ensayosy artículos de sociólogos, historiadoresdel arte, teóricos del arte y la estética,
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críticos,antropólogosy otros tipos de científicossocialesy analistasculturales.

Talesdocumentosexpresivosevidencianlas definicionesde los actoresde las situacionesque

protagonizany contrastanlos datos documentalessecundariosy primarios utilizados. La

finalidad es estrecharlos márgenesde verosimilitud entrelos documentoshistóricosusados

y los materialesautobiográficosy biográficoselegidosrelativos a las visiones,experiencias

y accionesde los actores, en la medida que un supuesto fenomenólogicobásico que

fundamentael discursode la sociologíainterpretativaesque lo quelos actoresdiceny hacen

esconsecuenciadel modoenquedefinensumundo,mundoqueespertinenteempíricamente

observary analizardesdedentro.

Medianteel análisisdocumentalcategorial,-formaespecíficadel análisisde contenido

que empleo-, seleccionodel conjuntode documentossecundariosy primarios clasificados

(investigacionesy generalizacionesde expertos culturales del período, declaraciones

personalesde los actoresy de informantesclave, canciones,novelasy poemas,películas,

cuadrosy fotografías),fragmentostextualesy fotográficos,presentándolescomo bloques

separadosdel desarrollotextualgeneral.La muestradocumentalexpuestapermiteel análisis

e interpretaciónde los datos y la formulación de conclusiones,la construcciónde las

inferencias de la investigación. Los criterios de selección de esta muestra fueron los

siguientes:

a) Potencialcualitativodel documento:significatividady representatividadde

la unidadde registroy contextoelegidasegúnel marcoteóricoy el objetode

la investigación. La mayoría de las fuentes citadas y de los fragmentos

documentalesexpuestosexpresanla relevanciahistóricade la experiencia,la

accióny la espontaneidad/improvisacióncomoregularidadessocioculturales

del períodoinvestigado.

b) Pertinenciade la fuentey el documentoempleado:Las citashistórico-estilísticas,-

y culturalesen general-, así como los documentosexpresivosusadoscorresponden

a historiadores, sociólogos, analistas y críticos especializados en el período
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examinado, siendo algunos de ellos actores del mismo. De igual modo, los

documentospersonalespresentadoscorrespondena actorese informantes claves

(personaspertenecientesal mundocultural y cotidiano observadoque poseendatos

privilegiados sobreél) representativosde la épocacultural analizada.La pauta de

representatividaddeviene de la observacióny análisis de las fuentessecundarias

utilizadas.

c) Riquezasociolinguisticay expresivade los párrafosaisladosy separados

parasu análisis.

Partiendo del supuestode la dimensión social del lenguaje, la interacción social y el

conocimientodel sentido comúnde la vida cotidiana, no existirián como talesobjetosde

investigaciónsino seconsiderarael lenguajey las formasde comunicaciónverbaly no verbal

comoaspectoconstitutivode las relacionescaraa caray de la interacciónno focalizada.De

modo más específico, el lenguaje artístico y cotidiano forman parte del acervo de

conocimientode una comunidadsocial.

Una vezestructuradoy analizadoel materialdel modo descritoy referidoa cadaunade las

artes investigadas,analizoenel capi.15, sus analogíasy recurrencias,no ya en tomo a las

variableso categoríasguía-lasregularidades-,como tales (unidadesde registro)sino como

atributoscualitativosde los gruposy estilosanalizados,formadosy desarrolladosa partir de

la interacciónde las vidas diariasde sus componentesconotrosmundos,vidas, imágenesy

lenguajescotidianos. El análisis comparadotiene por objeto especificarun conjunto de

característicasgenéricas,-no singularesde un arte en concreto, sino del conjunto de las

formas simbólicas-, denotativasde la finalidad transdisciplinarde los gruposartísticosdel

períodoinvestigado(1940-1964):estoes,de la intenciónde los actoresde crearunaspautas

cognitivasy metodologicasde creaciónafines al conjuntode las artes.
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XII. LA PINTURA: GRUPOS, INTERACCION, METODOS

XII.I. ESTILOS Y TENDENCIAS

Duranteel períodode esta investigacióntuvo lugar la consolidaciónde un estilo pictórico

cuya denominaciónmás generalizadarespondea la expresión“expresionismo abstracto”.

Aunquesele superponenotrascaracterizacionescomoPinturade acción(action painting) o

Escuelade Nueva York y otras definiciones (impresionismoabstracto, intrasubjetivismo,

surrealismoabstracto),ningunaha alcanzadola notoriedadde la primeradescripción.

SegúnPeggy Guggenheim(1990:327),el término expresionismoabstractofue fundadopor

RobertCoates,crítico de artedel New Yorker,

“siguiendo el ejemplode los abstractosy los surrealistaseuro-

peosrefugiadosen Nueva York”.

BarbaraRose(1986:73),anotaque, si bienCoatesfue el primeroen definir la nuevapintura

como expresionismoabstracto,tal expresiónfue inventadaporAlfred Barr a propósitodel

trabajode Kandinskyy de los expresionistasalemanesde los añostreinta.

La noción Escuela de Nueva York,- su denominación-, fue obra del pintor Robert

Motherwell, uno de los primeros activistasdel nuevomovimiento pictórico (en 12.6 recojo

la declaraciónde Motherwell sobrelas circunstanciasde la creaciónde la Escuela).

Pinturade acciónes un conceptocreadoy desarrolladopor uno de los teóricosdel nuevo

estilo, HaroldRosenberg,en sutexto Los pintoresde acciónnorteamericanospublicadopor

Art News en 1952. Este escrito es uno de los documentoscanónicosdel expresionismo

abstractoy de la Escuelade NuevaYork.

Destacocuatroideascaracterísticasdel texto de Rosenberg(1971), que a su vez definenel

estilo expresionistaabstractode la Escuelade NuevaYork:

1. “En un momentodado la tela empezóa parecerle a un

pintor norteamericanotras otro, una arena en la queobrar-
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toda diferencia entre arte y

másqueun espacioen quereproducir,reinventar, analizaro

>~expresar~~un objeto, real o imaginado.Latela sedapara un

acontecimiento,nopara un cuadro“. (1971:28-29)

2. “Una pintura queesun acto es inseparablede la biografía

del artista. La pintura misma es un “momento” de su

vida.(1971:31)”

3. “La nueva pintura rompió

vida“.(1971:31)

4. “Como el pintor seconvirtió en actor, el espectadordebede

pensaren términosde acción: suprincipio, duracción,direc-

ción-estadopsíquico,concentraciónyrelajaciónde la voluntad,

espera alerta. Ha de convenirse en conocedor de las

gradaciones entre lo automático, lo espontáneo, lo

evocado“. (1971:33)

En otro texto, Rosenberg(1977)acotalas ideascontenidasen estahistóricadefinición de la

nuevapintura. Dice,

“en la historia de los estilospictóricos,desdeel Renacimiento,

la acción esunamanerade dibujar y de emplearel color que

tiendea alternar con la inmovilidad. Sin embargo, la acción

en el arte de los últimos cincuentaaños tiene propósitos

muchomásamplios queel estilo; buscasu integraciónen la

y desbordaa la pintura másallá de lo estético,hasta las

cuestionesde política, ética, psicologíay el porvenir de la

pintura. En efecto,la accióndel artedel siglo XXsignificaun

rechazode la estéticacomoobjetivo. Alprincipio la pintura de

acciónfueun métodode creación, no un estilo “.

Estasgeneralizacionesde H.Rosenbergsobrela pinturade acciónprocedende JohnDewey
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y su concepcióndel artecomoexperienciaqueanalizoen el capítulo6.1 de estatesis (véase

al respectoel octavo aserto,el que se refiere a los artistasque aprendenpor su obra a

medida que éstamarcha,a ver y sentir lo que no formaba parte de su plan y propósito

originales).

Sin embargolas valoracionesde Rosenbergde la nuevapintura,- del estilo expresionista

abstracto-,evidencianque para los artistasamericanosla obra, ademásde ser un proceso

(work in progress),esuna acción, un acontecimiento,inseparablede la vida, hastael punto

de considerarlaun momentode ella.

Es un métodode creaciónque planteaal espectadorpensaren los mismos términosque el

creadoractúa: no es la pinturauna actividadseparadade la vida cotidianade sus creadores;

esunaactividadcorporaly mentalconstitutivade ella. Estaideasedimentarálaconfiguración

de los diferentesgruposartísticoshacedoresdel estilo, de la nuevapintura americana.

De estemodo la pinturade acción(actionpainting) es la característicaformal sobresaliente

del estilo practicadopor la Escuelade Nueva York, el expresionismoabstracto.Elnuevo

estilo pictórico “americano” tendrá como protagonistas,entre otros artistas, a Jackson

Pollock, Barnet Newman, Mark Rothko, Willen De Kooning, Ashile Gorky, Robert

Motherwell, FranzKline, Clifford Still, Ad Reinhardt,Adolph Gottheb,William Baziotes,

Mark Tobey, BradleyWalker Tomlim, Philip Guston,HelenFrankenthaler,los españoles

JoséGuerreroy EstebanVicente

William Rubin, director del M.O.M.A. (1982:17)ha señaladoque

“a partir de Pollock, la pintura americanaha llegado a ser

unapintura mundialen el sentidohegeliano(welthistorisch),

esdecir un sucesohistórico de importanciamundial”.

Parafraseandoa W.Rubin,un nuevoestilo depinturase configuraa lo largo de los cuarenta,

estandoconsolidadocomo tal a comienzosde la décadade los cincuenta.SegúnClement

Greenberg(1979:191) estospintores,

“proceden de diferentes direcciones estilísticasy si estas
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convergenen un punto es gracias en buena medida a una

vitalidad, unaambicióny unainventivacomunesen relación

con unatradición y un lufar dados.Susobras sólomuestran

rasgosestilísticosuniformescuandosecomparanen términos

muygeneralesconla de artistasquetrabajan, o trabajaron en

otrosmomentos,lugares o relaciones“.

Esa “ambición” para constituir un estilo convergenteconsecuenciade la suma de las

individualidades,era la pretensiónde constituir una pintura americanauniversal, lo cual

suponíaromper con la tradición nativista y provincianadel arte norteamericano.Dice

Greenberg(1979:207),

“este país no había hecho aún una sola aportación a la

corrienteprincipal (mainstream)de la pintura o la escultura.

Y la finne decisiónde terminarcon estasituaciónera lo que

másunía a los expresionistasabstractos

Este ideal aglutinó a los artistasamericanosdel período, siendola espontaneidaddel gesto,

la improvisación, la acción de pintar como momentocotidiano y el cumplimientode la

experienciapor la experienciamisma(Dewey, 1949:124)los mecanismosvitalese inventivos

comunesque definieronla nuevapintura. Las reglastécnicasy principios instrumentalesde

ejecuciónfueron el drinning (goteo de la pintura sobrela superficie del lienzo), nour and

slJatter(derramary salpicar)y la concepciónalí over del cuadro,-colocaciónde ésteen la

paredo sueloy distribuciónde sus elementos,de forma regular,sobresu totalidad.

El expresionismoabstractosegúnrefiere C.Greemberg(1977:24) “colapsó” en 1962. “El

aburrido” expresionismoabstractofue sustituidoporel “divertido” Arte Pop,segúnseñalara

Tom Wolfe (1976), haciendo gala de un juego de oposicioneslingÉisticas de signo

descriptivo,no valorativo.

En 1962, el artepop ya estáconsolidadoen EE.UU. R. Rauschenberg,J.Johns,y J. Dine

entreotros, amediadosde los cincuenta,y partiendode los planteamientosdel expresionismo
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abstracto, incorporana sus obras imágenesy objetos de la cultura cotidiana americana,

prefigurandoel Arte Pop. Otrosestilosy accionesartísticascomplementanla consolidación

y augede esteestilo. Así, Alían Kaprow, en 1959, en la GaleríaReubende NuevaYork

realizasu primerhappeningtitulado 18 happeningsin 6 parts. Antes(1951/1952)enel Black

MountainCollege(experienciaeducativay creativainterdisciplinarque trato enel capi.15),

John Cage, Robert Rauschenberg,J.Johnsy Merce Cunninghanya habíanrealizadolos

primerosacontecimientosmultiartísticos.Kaprow, deudorde las experienciasde la Pintura

de Acción de Pollocky de los conceptosdel arte como sucesode Cage,-sobretodo la idea

deque lo decisivoes la acciónespon~nea,la experienciamisma,y no el acabadode la obra

redondeadasegúnun plan (mediantebocetoso modelos)preconcebidos-,inauguraun nuevo

tipo de acción artística que consolida la integracióndel arte en la vida. Afirma Simón

Marchanal respecto(1988:197)que “el happeningse convierteen acontecimientoscasuales,improvisados

en una vida cotidianamonótona

La pintura abstractade los sesenta,que GreenbergdenominóAbstracciónPostpictóricay

cuyosaspectosdefinieraMichaelFried (1978),recibió diferentesetiquetas(Hardedge-borde

duro-, color field- campo de color-) pareciéndomela más adecuadala empleadapor

M.Kozloff (1985:120)de “abstracciónsistémica”porsuvalor conceptual.Tuvo enun grupo

de artistascomo M.Louis, F.Stella, L.Poons, J.Olitski, y K.Nolanda sus ejecutoresmás

representativos,siendouna de las tendenciascontinuadorasdel expresionismoabstracto.A

partir de 1964, segúnGayeTuchman(1981)y partiendode la influenciadel expresionista

abstractoBarnettNewman,de FrankStella, del escultorA. Caro y de la crítica B. Rose, se

desarrolla el estilo Minimal, también llamado Cool Art, un enfoque que tendrá su

manifestaciónhomólogaen la música( La Monte Young, Terry Riley, Philip Glass...)y

cuyosmásdestacadosrepresentantes(D.Judd,D.Flavin, C. André, R. Ryman,R. Mangold,

etc, etc),produciránsu obra más significativa a lo largo de los añossesentay setenta.El

término -Minimal- ¡te acuñadopor el filósofo Richard Wollheim en 1965. SegúnE. Luci-

Smith(1983:377),el citadopensadorcreóestamarca“para describir esetipo deobjetocontemporáneo
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queparecíabasarsu valor artístico en una paradójicafalta de contenidoartístico “. El procesode vincular

artey vida proseguíade la manode nuevosgruposy movimientosartísticos.

Siguiendolas recomendacionesde K. Mannheimsobrela eficiencia de la historia del arte

como disciplina capacitadaparafechar y caracterizarlos rasgosde un grupo, movimiento,

estilo o escuela,he expuestoy descritoenestaintroducciónaquellasmanifestacionesartísticas

englobadasenel marcohistóricode la investigación,lo cual implica la realizaciónde algunas

observaciones.

En primer lugar examinoa partir de ahoralos contextos,situaciones,y escenariosy temas

quesedimentaronla configuraciónde los gruposartísticosy susmétodosde creación.Nuestro

análisisse centraen los pintoresde acción] en los expresionistasabstractos/en la Escuelade

NuevaYork, por serestemovimiento,-enel sentidoanteriormenteindicadoporGreenberg-,

el que nace, sedesarrollay “muere” (desdeel punto de vistadel estilo de referenciade una

época)durantela fechade inicio y cierre de la exploración. El arte pop y el happening

tambiénnacen,-y seconsolidan-,duranteeseperíodopero su despliegetuvo lugar a lo largo

de la décadade los sesentay setenta.Los gruposy experienciasqueconforman(La Factory

de A.Warhol, por ejemplo,naceen 1964) los estiloscitadosconocensu impulsomásálgido

a partir del limite histórico superiorestablecidoenestainvestigación.Porestarazón,aunque

no analizo los procesosde interaccióngrupalesde ambos,- lo cual nos situaría en este

momento, en la actualidad-, les incluimos en algunos apartados(América como tema,

Documentospersonales)de estecapítuloy en el capítuloquince (comunidadescreativasy

experienciasde intercambio)dadala importanciadel BlackMountainCollegeenel desarrollo

interactivoe interdisciplinarde las artesen general y del happeningen particular, y de la

FactorydeAndy Warholcomocentrode agregacióny producciónde laculturapop enNueva

York.

No analizo, segúnesteplanteamiento,ni las configuracionesde los gruposminimal,-aunque

sus artistasproducenobras a finales de los cincuenta-,y de la abstracciónpostpictórica,-

cuyas influenciasse remontana H. Franklentaler,a los abstractosgeométricoscomoJosef
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Albers, alma mater del Black Mountain College, y Elsworth Kelly. La mayoríade ellos

comienzana exponercon el cambiode década(los pintoresde la abstracciónpostpictórica

constituyen, como tercera generaciónde la pintura abstractageométrica/expresionista

americana,unaalternativaenfrentadaal artepop y a su vezuna progresiónde la experiencia

que se inicia con los expresionistasabstractos).El minimal y la abstracciónpostpictórica

forman parte del pluralismo estilístico y cultural armonizadorde los sesenta,en el cual

advirtió H.Marcuse(1985:91)una nuevaforma de totalitarismo. Junto a otros estilos y

tendencias,el fin de las tendencias“sixties” fue destrozarlacategoríatradicionalde arte i2ual

aestéticay belleza-tal fue el referentedel arteconceptual-y transíadarel artea la naturaleza

medianteintervencionesenella (landartoearthart); o implicaral espectadorenexperiencias

ópticasy visualesmotivandoreaccionespsico-fisiológicasen él (artecinético/popart) y por

supuestoreferir al espectadora su cotidianeidad(artepop/elhappening).

Pero los “sesenta’ como categoríasociológicadescriptivano es el espacio/tiempode esta

investigación.Circunscribimos pues el ámbito de los contextos, situaciones,marcos y

escenariosa reconstruira los expresionistasabstractos(incluidala segundageneracióncomo

la llamo W.Rubin (1982:17), la de Tenth street,-J. Michelí, M. Goldberg, J. Johns,R.

Rauschenberg-estosdos últimos preludian ya algunoselementosdel arte pop), y parcial-

mente,-y como ha sido indicado-,al artepop y el happening.

La diásporaestilísticadescritatuvo lugarenun momentode cambiospolíticosy socialesque

alterarony significaronla vidacotidianadel pais.El cambiode década1950/1960introdujo

situacionesinimaginablesen la indicción 1945/1960.

En 1960J.F. Kennedyaccedeal poder. Suprograma,al tiempoque insisteen las conquistas

del períodoEinsenhower,reconoceel problemade la pobreza(en 1962Michael Harrington

pública The otherAmérica,- suautorafirmabaqueexistíanenel país50 millonesde pobres)

como una cuestiónnacional; al tiempo afirma su voluntad de resolver el asunto de los

derechosciviles de la poblaciónafroamericana(en agostode 1963, 250.000marchansobre

Washington:M.L. King pronunciasusimbólico discurso1 Havea dream);la crisis de Bahia
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Cochinosproducetensionescríticasentre la URSS y EE.UU.; el 22 de noviembrede 1963

es asesinadoen Dallasel propio Kennedy; en 1964 se produce la huelgadel Free Speech

Movementenprotestaporel estilo educativotecnocráticodel rectorde Berkeley,ClarrKerr;

1965 esel año del asesinatode Malcolm X en el AudobonBallroom deHarlem(N.Y.) y del

comienzode los ataquesaéreossobreVietnamdel Norte

Los estilos artísticosdel decenio de los sesentaintegraránen su discurso y acción, las

problemáticasgeneralesque constituyeronlos escenarioscotidianosde relaciónsocialde esa

conflictiva década.Peronuestrainvestigaciónse sitúaen la fronterade la fractura socialy

cultural que conoce América a principios de los sesenta.Precisamenteelegimos esta

periodizaciónhistóricaporqueel períododeconformidadconsumista1940-1964(1945-1964,

si exceptuamoso relativizamosel lapsobélico) constituyeun ciclo cualitativodiferenciado

anivel historicosocioló2ico2eneraldel períodode rebeldía,movilización, rechazoy a2itación

social que caracterizala vida diaria de los norteamericanosentre1964 (1963 o 1965) y el

cambio de década (los sesenta).Las artes, tanto en lo que afecta a los procesosde

configuraciónde la interacciónentrelos miembrosde los grupos, movimientos,escuelasy

estilos,cuantoa los métodosdispuestosparala creaciónde obras,reuistranlos discursosque

articulan la vida cotidianay colectiva, expresandoasí las interaccionessimbólicas de los

actores; constituyendo “cámaras de rodaje” cuyo material secuencialevidencia dichos

discursosy pautascotidianas.

A partir de 1950 las artes se conviertenen una actividad común para los ciudadanos

norteamericanosdesdeel puntode vistade suprácticaprofesionaly del ocio,entretenimiento

y consumo.La integracióndel arteen la vida cotidianaque propiciaronlos expresionistas

abstractosinscribió la acción artística en la experiencia individual: ser pintor era un

“momento” de la vida. La pinturaamericanaera ya una realidaduniversalreconocida.Un

entramadocomplejo de institucionesy profesiones-museos,marchantes,galerías,críticos-

articulólas redesde una actividadsimbólicaproductorade imágenespúblicasde sentimiento

(Geertz, 1992:81): imágenes,ideas y formas expresivasde la experienciay el carácter
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colectivo activo y espontáneoque define a los americanosy su sistemade convivenciay

relación. Esas imágenespúblicas de sentimiento que son las pinturas expresionistas

abstractas,-consecuenciade la interacciónexperiencialde los actores-,estuvieronsujetasa

procesosde divulgación- mediantesu exposiciónen Museos, Fundacionesy Galerías- y

comunicación,-a travésde los media-, constituyendoparteesencialdel sistemade símbolos

significativos(Geertz,1992:54)de la concienciacolectivay la mentalidadcomúnamericana

moderna,de su universalidadcultural. Es entoncesa principios de los cuarentacuandose

producela dsprovincializaciónde la cultura americana,convirtiéndosela ciudadde Nueva

York en la capitalmundial de las artes. Mi razonamientoes que éstasituaciónse alcanza

debido al tipo de estructurasocial del mundo de la vida cotidiana americana,la cuál

contribuyea formar el sentidode las obras,dotándolasde un caráctercultural, americano,

siendo las regularidadesque las articulan,- la experiencia,accióny espontaneidadde los

actores-,característicasde dicha estructura social. Estas son, a su vez, las frecuencias

regularesde cadauna de las artesanalizadasy por tanto la basede la comparaciónestética

entreellas-, sus correspondencias-,y la vida cotidiana.

A continuaciónanalizo cómo se produceesteproceso,-empleandofuentessecundariasy

documentospersonales-,en los gruposdeactividadplásticadel período,aislandolasunidades

de registroy de contextopertinentescorrespondientestanto a las investigacionesde otros

científicossocialescuantoa las declaracionespersonalesde los actores.Con antelacióna esta

labor, detallo un conjuntodiferentede interpretacionessobrela génesisdel espresionismo

abstracto como estilo pictórico americanoya que su exposición sintética me permite

identificar procesosy fenómenosrelacionadosconel caráctercolectivo americanoy con el

hechosocioculturalque analizo.
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XII.II. INTERPRETACIONESSOBRELA GENESIS DEL EXPRESIONISMO

ABSTRACTO COMO ESTILO AMERICANO

El contacto visual y cognitivo con las obrasde los expresionistasabstractosplanteanuna

inicial interrogación:¿Porquénaceésapinturaen los EE.UU. de Américay en un momento

histórico concreto?. Varias y variadas son las interpretaciones sociológicas e

historicoculturalesal respecto.Las que aquíexpongotienenuna obligadacabida ennuestro

modelo teórico en la medidaqueexplicanel fenómenoen términos sociológicos,históricos

y culturalescompatiblesconnuestrafinalidad, completándolasi cabe.Por ello exhibo estas

interpretaciones:como explicacioneshistórico-culturalescomprensivasde la influenciade la

estructurasocialdel mundodc la vida cotidianaenel períodoinvestigadoen la formacióndel

sentidodel estilo expresionistaabstractoy sus métodosde creación.

La primerainterpretaciónqueanalizocorrespondea V.Kavolis (1970:190-199).Kavolis, tras

razonarla inexistenciade correlaciónentreel industrialismoy el expresionismoabstracto,-

ya queesun movimientono figurativo queno representani exaltala máquinani ningunaotra

imagenasemejablecon la industrializacióncomo referente-, descartade igual modo que

existierannexos relacionalesentre el sistemapolítico americano,desdeun punto de vista

sustancial,y el estilo citado ya que no hay temascomunessignificativos que vinculen a la

democraciay al expresionismoabstracto.De igual manera,Kavolis no aciertaaver vínculos

entreuno de los subproductossociológicosde la industrialización,-la sociedadde masas-,y

el estilo artístico de referencia (es pertinentesubrayarque Kavolis no se refiere a los

contextosinteractivosque impulsanel estilo y susmétodos,-que es nuestroámbito-, sino a

las orientacionesvalorativasgeneralesque articulanla civilización modernaen generaly la

cultura norteamericanaen concreto).

Sí concedeporel contrarioesteautor cierta plausibilidada las hipótesisde basepsicológica

y psicoanalíticaque explicanla pinturade acciónen términosde alienación,sublimacióno

inadaptaciónde los individuos,-los artistas-,con respectoa la sociedad.Sin embargopara
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él, estasexplicacionesno explicanlo que es lo esencialdel estilo: la supresióntotal de todas

las «formastangiblesde la carne».

Kavolis indica que el expresionismoseconvirtió en el estilo-insigniauniversalde la sociedad

industrialmásavanzada,no tanto porquela reflejaracuantoporserunamanifestaciónde las

orientacionesvalorativascentralesarticuladoresdel sistemasocialdondedicho estilo surgió.

La primera hipótesisde Kavolis partede las dosorientacionesvalorativas,presentesen la

tradición judío cristiana, que T.Parsonsdestacócomo singularmenteimportantesen la

formacióndel contenidosecularde la civilizaciónoccidental:el universalismoy el activismo.

En efecto,el expresionismoabstractoadquiereesauniversalidad,no sólo por la anulaciónde

las referenciasde tiempo, lugar y grupo social sino tambiéna causade un individualismo

radical que preconizabala autoexpresión.Conrespectoal activismo,-del cualel conceptode

pinturade acciónesuna extensión-,ha de entendersela pretensiónconscientey deliberada

de manipularla expresiónmediantepautasdinámicasque exigenalespectadorcomuniónmás

que comunicación.La experienciadel actode pintarcomo “momento” ordinarioe irrepetible

de su vida cotidianay la concepciónde la obra comoun procesoen progresiónabiertoe

indeterminadodondeel actor improvisay creaun ordenenel cuadro-el resultadofinal- que

partedel desordeny lo imprevisto, sonampliacionesconceptualesdimanantesde un tipo de

acciónracionalorientada,guiada,por fines precisosy conscientes,cuyanaturalezay sentido

escompartido,común,civilizatorio.

1 o c~aiinAn b~nA+ní4n Aa Vo~rnUn a - AC.~.. ÍlCr7fl.
1fl4N

LA o~5u’Iua IJJ~UL~I~ u’- flavUIi~, yS menoss;stemat~ca.nhlIllía un ‘ti. rr> áugerzmosquela rama

dela tradición cristiana quemásvigorosamenteha subrayadolas orientacioneshaciaeluniversalismoyelactivismo

individualista,- a saberel puritanismo-, haproducidomotivacionesfavorablesenparticularalnacimientodeun estilo

delas característicasdel expresionismoabstracto....la eliminaciónradical (quesobrepasalaprohibiciónjudaicade

las imágenes)de todanaturalezavisible comotemadeexpresiónartística concuerdaconel «repudiopuritanodetoda

idolatría de la carne»

Kavolis entiendeque la “espontaneidadascética” que exhibenlos pintores de acción es

consecuenciadel “desaburguesamiento”del puritanismo,-es decir de su efectiva y real
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condición urbana-cotidiana-.De igual modo la incertidumbre ante la salvación, la

predestinacióny la rebelión puritana (contra la tradición) son mecanismosresaltadospor

M.Weber (1977) que Kavolis empleapara establecerlos oportunosparalelismosentre su

modelo y el expresionismoabstracto:la indefinición individual (exacerbacióndel “yo”), el

trabajoconcienzudo(dedicacióndisciplinadaa la vocación)y la rebelióncontrala tradición

de la Historia del Arte (recuérdesela definición de Rosenbergacercade lo que ha sido la

acciónartísticadesdeel Renacimientoy los que esla acciónenel Arte Moderno,cap. 12.1.)

son rasgosdestacadosde los expresionistasabstractosy los pintoresde accion.

Kavolis concibeel expresionismoabstracto“como un estilo artístico cuya motivaciónprovieneen gran

parte de una tradiciónpuritanasecularizada, reconciliadacon un crecienteinteréspor el arte y reactivadapor un

impulso religioso nuevo, aunque no especifico ni confesional”. En función de este aserto sugiere

(1970:199):

1. “A causadelas congruenciasde algunasdelas orientacionesvalorativasffindamentalesforjadas

por el puritanismo y el expresionismoabstracto, este último se convirtió en el primer estilo

artístico de producción interna que suscitó interés intenso y zeneralizadoen la sociedad

norteamericanay determinó la aparición de la primera expresiónartística con significación

internacionaldedicha sociedad

2. “Fue un logro creadordeprimerorden,no sólo comoformade expresiónartística, sinotambién

comofoco de integración sociocultural”

.

Hastaaquí la interpretaciónde Kavolis. Retornandoal principio de esta investigación(cap.

5), creo oportunoretomaralgunosde los argumentosesbozadoscon respectoal funcionalis-

mo. Aceptandola influenciadel puritanismo,comoorientaciónvalorativaestructural,enel

nacimientode esteestilo, no puedereducirsea esteaspectola génesisdel mismo ya que tal

orientaciónha de implementarsea un conjuntode factoresy situacionesen las cualesdichas

orientacionesvalorativas no son el sumrnun bonum explicativo, lo cual relativiza el rol

articulador del puritanismo como doctrina demiúrgicadel estilo investigado. Hay en su

gestaciónotros factores:la influenciadel modernismoy el postmodernismo;el papelactivo

jugadopor la intelligentsianeoyorquina;el crisol multicultural (meltingpot) queesEE.UU.;
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los impactosde la sociedadde masasen las actitudescreativas;el sistemademocrático

americanoy las formas de vida convivencialesque ha desarrollado; las dinámicas de

interaccióncotidianasentre los actoresen las grandesciudadesculturales;el rol político y

económicode los EE. UU. en el mundode lapostguerray durantelaguerrafría; los efectos

de la tradiciónrománticaen lamodificacióndel “mundodel yo creativo”; la influenciade las

doctrinasespiritualistasorientalesen los expresionistasabstractos,-la desmarxistizaciónde

los gruposartísticose intelectualesamericanos;la influenciaen los artistasnorteamericanos

de estilos(surrealismo)de raíz francesay española(el automatismosurrealistaesuno de los

mecanismostópicosdel quehacerexpresionistaabstractocomoconsecuenciadel intercambio

de experiencias,a finales de los treinta y comienzosde los cuarenta,entreexpresionistas

abstractosy surrealistas),el impactode la migraciónintelectualeuropeaen la conformación

de la cultura americanade la postguerra

Piensoque la combinaciónde factoresestructuralesy singularescitadoscrearonla situación

y el framequehicieronposibleel nacimientodel estilo americanode pinturaporexcelencia.

Por seruna interpretacióngeneralvaliosaparanuestrosfines, en la medidaque representa

un análisis sobrela éticaprotestantey el espíritu del expresionismoabstracto,esdeciruna

característicacolectivade la estructurasocialdel mundode la vida cotidianadesdeel punto

de vista de su herenciasocioculturaly sus realidadessimbólicas, integrosu explicaciónen

el marcoteórico de la investigación,relativizando,sin embargo,su reductorrazonamiento.

Contodo, identifico queun componentecolectivoy comúnalos creadores,críticos,exhibido-

res y espectadores,de eseestilo es suestelaDuritanasecularizada

.

Las conclusionesde SergeGuilbaut (1983 y 1985)sobreel éxito del expresionismoabstracto

en EE.UU. y el mundo se sitúan en el lado opuestodel discursode Kavolis. Guilbaut

consideraque el expresionismoabstracto,-la avant-gardeamericana-,triunfa en el mundo

occidentalcomoconsecuenciade la hegemoníapolítica, económicay militar de EE.UU. tras

el fin de la II GuerraMundialy durantela GuerraFría (a la quetuvo que añadirseel aspecto

cultural, hasta entoncessolo garantizadogracias al cine, el jazz y su arquitectura,y
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parcialmentea su literatura;faltabala pintura,la actividadsimbólicade mayorprestigio).En

ese sentido,el estilo que analizofue un “producto” de la nuevasituacióninternacionaltras

el triunfo aliado en la guerra. Peroademás,Guilbaut añadeotro razonamientorelacionado

consutesisgeneral:La Escuelade NuevaYork robóla nociónde modernismode la Escuela

deParís;robar, enestecaso,quieredecircogerlas ideasy experienciasquehicierondeParís

el centro mundial de las artes desde finales del siglo XIX (el impresionismo)hastael

comienzo de la segundaGuerra Mundial ( con el cubismoy el surrealismocomo estilos

modalesde referencia).Pero “robar”,en este caso, sobretodo, equivalea aprovecharuna

situación:La fragmentadaEscuelade París(buenapartede sus artistasmásrepresentativos,

vivían ya a comienzosde los cuarentaen NuevaYork) se identificabacon idealesutópicos

de signo marxista(pro-soviéticoso troskystas) y anarquista;la Escuelade NuevaYork, el

expresionismoabstractofue internacionalmentedivulgado comounaexpresiónfehacientede

la imaginaciónliberal,- expresiónquecorrespondea Lionel Trilling (1968)-,de la “libertad”

(freedom),“el símbolomásactivay vigorosamentepromovidopor el nuevoliberalismo enel períododela Guerra

Fría” (Guilbaut: 1983:201), símbolo que publicitaron los gobiernos de H. Truman y

D.Eisenhower.Freedomera la palabraque diferenciabauna sociedadlibre deuna sociedad

totalitaria.La imaginaciónliberal preconizay fomentael individualismo,la libertad.Guilbaut

(1985:161) señala que “el individualismo llegará a ser la tase de todo el arte americanoque buscaba

representarla nuevaera liberal. La libertad artística y la experimentaciónllegaron a ser los ejes centralesdel

expresionismoabstracto la ideologíadel individualismoserá codificadaen 1952porHarold Rosenbergensu

conocido artículo “ Los pintores de acción norteamericanos” publicado en Art News, en diciembre de 1952

“(Guilbaut; 1985:166) Pollockserátransformadoenun símbolo, un símbolodeun tipo dehombrelibre

perofrágil; su trabajo representarála ansiedadmoderna” (Guilbaut, 1983:201).

Para Guilbaut, el nuevo liberalismo y el expresionismo abstracto eran extensiones

“americanas”del individualismopolítico y artístico;compartíanla ideade quela libertadera

imposiblesin alienacióny ansiedad(cita esteautorapropósitode estaaseveraciónlas ideas

de El CentroVital de Arthur SchelesingerJr,- la alienaciónesel costede la libertad-,una
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de las propuestasliberales del periodo de mayor consenso). La verdaderalibertad era

consecuenciade la ansiedady frustraciónque el individuo sientecuandose enfrentaa una

elección.La “libertad totalitaria”,- asemejadaa los artistasde la Escuelade París-,erauna

ideafracasada,caduca,basadaenel paternalismoproteccionistadel Estado,en la tranquilidad

como trasuntode la unanimidad,en la planificacióny control del deseoindividual. Estetipo

de libertad institucionalizada,-la libertad de todos-,en tanto encuantoverdadestatalizada

producíaun artedesvitalizado,socialrealistae ideologizadoajenoala experiencia,a laacción

y a la espontaneidad;contrario a la universalidadde la expresiónartísticacomo suprema

manifestaciónde la imaginaciónindividual que representabael liberalismo. Con estetipo de

libertadpodíaaccedersea la verdadentendidacomo una exploraciónilimitada del “yo”: el

ego,- y sus dictadosimpulsivos, libres, gestuales,expresivos-,y el reconocimientode la

individualidad y los procesosespontáneosde individuación, eran el centro del poder

discursivodel expresionismoabstracto,unefectode la imaginaciónliberal característicadel

períodoinvestigado,consecuenciaa su vez del sentidocomúnamericano.

La Escuela de Nueva York,- la ciudad también como tal-, América, ofrecía valores

innovadoresqueatrajerona los creadoreseuropeos(entrelos treintay los cincuentavivieron

en Nueva York y EE.UU. en general,M. Duchamp,J.Albers, H.Hoffman, M. Ernst, 5.

Dali, 1. Tanguy,M. Reinhardt,Lipschiz, P. Mondrian,M. Chagalí,A. Breton, A.Masson,

F. Leger, Moholy Nagy, EstebanVicente, JoséGuerrero,G. Grosz).Para todos ellos los

valoresamericanosexpresabanun nuevomundo,unarealidadsocialactiva,dinámica,libre,

una nuevacultura.

París era la utopía, el pasado.Hacia 1948, segúnGuilbaut, el expresionismoabstractoy

NuevaYork eranel estilo-guíay la ciudaddondehabíaque estar.

Sin embargo,esa imagende NuevaYork como centrode la verdaderalibertadcultural y

artística,-común ya entre los grupos y escuelasartísticasentre 1945 y 1948-, quedaría

incompletasino se analizaun procesode crucial importanciaen el período(paratodas las

artes) que complementala conclusión de Guilbaut acerca de la caracterizacióndel
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ExpresionismoAbstractocomo efectode la imaginaciónliberal (aspectode su razonamiento

que acepto;discrepo, sin embargo,de la idea de que el expresionismoabstractofue el

resultadomecánicode “la hegemoníaglobal USA” durantela guerrafría, ya que enningún

momento demuestraque tal acontecimientosea un objeto prefabricadodesde el poder;

cuestión bien diferente es decir que una vez que los grupos expresionistasabstractos

configuran la pintura de acción, ésta es utilizada para fortalecerla imagen política y los

valoresdemocráticosfrentea la imagen y los valorestotalitarios defendidospor la URSS y

el PactodeVarsovia).

Eseprocesoha sido llamadopor el propio Guilbaut la des-marxistizaciónde la intelligentsia

norteamericana.Estacuestiónnosconduciráal planteamientodel fin de las ideologíasque a

mediados de los cincuenta exponen R. Aron, E. Shils y D. Belí y por ende, a la

interpretaciónque hace ésteúltimo sobreel expresionismoabstractocomo expresióndel

modernismoamericano.

Por tal proceso,diferentesautorescomo Guilbaut (1983:17-49)y DianePinto (1986:53-63)

entiendenla transición,-de los gruposartísticosy los círculos intelectualesrepresentativos

de los treinta-,desdeel marxismohastael liberalismo,el existencialismo(Heideggery Sartre

fueronautorestraducidosconregularidadenPartisanRewiew,publicaciónque simbolizalos

dospasos,marxistay liberal, de los actoresconfiguradoresdel procesoque analizamos),el

psicoanálisis,el zen y otras cosmovisionestrascendentalistasy espiritualistas.Este fue el

abanicode filosofías y doctrinasque constituyeronel universodiscursivode los artistasdel

periodoinvestigado.En la décadade los treinta, la mayoríade los “New York Intellectuals”

erande izquierdas,proeuropeistas,marginalesy judíos. H. Rosenberglos llamó ‘rebañode

mentesindependientes”.Constituíanuna tribu antiacadémica,bohemia, radical y moderna

enfrentadaa los valoresde la cultura protestante(W.A.S.P.). Lionel Trilling y A.Kazin,

comocríticos literarios, los citadosC. Greenbergy H.Rosenberg,Irving Howe, DanielBelí,

Norman Podhorentz,Irving Kristol, NathanGlazer, C.Wright Milís, RichardHodfstatery

NormanMailer, sonalgunosde los nombresmásusualesde la constelaciónde intelectuales
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neoyorquinos.Magazinescomo The Nation, PartisanReview y Politics de D. Mac Donald

eranlas publicacionesdel rebañode intelectualescitados.

Es a finalesde los añostreintacuandola desmarxistizaciónse consumaentreestasaga.Dice

DianePinto (1986:55),que “es afinalesde los añostreinta cuando seopera la conversiónque marcará la

trayectoria de la intelligentsianeoyorquina:el descubrimiento,muyprecozconrespectoa la intelligentsia de otros

paises,del totalitarismo soviéticoy el estalinismo. asícomolapérdida de ilusionesrespectoal sueñosoviético, el

cual no será reemplazadopor otros sueñospolíticos”. Paralos intelectualesmadein NuevaYork los

pintoresde acción, los expresionistasabstractos,-quienes tambiénhabíanmilitado en la

izquierda durante su experienciaen la W.P.A. (una muestraplástica evidente de la

ideologizaciónde los expresionistasabstractosera el muralismo socialrealista,influido por

los pintoresmilitantesde izquierdamejicanosSiqueirosy Orozco,quedesarrollaronalgunos

pintores que luego constituiríanla Escuelade Nueva York)-, eran los prototipos de la

renovaciónsocioculturalde la escenanorteamericanade la postguerraque preconizaban.

Entre1945-1950dicho grupode intelectualesse integraen la vida culturaldel país, pasando

a formarpartede la élite cultural del mismo y constituyéndosecomoportavocesautorizados

de ella. Paraestatribu de intelectuales,los expresionistasabstractoseransushomólogos.Los

“New York Intellectuals”eran,como indica D. Pinto (1986:56), “sus equivalentesliterarios”.

Estas comparacionesde la intelligentsia neoyorquina con los pintores expresionistas

evidencianlas característicasque K.Mannheim(1963:154-174)atribuyóa la intelectualidad

contemporánea“como capa socialintersticial y abierta, cuyacualidad esenciales la endopatía“, la facultadde

ver el lado de algún otro”. En efecto, estacapasocialenriquecióel liberalismo como doctrina

democráticay vital y redujo la distanciaentre la culturahighbrow(cejasaltas)o cultura de

calidady la cultura Middle Brow (cejasmedias)o cultura de medio pelo. Estacapasocial

activistay vitalista rompió conel modelo elitista de intelligentsia “made in New England”,

abriendosu territorio a personasprocedentesde posicionessocialesdiferentes,estrechando

las diferenciasentrela culturade élite y la culturapopular.Un framecomún-la experiencia

intersubjetivaen la sociedadde masascomo ámbito de reflexión y accióncreativa-vinculó
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a estasagacon novelistas,poetas,jazzmen,pintoresy escultores.Desarraigadacon respecto

a sus raícesjudías, orientadahacia el consensoy el discursocontemporáneo(Freud,Jung,

Wittgenstein,White head,Dewey,Niestche,Heidegger,etc, etc), anticomunistay crítica,la

sagade los intelectualesneoyorquinosacolchóal expresionismoabstracto,siendosucobertura

legitimadoraen EE.UU.y Europa.EI Maccarthysmo,empero,a mediadosde los cincuenta,

introdujo tensionesno antagónicasen el conglomeradosocioculturalcitado (1. Howe funda

Dissenten 1954 paraoponersea las leves reaccionesque la intelligentsia adoptóhaciaese

fenómeno-maccarthysmo-que analizo con detenimientoen el capítulo catorce), aunque

finalmenteel consensodel rebañofue reforzadograciasal anticomunismoque les unía y al

miedo que tenían al radicalismonativo y al populismo del Medio Oeste, principal foco

geográfico,segúnPinto( 1986:57),del antiintelectualismoamericano.

En 1955,-como relataRaymondAron en sus Memorias(1985:396)-,E.Shils titula “Fin de

las ideologíasuna reseñaque realizapara el InternationalHeraldTribune sobrela reunión

cumbre (Milán) del Congresopara la Libertad de la Cultura. Es el momento de la

incorporacióndel discursosociológicoa la intelligentsianeoyorquina(D. Belí, E. Shils, N.

Glazer,Wright Milís). Un conjuntode ensayossobrelos cambiossocialesacaecidosen los

cincuentade Daniel Belí serántituladosEl Fin de las Ideologías.

D.Bell,- que habíasaludadola fundaciónde la revista Dissentde 1. Howe comoplataforma

deexpresiónde la élite cultural (quees primordialmentela culturauniversitariade Harvard,

Columbia y Berkeley) y que había advertido que los criterios y gustos de los antiguos

intelectualesde izquierdacomo Greenberg,Rosenberg,Kazin y Trilling influyen en los

pintoresy escritoresy tambiénen los patronesdel gran público (Belí 1964:434)-,afirma

(1964:548)en esaobra que “al término delos añoscincuenta, encontramosuna cesuradesconcertante.En

Occidente entre los intelectualesse han consumido las viejas pasiones.La generaciónnueva, sin recuerdos

significativosde aquellosviejosdebates,y sin una tradiciónfirme sobre la que edificar, se encuentraa símisma

buscandonuevospropósitosdentro de la estructurade una sociedadpolítica que ha rechazado, intelectualmente

hablando,las viejasvisionesapocalípticasymilenarias”. La aquiescenciade la intelligentsianeoyorquina
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anteel Maccarthysmoconfirmabael diagnósticode Belí sobreun término, ideología,al que

este autor (1964:543) identificó como “la conversiónde las ideas en palancassociales” y Aron

(1985:397)como “la representaciónglobal delasociedady supasado, representaciónqueanunciala salvación

yprescribela acción liberadora

Estasituaciónde fin de las ideologíasexpresabauna sensacióncomúnentre la intelligentsia

de Nueva York: el redescubrimientodel “yo”,- principio motriz del modernismo-, la

conscienciadel fracasode las ideologías-palancasenpro de la transformaciónradical de la

sociedad,-ideaéstaque traumatizóa la intelligentsiaduranteel deceniode los treinta-, y el

desvíode la acciónpolítica hacia la culturay el arte,-ideamodernistatradicionalsegúnBelí

(1977:60)que permitió continuarel radicalismo(Belí, 1977:53) inherentea los gruposde

intelectualesmadein NuevaYork-, fueronlas clavesde unperíodopoliticamenteconservador

y liberal y culturalmenteradical, lo cual es la granparadojasocialdel períodoinvestigado.

ParaBelí (1977:50),-que sigue el planteamientode JamesS.Ackerman(1969) aquí, los

pintores de la Escuelade Nueva York eran una demostraciónde que “quienes dominaban el

mercadoy moldeabanal público” eranlos artistasde vanguardia.Estehechosuponeuna victoria

del modernismoy de los grupos artísticos conscientesdel rol simbólico y político del

individuo en la sociedadde masas.La pinturano figurativade los expresionistasabstractos,

pinturasin lecturaposible,no representativa,artede la pinturaen sentidoliteral, afirmaba

el triunfo de la vanguardiaartísticay la intelectualidadneoyorquinaque en los treinta fue

vanguardiapolítica y retaguardiacultural. La integracióne institucionalizaciónde la cultura

radical y bohemia (Habermas,1981:202) en el sistemapolítico y social confirmaba la

esclerosis de las ideologías para analizar un fenómenocomo el descrito y a la vez

corroborabalo que Belí (1976:362)entendíaque eranlas característicasde la cultura en la

sociedaddemasas,enla sociedadpostindustrial:secularizaciónde las creencias,énfasissobre

la experienciaindividual, búsquedade novedadesy sensaciones,sincretismode doctrinasy

formas. Todos estos rasgosestánen el expresionismoamericano.

En un sistemacultural comoel que empiezaa estructurarseen EE.UU. a comienzosde los
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cuarenta,las ideologíascomo representacionesglobalesde la sociedad,no teníancabida;eran

rígidas (en una sociedadabierta, donde la palabrafreedomera el símbolodominante).La

cultura de la imaginaciónliberal era la culturaprovenientede las experienciascotidianasde

los actoresen los escenariosprototípicos(las ciudades)de la sociedadde masas.

El expresionismoabstractonacey se desarrollaen un contextosocialcaracterizadopor la

conversiónde EE.UU. en una sociedadde masas,cuandoseproducela emergenciade la

sociedadpostindustrial.Las actitudesy métodosde los pintoresde acciónfueronpresentadas

como muestrasde la despersonalización,anomia y alienaciónque la sociedadde masas

entronizaba. En ese período sociólogos como David Riesman- La Muchedumbre

solitaria(1981),W. H. White- El hombreorganización(1961),C. Wright Milís- La élite del

poder(1978)-,W.Kornhauser-Aspectospolíticos de la sociedadde masas(1969)-y Don

Martindale-La sociedadnorteamericana(1970)-polemizabansobresi EE.UU. era o no una

sociedadde masas.D.Bell(1977:53)indica que “la sociologíadel deceniode 1950 se ocupóde la teoría

de la sociedadde masas y redescubrió la alienación”. El expresionismoabstracto reivindicó la

experienciade la individualidadcomorespuestaa un entornoatomizado,despersonalizado,

anómico y alienado.Como dice Donald Kuspit (1984:298) “el expresionismoabstractoes nuestro

último arte americanomodernoen tratar de un modosignificativo la individualizaciónen la megálopolisde Nueva

York”. Los artistasde la Escuela de Nueva York que moldearonal público y al mercado,

crearonun estilo comoafirmaciónde su identidad.Peroa su vez descubrieronlos fantasmas

colectivoscon los quehabríande convivir los individuosenla sociedadde masas.ComoBelí

(1977:53)afirma”eítemacultural másgeneralizadodel deceniode1 950fue la despersonalizacióndel individuo

y la atomizaciónde la sociedad”. La identidadfue en los cincuentauno de los temassignificativos

directosde la obra de los expresionistasabstractosaunquesus obrasno lo “representen”con

imágenesdescriptivas.

Estostemasconstituiránlos referentesde la intelectualidad,las artesy la vida cotidianaa lo

largode los sesenta,de las nuevasformasde accióne identidadcolectivaquesurgiráncuando

la ansiedad la anomiay la alienación,a los que seunirá la segregaciónracial, constituyan
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aspectosa contestary rechazarpor la Nueva Izquierda, el movimiento estudiantil, el

movimientopor los derechosciviles y los movimientoscontraculturalesen el segundolustro

de los sesentay durantelos setenta.En efecto, la libertadcomosímbolodel periodo de la

imaginaciónliberal,- traslaprogresivatransformaciónde EE.UU. enunasociedaddemasas,-

creó nuevaspautassimbólicasy socialesy a su vez promovió un nuevosentidocomúnde la

individualidad cotidiana caracterizado por la preocupación colectiva hacia la

despersonalizaciony la atomizaciónsocial,hacia la identidady la alienacion.

La culturamodernista,-cuyocentroesel yo y cuyoslímitessonla identidad(BeIl 1977:131)-

cedióel pasoa la democratizacióndel genio y a la exaltaciónde la sociedadde masasque

encarnabael hedonismopop, a la politizacióndel artey al postmodernismo,“que llevó la lógica

del modernismoa susúltimasconsecuencias”(Belí, 1977:61), estilo culturalqueafirmaráel principio

de que “la manerade obtenerconocimientoes actuando,no haciendodistinciones” (Bell,1977:61). Para

Belí, los expresionistasabstractos,sus teóricos(Rosenbergy Greenberg)y la intelligentsia

neoyorquinade posguerraen generalfueron profetasque se anticiparona la sensibilidad

estéticay socioculturalde los sesentacuando(Belí, 1977:125)trataronde disolver la obra

como objeto cultural, reivindicandola integracióndel arte en la vida. Este frame de los

pintoresde accióninfluyó en los artistasde la segundageneración(Johns, Rauschenberg,

Dine, Rivers,Mitchell),- algunosde los cualesprefiguranel artepop-, en la concepcióndel

happeningcomo accióndonde las barrerasarte y vida se rompen, y más allá de nuestro

territorio histórico,en la mayoríade los estilosy tendenciasqueemergendesdemediadosde

los sesentahastanuestrosdías.

Para finalizar este epígrafe, he de referirme a dos interpretacionessobre la génesisdel

expresionismoabstractoa mi modo de ver cruciales.

La primera la protagonizael planteamientode R.Rosemblumacercade la influenciade la

tradición románticadel Norte- uno de los focosgenéticosdel modernismo-en el desarrollo

de la pinturamodernaengeneraly de los “expresionistasabstractossublimes” (M. Rotkho,

B. Newman,Still).
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Rosemblum(1983)demuestradocumentalmenteque los expresionistasabstractossublimesy

los pintoresde accióncomoPollocktienen sus raícesculturales,ensentidoamplio, en la

tradiciónrománticadel Norteeuropea(Fiedrich,Runge,Turner,Constable)y en la tradición

americana(Tack, Ryder, Bierstadt, O’Keefe), tradicionesque a su vez mantienenentresí

estrechoslazoscivilizatorios.

ParaRosemblumel interésde Rothko y Newmanpor los mitos,la inspiraciónmísticay la

concepciónreligiosa del arte (comocomunión)está influido por la visión sobrenaturalque

presideel trabajo de los románticos. Las analogíasque se dan entre esa tradición y el

expresionismoabstractosonde forma y sentimiento;estosúltimos buscanlo sagradoen un

mundosecularizado,pretendendotar a su pinturade una dimensiónreligiosay sobrenatural

desdeuna perspectivano confesional(esteargumentorecuerdael de V.Kavolis).

Es el romanticismoel movimientocultural que enfatizala nociónde actocreativocomoun

proceso espontáneo(E.Shils,1977:143) tendentea alcanzar en la obra la forma y el

sentimientomáscercanoa la sublimidadreligiosa,lo cualfacilita lacomunióndel espectador

conel acontecimientoreveladorque ve y siente.Es, en suma,el romanticismoel movimiento

cultural queplanteaunavisiónespiritualalejadade los dogmasreligiosos.Los expresionistas

abstractosparticipande estaperspectivabasadaen la transferenciade valores relativos al

vacíodel individuo en las modernassociedadessecularizadas.En ciertomodo, y comoya lo

anticiparaS.Freud(1974:3023-3030),el arte y la estéticamodernascontienenelementosde

referenciacomunestípicos de la religión en las culturaspredemocráticas.La capilla Rothko

en Houston(Texas)- ver anexo fotográfico- es un modelo del ideal religioso-civil de los

expresionistasabstractos.

Porúltimo BarbaraRose(1986:7-14)haestudiadolas influenciascognitivas generalesde la

pinturaamericana.Distinguedosfuerzaso fuentes,partiendode unapremisa:EE.UU. esuna

naciónfundadacomo lugar de asilo para los puritanosy otras sectasperseguidas.La ética

popular, espontáneamenteorientadahacia la pintura de género y el realismo tiene una

preferenciapor la pinturaquetieneunarelaciónno ambiguacon lo cotidiano,(lo cualexplica
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el éxito de los diversosestilosrealistas,precisionistasy pop que atesorala pinturaamericana

del S.XX). Esasdosgrandestendenciaso fuerzassonel pragmatismo,-sobreel que ya he

precisadosu dimensióncualitativay trascendenciaa partir de la contribucióngeneraldel

pensamientode J. Dewey a la experienciaartistica,-(desdemi punto de vista una de las

referenciasnominalesbásicasdel artede posguerra),y el trascendentalismo(véasenota 63

cap.9y 15) y otrasdoctrinasespiritualistasorientales.

Esta última fuerza configuradoraes habitual en el material documentalcon el que he

trabajadoenestosocho años.

La influencia de la filosofía y la estéticaJaponesaen los artistas norteamericanos(

G.O’Keefe, ADove, B.Newman,J. Cage, 1. Noguchi...), así como del movimiento

espiritualistabahai (M. Tobey y D.Gillespie), y el pensamientoclásico y modernohindú

(J.Pollockfue discipulodeKrishnamurti,A. Ginsberg),atestiguanlapresenciade influencias

culturalesno puritanasen el desarrollodel universosimbólico estadounidensedel periodo

(habríaqueañadirel componenteculturalafroamericano).Estasinfluenciasno puritanasserán

uno de los componentesdecisivosdel sincretismocultural que caracterizaa las artesy a la

vida cotidiana norteamericanaa partir de 1945. El momentoexpresivo álgido de esta

característicacultural tendrálugar con la consolidaciónde la psicodeliay los movimientos

contraculturalesde origencalifornianode los sesentay setenta.

Las diferentes interpretaciones esbozadas sobre el fenómeno cultural designado

“expresionismo abstracto” me sirven para determinar algunos componentesculturales

específicos de la realidad sociocultural del período analizado, de las estructurasde

conocimientoy pensamientocaracterísticasdel mismoy de la estructurasocialdel mundode

la vida cotidianay el mundode las artes.

Deesasinterpretacionesy propuestas,rescatoy adoptosusgeneralizacionesmásvirtualescon

la finalidad de integrar en el marco teórico de esta investigaciónun conjunto de claves

culturalesglobalesque si bien no ocupanel primer plano de estaexploraciónno pueden

eludirseen la determinacióndel flujo existenteen la sociedadde masasentrelas situaciones
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de interacción,focalizaday no focalizada,de los actoresy el sentido(incluyendolos métodos

de creación)de sus efectuacionesy realizaciones.

El expresionismoabstractoha de entendersecomoun estilo pictórico consecuenciade una

determinadacombinaciónde factoresestructuralesy coyunturales,locativosy universalesque

originanunmovimientoartísticouniversalistacuyo espaciofisico esunamegalópolis(Nueva

York) que encarnala idea del crisol (melting pot), el cosmopolitismoy la cultura como

actividadprofesionalcomúntantodesdeel puntode vista de suproducciónsimbólicacuanto

de su consumomasivo.

Los factoresestructuralesque le hacenposible, segúnlas interpretacionesexpuestasson: la

tradición puritana secularizada, la tradición romántica del Norte y el modernismo,el

pragmatismoy el trascendentalismocomo filosofía y doctrina espiritualista nativas, la

migración intelectual y artística de Europa a EE.UU- trato este fenómenode modo

particularizadoenel cap.14- y una tendenciacognitivade signo orientalizante,consecuencia

de la situacióngeopolítica y económicade la Costa Oestede los EE.UU.conrespectoal

mundooriental.

Los factoresculturales coyunturalesson: la libertad y el individualismo como símbolos

comunesde la imaginaciónliberal y el pluralismoque caracterizaAmérica entreel fin del

New Deal y el comienzode la New Frontier; la desideologizaciónde los gruposartísticosy

de la intelligentsianeoyorquina-que vio enel expresionismoabstractounapruebafidedigna

de la creatividadamericanauniversalistade posguerra;un períodoeconómicocaracterizado

por la produccióny el consumocultural masivo, que contextualizay significa la explosión

cultural del períodoal que el expresionismoabstractopertenece-lo cual tiene su reflejo en

los media, produciendosela popularización de los nuevos artistas americanos como

celebridadesmundiales;un impulso del papel las Corporaciones,Fundaciones,Museosy

Galeríasprivadasen la legitimacióny comercializaciónde la nuevapintura,- lo cual facilitó

la rehabilitaciónsocialde la pintura como profesióncomún, no bohemia; y por último, el

papel que EE.UU. se reserva,-y es reservadopor el resto de los paíseseuropeos-,en la
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escenainternacionalcomogarantede los derechosindividualesy la democraciaenoposición

almodelototalitariosoviético,factorpolítico-culturaleventualestequefacilitó la divulgación

mundial del expresionismoabstractocomo estilo pictórico representativodel way of life

americano,al serincluido en los programasgubernamentalesde difusión internacionalde la

cultura americanaen el restodel mundo.

Enunciadoeste conjunto de factoresde cuya yuxtaposiciónespacio! temporalnació y se

desarrolló el expresionismoabstracto,analizo lo que es específicoy singular de esta

investigación:Defiendoquelas situacionesde interacciónhabitualesen la comunidadsocial

norteamericana,las relacionescotidianasentre los actores,jugaronun papelesencialen la

conformaciónde los métodosde creacióny el sentidode las realizacionesy efectuaciones

constitutivasdel estilo citado y de suhuella en los inicios del artepop y el happening

.

XII.III. LA CIUDAD Y LOS GRUPOS DE AFINIDAD CULTURAL

El estilo expresionistaabstractoy la action painting,- la llamadaEscuelade NuevaYork-,

tuvo dos focosurbanospreferentes,NuevaYork y, a otro nivel, cuantitativo/cualitativo,San

Francisco.Ambasciudadessonlas ciudadesculturalesamericanasdel periodo,conjuntamente

conLos Angeles,Chicagoy Boston,comoprogresivamenteiremosviendoa partir de ahora.

De todasellas, la ciudadmítica y paradigmáticade la cultura americanaesNuevaYork, la

megalópolisdel melting pot.

Los testimonios,descripcionesy experienciasde/enesaciudada lo largodel siglo veinte por

actoresde la escenacultural contemporánea,constituyenuna base documentaltal que

justificaría la realizaciónde una investigaciónespecífica.Nueva York, en el cine, en la

música,en la literaturay enla pinturaes la referenciaespacialy ecológicaesencial,el marco

físico y social genético de la mayoría de las situacionesde interacción simbólica que

analizamos.NuevaYork, es la expresiónarquetípicade la culturaurbana.La utilizaciónde
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su imagenpor los artistases un hechocomún en el períodoinvestigadoen la medida que

expresalas temáticasrepresentativasdelmismo: el ritmo de la vida cotidiana,la atomización

de las relacionessociales,la frustracióny la alienaciónde los actoresen los ¡nacroescenarios

(urbanos) despersonalizadosy/o anónimos característicosde la sociedad de masas, la

cooperacióny competenciaentre los actorespara accederal éxito.PeroNueva York no es

sólo un escenarioprivilegiadoparainterpretacionescrítico-negativas.Fueduranteel período

investigadola Meca de los artistas,de la libertady las oportunidades,del cruceintercultural,

dondela cultura -y la comunicacióncultural de masas-caracterizabasu fisonomíapolítica,

la estructurasocialdel mundode la vida cotidianay su imagenarquitectónicaemblemática

(ligada a maestrosde la arquitecturamoderna).En efecto, la calle, el bar, los objetose

imágenescotidianas,la ciudad. América, y lo americano,fueron los escenarios,temasy

resortescomunesa los artistasplásticoscuya dinámicade configuracióny agregaciónhe

investigado.

De los documentosde científicos sociales que he consultado,he seleccionadoalgunos

fragmentosautobiográficosde C.Levi-Strauss(1984:292-300)pertenecienteaun texto titulado

“Nueva York post y prefigurativo”, en el cuál defineel ambientey la vida neoyorquinaa

principios de los cuarenta:

“Al desembarcaren Nueva York un día delmesde Mayo de

1941, uno sesiente bañadoen una humedadtropical, signo

precursorde uno de esosveranossofocantesy húmedosque

obliganal escritora ponerseen la muñecaunatoalla-esponja

con el objeto de queel sudorno empapela hoja depapel. El

poder andar durante horas descubriendola ciudad en ropa

ligera aumentabaaún más un sentimientode libedad,

comprensibleen alguien que acababade llegar a Estados

Unidosdespuésdeunalaboriosatravesíano exentade riesgos.

Yo recorría a paso largos kilómetros de avenidas de
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Manhattan, profundoscanales en los que los rascacielos

emergíancomofantásticasescarpadoras,me encaminabaa

ciegaspor las callesperpendiculares,cuyafisonomíavariaba

demaneraimprevistade un bloquea otro;tanpronto misera-

ble como burguesao provinciana, y con mayorfrecuencia,

caótica. Decididamente,Nueva York no era la metrópolis

ultramoderna queyo esperaba,sino un inmensodesorden

horizontal y vertical, atribuible a algún levantamiento

espontaneode la corteza urbana antes que a premeditados

proyectosde los constructores En realidad, NuevaYorkno

era unaciudad, sino, a esa escalacolosal, cuya medidasólo

se toma cuando se pone pie en el Nuevo Mundo, una

aglomeracióndepequeñasciudades.Exceptuandotal vez la

ida al trabajo, sushabitantespodrían habersepasadola vida

sin salir de ellas

Pero Nueva York-y de ahí su encanto y esa especie de

fascinaciónque ejercía- era entoncesuna ciudad en la que

todo parecíaposible.A imagendeltejido urbano, el socialy

cultural presentabauna texturapicada de agujeros. Bastaba

con elegirlosy deslizarseen ellospara llegar, como Alicia a

través del espejo, a mundostan encantadosque parecían

irreales

Ni que decir tiene que a todas esassupervivencias65 se las

sabíay selassentíaasediadaspor unacaitura demasaspresta

a destrozaríasy sepultarías;cultura demasascuyavro2resión

.

~ Serefiere a los restosde modosdevida arcaicosde grupos étnicos inmigrados, cuyascostumbresy pautas
culturales se manteníanvivas en convivencia con las modernas formas de la vida social norteamericana.
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va muy avanzadaallí, sólo nos alcanzaríaalgunos decenios

más tarde: ello explica sin duda el motivo de que nos

cautivarontantos aspectosde la vida Neoyorquina,poniendo

delante de nuestros ojos, para que la empleáramosen el

futuro, la lista de las fórmulasgracias a las cuales, en una

sociedadcadadía másopresivae inhumana,aquellosparalos

que esta resulta decididamenteintolerable,puedenaprender

las mil y unamanerasde -siquieradurantebrevesinstantes-

hacersela ilusión de quepuedensalir de ella”.

Este bloque de fragmentostextuales nos permite visualizar lo que Nueva York era a

comienzosde los cuarenta.Sentimientode libertad, rascacielosy avenidasinmensas,caótica,

bulliciosae imprevisible,aglomeracióndeciudades(Manhatan,Harlem,Brooklyn...),mundos

encantados.Esascaracterísticasambientales,simbólicas, ecológicasy socioculturalesde

NuevaYork, endondeLevi-Straussobservósignosinequívocosde laculturade masas,atrajo

a amplios sectoresculturales,científicos, intelectualesy artísticoseuropeosantes,y sobre

todo, durantey despuésde la II GuerraMundial. El sentimientode libertad, la toleranciade

los ciudadanosy la avanzadadesideologizaciónde los grupos intelectualesy artísticosa

principiosde los cuarenta,-encontrastecon la agudaideologizaciónde los gruposde afinidad

cultural europeos-, la diferencialidadamericana,en suma, fascinarona los segmentos

culturaleseuropeoscitados,quienes,-dadoel augede la intoleranciaen Europa-,decidieron

emigraraAmérica (el propioLevi-Strausscuentaenel texto citadosusvisitasa los “mundos

encantados”en compañíade A.Masson,I.Tanguy, A.Breton, G.Duthuity M.Ernst).

Una ciudad como la que describeLevi-Strauss contiene dos propiedades:de un lado

aparienciahomogeneizadora,homologaciónsocial, disolución de la identidaden la imagen

masificadaque cadauno cotidianamenteexperimentay percibe,y cuya representaciónse

produceen un marco de “escalacolosal”, gigantesco;por otra parte, la vida cotidianaes

encuentro,contacto,comunicación,interacción,celebración,consecuenciaindividual de una
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identidadque acentúala diferenciaenun marco reglado,común,pautadoy compartido.La

cultura de masasa la que serefiere Levi- Strauss(incluyendoen esaestructuraconceptual

su industriay sus mediosdecomunicación)eraun signo público de la vida americana.Así,-

por ejemplo-, la grabaciónde un disco, su publicidaden los mediay su difusiónen radio,-

y despuésen la TV,- recuérdeseal respectoque el comienzode la carrera artística y

discográficade Frank Sinatra,el primer gran ídolo de la canciónpopularamericana(con

Harry Jamesy la Orquestade Tommy Dorsey) comienzaen 1939/40-,era entoncesuna

práctica normalizada. Este hecho constituía para intelectualeseuropeos como Adorno

(1980:284-287)unapruebade la degradacióndel arteen la épocaindustrial.

NuevaYork esel escenariofísico y colectivodondeemergeel estilo expresionistaabstracto;

eselmarcoespacialy simbólicode la avant-gardehacia 1940, una “pequeñanación de vanguardia

con un carácterafirmado, contradictorio y violento”, como escribieraMichael Crozier (1980:158), el

lugar lógico sino ideal dondenacióel nuevoestilo, constituyéndosela propiaciudadcomo

una referenciaorientativa, a nivel formal y temático, de la pintura modernaamericanay

europeadesdela décadade los treinta a nuestrosdías. Desdeestaperspectiva,el estilo que

nosocupa,y de modo másexacerbadoel artepop y el happenig,sonmanifestacionesde ese

conjunto de “ideas y sentimientosque se desarrollan en torno a la ciudad y la justifican” (Martindale,

1970:179)queconocemosporcosmopolitismo,términosinónimode refinamiento,urbanidad,

racionalidad,buen gusto y actitud contrariay ajena a otras formas culturales (agraristas,

localistas/costumbristas).Nueva York representaba-en el ciclo cultural estudiado-en el

mundo, la alternativao continuacióndel cosmopolitismodel Parisprebélico,pero, segúnla

visiónde los actoresobservados(comola de Levi-Strauss),la imagende NuevaYork eraaún

más gigantesca;y cultural y étnicamente66 mas cosmopolitay universal. Los sueñosde

universalidad,ruptura de fronterasy de división entreel arte y la vida cotidiana(de los

creadoresy los receptores)encontrabanasí su comunidady territorio ideales,a pesarde las

~Michel Crozier comentaen Le mal American (1980:159),durante su primera visita a NuevaYork <1941)
el impacto visual que supone la población negra como componente de la cotidianeidad urbana.
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aparienciasanticomunitariasque la cultura de masasde la metrópolismodernaexpresaba.

Como ha señaladoD. Martindale,”losprincipios de laformaciónde una comunidadseguíanoperandoen

el centro de la vida social contemporánea”. (1970:178).Lo que Nueva York representabaya por

entoncesera un nuevo tipo de contexto comunitariodondeel contacto,el encuentroy la

relacióncaraa carapasabana seruna anécdotacotidianasino un mecanismo,una fórmula

y un modode incorporacióne integraciónde la experienciacomúnen la prácticasignificante

de los creadores

.

Las entidadesterritorialesmacrourbanascomo Nueva York- escenariopor autonomasiade

la cultura de masas-influyen en el mundo mental de los artistasy en las interacciones

simbólicasque se dan entreellos: lo que se ve y escucha,la observaciónde situaciones

distantes al individuo, la captaciónde imágenese ideas, el procesamientológico de

percepcionesconsecuenciade situacionesde interacción focalizadasy no focalizadas,la

participaciónen encuentros,celebracionesy representacionesde tribuna intervieneen el

procesode reflexión y acción artísticaal incorporara su obra, el creador, su experiencia

como actor. Así, se produjo un efecto paradójicode la sociedadde masasen la creación

artísticaen el ciclo cultural analizado:nuevosmecanismoscognitivos y nuevasfuentesde

energíaanivel reflexivo e instrumentalfuerontransferidosalartistaporel sistemaimpugnado

por los intelectualescrítico-negativos.El nuevotipo de artistaexaminado-pintorde acción,

jazzman,cineastay escritor- incorporabalo que acontecíaen la realidad social,-en “su

realidad”-; ese tipo de artistaactivo manipulabael mundosocio/psicovitalqtíe le rodeaba-y

del cual él era un actor participante-con la finalidad de expresarle,no de representarle,

medianteel empleode sus códigosy reglastécnicas.

El conflicto al que aludió Simmel entrela sociedady el individuo 67 ,~ esdecir la capacidad

del individuo de descomponerse,de sentir su “yo”, su individualidad, su pertenenciaal

“nosotros’ y sudistanciahacia “ellos”-,tiene en la sociedadde masasuna nuevapruebade

67 Esta referencia la he extraído de Kirk Varnedoe,<1990:139).Este autor ¡a emplea a propósito de la

escultura Burguesesde Caíais de Rodiu.
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comparación(con respectoa las esferasespecificasde la identidadindividual y la identidad

colectiva). En otrostérminos, la reproducciónde ese conflicto en el individuo motivó deun

lado sudespersonalizacióny alienaciónpero de otro impulsó la endopatiay la comunicación

interpersonalde los actores rompiendo de ese modo con las costumbresrelacionales

convencionalesbasadasen la privacidad.El mundode la vida cotidianapasóa serpara los

artistasun escenariomental, experiencialy vital, el marco de su acción y el mundo que

cuestionabasu identidadcomo individuo y creador.

El contextoterritorial dondeesadescomposición,escisióny recomposicióndel sujetosocial

y artísticoseprodujofue la ciudadde NuevaYork.

Las relacionesy oposicionesentre libertad (freedom)y alienación, entreindividualismo y

anomia,identidadindividual y colectiva,despersonalizacióny búsquedade nuevosmodelos

explicativosde la identidadcontemporánea,la sacralizaciónde la accióny la espontaneidad

comomanifestaciónde la individualidady la diferenciaen la sociedadde masas(en la cual

la identidaddecadauno sedisuelvey recomponeen ladel resto), fueronen efecto los temas

cotidianosque movieronla lógica expresivade los artistasen el ciclo que investigo.

Los artistasde la Escuelade NuevaYork sustituyerona los artistasde la Escuelade París

enel liderazgocultural internacionalporque,-ademásdel factordesideologizado/ideologizado

que definía a unos y otros-,los expresionistasabstractosdestacabanla vitalidad, virilidad y

brutalidadde la vida americana,valoresquesegúnGuilbaut(1985:159)fuerondesarrollados

por C. Greenberg.Estos valores servirían a la sección “crítica del arte’ (Rosenberg,

Greenberg,etc) de la intelligentsia madein New York parajustificar el cambio de ciudad

universal de las artes y de estilo universal polarizanteya que los standaresde cualidad

artísticaque representabael arte de la Escuelade París(gracia, oficio,acabadoy redondez)

eranreferentesdecadentesy agotadosque, como tales,debierande ser sustituidospor los

nuevosvaloresurbanoscotidianosamericanos(violencia, espontaneidad,incompletud).Del

trabajoaislado,-enel estudio-,fruto de la exclusivacondicióndel artistacomoserdiferente

y creadorde imágenessobrela vida (noperteneciendoéstaal territorio del arte), al discurso
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artístico dominantea partir de Greenberg, Rosenbergy los expresionistasabstractos(los

cuales recogenlas contribucionesde los artistas europeos expresionistas,dadaístasy

surrealistasemigrados),la actividadartísticaconoceuna transformacióncualitativa: el arte

esun momentode la vida. unaexperienciaenpro2reso.unaacciónimprevistaqueconstituye

unacontecimientode cuyo desordeninicial se accedea un ordenno acordecon las reglasde

lo completo, un orden caótico procedentedel conflicto entre la sociedady el individuo

característicode la cultura de masasurbana,violenta y vital, que el artista internalizay

materializa.incorporándolea su prácticacompartidacon otros artistasv/o actoresocupados

en tareasculturales. El crecimientode estaconcepciónmodernista,-aúndentrode los límites

del discursomodernistadel arte como indica Belí (1977:61)-, desbordólos límites de la

expresiónartística:Haciafinalesde los cincuentael arte pop (el artees lo común,banaly

rutinario que ves, escuchas,comes,bebesy .. . .cadadía) y el accionismo,la disolucióndel

arte en la vida comohappeningen la calle, la escenay el ambiente,-tal nuevamecánica

discursiva, fue denominadaPostmodenismo-,rompieron las formas de ver y proceder

modernistas,afirmandoelprincipio de que “la maneradeobtenerconocimientoesactuando,no haciendo

distinciones” (Belí 1977:61).La categoríaconceptualquedabasentidoa la últimamanifestación

modernista,que a su vezconstituyóel origendelpostmodernismo(la pinturade acción),era

“lo urbano’ y suunidadfísico-simbólica,el escenariode la acciónracionalde sus realizacio-

nesdeliberadasla calle

.

Los argumentosexplicativossobreestasclavesconstitutivasdel expresionismoabstractolas

establecióClementGreemberg(1979y Guilbaut, 1983)en sus clásicosartículosVanguardia

y Kitsch (PartisanRewiew,ntL6.1939)y Perspectivasactualesde la pintura y la escultura

americana(Horizon, nos.93-94,1947).

En el primer texto citado (Greemberg,1979:17-19) el crítico-teórico del expresionismo

abstractoafirma:

“Donde hay vanguardiageneralmentetambiénencontramos

una retaguardia. Al mismotiempo que la entrada en escena
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de la avant-garde,seproduceen el OccidenteIndustrial un

segundofenómenocultural nuevo:esoque los alemaneshan

bautizadocon el maravilloso nombrede Kistch ~s, un arte y

una literatura popularesy comercialescon sus cromotipos,

cubiertasderevista,ilustraciones,anuncios,publicacionescon

papel satinado, comics, música Tin Pan Alley, zapateados,

películasde Hollywood........

El Kitsch es un producto de la revolución industrial que

urbanizo las masas de Europa Occidental y Norteame-

nca Loscampesinosqueseestablecieronen las ciudades

comoproletariosy lospequeñosburguesesaprendierona leer

y escribir enpro deunamayoreficiencia,pero no accedieron

al ocioy al confortnecesariosparadisfrutarde la tradicional

cultura de la ciudad Por ello, las nuevasmasas

urbanas presionaron sobre la ciudad para que se les

proporcionara el tipo de cultura adecuado a su propio

consumo. Y se ideó una nueva mercancíaque cubriera la

demanda del nuevo mercado: la cultura sucedánea, el

Kitsch El Kitsch es el epítomede todo lo quehay de

espurio en la vida de nuestrotiempo El Kitsch no exige

nada a sus consumidores,salvo dinero Los métodosdel

industrialismo desplazana las artesanías El Kitsch ha

pasado a formar parte integrante de nuestro sistema

68 En sus clásicostextossobre el Kistcb, Hermaun Broch (1979) escribió que “el Kistcb es un producto

específicodelromanticismo” (pag.26) considerala idea platonica del arte, labelleza,comometa inmediata
y tangible de toda obra” (pag.27)....”elKistcb impone al artista la obligaciónde realizar, no un buen “trabajo”
sino un trabajo “agradable”: lo que más importa es el efecto” (pag.9). Según este planteamiento el diseño de
los productos industriales doca a los objetos de forma y belleza.La dimensión Kistcb de las cosasproducidas
industrialmente es uno de los supuestosbásicosdel arte pop.
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productivo de una maneravedadapara la autenticacultura,

salvo accidentalmente.Ha sido capitalizado con enormes

inversiones que deben ofrecer los correspondientes

beneficios;está condenado a conservar y ampliar sus

mercados.Aunque en esenciaél es supropio vendedor,seha

creadopara él un gran aparatode ventas,quepresionasobre

It

todos los miembrosde la sociedad
El texto de Greemberges básicopor dos aspectos:por su naturalezaideológicamarxista

(finaliza el texto con un reclamo a Marx y al socialismo>, indicativo del izquierdismo

militantede PartisanReviewantesdel inicio de sudesmarxistizacióny transformaciónenuna

publicaciónliberal (1948)y porel diagnósticoque hacede la cultura popularcomocultura

urbana y como anverso de la vanguardia (las vanguardiaseuropeas,el expresionismo

abstractoenproceso).

La primera cuestiónnos remite al argumentomarxista y adornianode la irreversibilidad

degradatoriade la industria cultural de masascon respectoal productodemandadopor la

nueva masaurbana: Casi un siglo despuésdel nacimiento de las formas industrialesde

produccióny consumocultural, eserróneomezclaro asemejarel jazzy el cinede Hollywood

con el rock o los telefilmesya que las dosprimerasartesson formas simbólicasespecíficas

del S.XX continuadorasde la tradiciónculturaly las segundasformasde comunicaciónestán

expresivamentelimitadasporno requerirun aprendizajecultural (formacióny control de los

medios),- no forman parte de una tradición caracterizadapor la diversidadde períodos,

estilos, géneros,escuelasy lenguajescon sus autoridadesconsagradasrespectivas-,ni

constituiruna contribucióncultural per se (el rock es históricamenteun invento comercial

fruto de la reconversiónde la segregadamúsicapopularnegra-R&B/ Soul- 69 en música

para todos y el telefilm es un tipo de película televisivabanal, sin cualidadesformales y

69 Esta observación está entresacada de las declaracionespersonales de Alan Freed, inventor de la

expresión Rock’u rolí,- al New York Times (1957), recogidaspor Gerrí Hirshey (1984:3-22).
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expresivas,desvinculadade la teoría y práctica cinematograficas,cuyo fin es distraer al

espectador).Aunquelascuatrofórmulasculturalessometidasa comparaciónanalíticasebasan

en modos industrialesorientadosa la poblaciónurbana,no puedeidentificarsesu calidad

simbólica y expresivapor el mecanismode producción. Este es un modo de análisis

determinista-mecanicistay absolutizadorquedefineun procesodemodoplano y lineal donde

abundanlos prejuicios ideológicosy escaseanlas valoracionescientíficas.Sin embargoesel

de Greenbergun texto valiosoen la medidaque lo banal y lo vulgar, lo diario y comúnse

convertiránen atributos significativosde lo urbanode vanguardiay/o de retaguardia70 en

la Américaposteriora la SegundaGuerraMundial.

En el segundotexto citado, Greembergresaltael sentidociudadanodel expresionismo,un

estilo artísticoconsecuenciade la experienciaurbana.Tomandocomo referenciael caso,o

la actividad,de JacksonPollock, indica:

“El arte de Pollockesuna tentativapara coexistircon la vida

urbana. Hace hincapié en la solitaria jungla de las

sensacionesinmediatas, impulsos y nociones, siendo por

consiguientepositivista, concreto.

Aquí Greembergdefine a los nuevospintoresamericanos,empleandopara ello la figura

emblemáticade Pollock, como artista urbano de vanguardiade referencia.En estetexto

Greembergindica que las fuerzasmotrices, experiencialesy vitales, del acto de pintar

provienende lassensacionese impulsosvividos en la ciudad.El tipo de artistaamericanoque

Greemberg,y tambiénPollock, defineny proyectanpúblicamenteesun sermundano,vital,

salvaje, expresivode las relacionessocialesurbanas-masificadas,que integrael arte en su

70 Para H.Rosenberg (1971) “el Kitsch esel arte diario de nuestro tiempo” (pag. 266)....”la vida y el

Kitsch se han hecho inseparables” (pag.277) El arte bebe de lo vulgar, de lo popular, lo toma en dosis
limitadas comoun veneno, como una vacuna....’ (pag. 267>.

Contrastan estasvaloracionesde Rosenbergcon las de Greeuberg(1979) en Vanguardia y Kitsch. Si
las de Rosenbergevidencian la desmarxistización, las de Greenberg aún están vinculadas al marxismo. La
visión marxista del Kitscb como no arte o pseudoartesiguesiendo frecuenteentre los partidarios actualesde
estacorriente ideológicade pensamientocomo Agnes Heller(1991t202).
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vida y monumentalizala espontaneidad,como ha escrito David S.Rubin (1979:103-109),

eligiendo como recursosel gesto automático, la integracióndel cuerpo y la menteen el

procesoexperiencialen progreso,improvisado,que esel actode pintar.

Ese procesorelacional vida-arteesuna manifestaciónde la experienciaindividual, la cual

constituyeun valorcomúnentrelos expresionistasabstractosy los pintoresde acción. El Arte

pop y el happeningsuponen,en cambio, un encuentrocon el lenguajey las imágenesde la

vida cotidianade la gente,una representacióndirectafigurativa y plásticadel ambiente,la

calle, los objetose imágenescotidianas.

Mientras el expresionismo abstracto incorporaba la violencia, enajenación y

despersonalizaciónurbanas,característicasde la atomizadavida cotidianaen la sociedadde

masas,el arte pop y el happeningcelebrabanesa realidadcomún,- hastasus formas más

banales-,7’reconociendoen ella el arte: sólo habíaque cogerlo, manipularloy exponerlo.

En las obrasexpresionistashay ordenacióndeldesordencaóticoneoyorkino,exhibición- sea

su imagensalvajeo sublime-del sentimientoindividual experimentadoen la ciudad,de ahí

que, como ha señaladoDore Ashton (1989:20-35)la ciudadconstituyerauno de los temas

afines a los expresionistasabstractospero tambiéna los artistaspop y a los creadoresde

ambientey acontecimientos.

Barbara Rose (1986:85) indica cómo el título de uno de los cuadrosde De Kooning -

Excavation- alude a las frecuentesdemolicionesy reconstruccionesque tienen lugar en

Manhattan.Mark Tobeyutilizó las imágenesneoyorquinascomo referentesen sus obras.

Múltiples obrasde Philip Gustonenfatizanel mundourbano.Por lo que respectaa los artistas

que se sitúan entreel estilo expresionistaabstractoy el arte pop, Rauschenbergy Johus

incorporabana sus telas objetos realesy desechosencontradosaccidentalmenteen la calle,

“Estoy a favor de un arte que adopta sus formas de la propia vida, que retuerce y extiende y acumula
y escupey gotea, y que espesaday vulgar y bruscoy estúpido comola vida misma”, escribeClaesOldenburg,
uno de los pioneros del arte pop, en Story Days4i992:31-42).
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72 -

introduciendoasíelementosde randomidad estetícaen sus obras,procedimientoque con

los artistaspopnetos se radicalizaríaal constituiresapieza,o la descripcióny representación

de ella, la esenciade la obra. Alan Kaprow (Ashton, 1989:31) llevó aún más lejos el

planteamientodel sentidourbanodel arte entonces.Esteessu juicio:

“El mundodehoy esla fuentedeimaginaciónmásasombroso

que se ouedeimaginar. Un paseopor la calle 14 nosnuede

sorprendermásquecualquierobrade arte. Si la realidadtiene

algún sentido, éste se encuentra en ella. Interminable

.

imprevisible,infinitamenterica, la calleproclamael Momento

comoel único mediodeaprehenderla Naturalezaeterna.

”

A. Kaprow, influido por J. Pollock y J. Cage, iniciador de los happenings,representala

realización drástica del modernismo (postmodernismo),el traslado hasta sus últimas

consecuenciasdelprincipio de integracióndel arteen la vida planteadoporHaroldRosenberg

y efectuadopor los expresionistasabstractos.La calle dejabade serel marcogenerativode

las situacionesde interacciónfocalizadasy no focalizadasque promovíanla acciónpictórica

comomáximo ejercicio de la libertad individual paraconvertirseenun espectáculosuperior

a él, mássorprendente,vivo y accesibleen la comprensiónde la naturalezaeterna.La calle

esvivir la situación,el momento,defendieronyaa principiosde los sesentalos creadoresdel

happening.Los artistaspop emplearonotrafórmula: lo quehay en la calleesarte,un comic,

una Coca-Cola, una lata de cerveza,una imagen de la cultura popular (Marylin, Elvis

Presley,Ke¡medy),unagasolinera,un anunciode publicidadde un edificio de TimesSquare,

un paquetede cigarrillos, la portadade un disco es arte. Sólo bastaelegir la imagen,

reproduciríay manipularía.Paralos artistaspop, la formacióndel sentidoartísticodepende

de la elecciónde objetose imágenescomunes;no hay procesode construccióndel sentido:

ésteestáen la imágenesy objetosindustrialmenteproducidosy publicitadosparael consumo

72 El concepto de randomidad artística ha sido tratado por Gilio Dorfles (1984:67-68).Connota el arte

surgidocasualmente.El azar, elautomatismo y la indeterminación sonlos mecanismosarticuladores dela obra.
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de las masasurbanas.Tal elecciónesya unadotaciónde sentidoal objeto y la imagen,en

la medidaque contieneun significadoválido y comprensibleparael conjuntode los actores.

En sus relacionesfocalizadasy no focalizadas,la genteidentificaesa imageny objeto como

símbolodistintivo de su vida cotidiana.Desdeestepunto de vista, el artepop americanoha

documentadoy universalizadolos mitos, ídolos y cosasque distinguenla cultura urbana

modernaamericana,-universal e imitada-, al tiempo que ha facilitado referenciasde

comunicacióne identificaciónentrela gente: La vida cotidianaa comienzosde la décadade

los sesentaadquiere,con el artepop, su manifestaciónestilísticarepresentativa-figurativamás

común; lo quetodo el mundoconoce,consumey manejaeselevadoa la categoríade arte(el

arte es lo cotidiano, el efecto de la actividad rutinaria por excelencia., el trabajo, la

producción).

El expresionismoabstractotambiénnació en la calle, aunqueno ensalzósu superioridad

cultural con respectoal arte ni empleó las cosasy personascomunescomo material de

identificación colectiva ya que como estilo expresionistay abstractoseleccionabade la

realidad social y de la experienciaindividual aspectosde estasimposibles de traducir o

representarmedianteimágenesfigurativas,descriptivaso literarias.

Los expresionistasabstractos,en tanto que modernistasradicales,aspirabana moldearel

gusto del público,- fin que lograron-,y no admitíanque los gustosdel público y el mundo

del consumovisual, conversacionaly objetual,impusierala normay la forma a los artistas.

Durantelos treintala CalleOctava,entrela Sextay CuartaAvenidas,fue el centrode la vida

artísticade NuevaYork. SegúnGreemberg(1979:209y 213):

“Allí sesolapabanel proyectoartístico WPA y la escuelade

Hoffman. Durante los decenios de los cuarenta y los

cincuenta, la calle Octava cedió su lugar a la calle

Décima” “La calle Décimaheredóde la Octava,junto

con algunaspersonalidades,unaobsesiónpor la cultura,por

la culturapictórica y la cultura en general”.
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HaroldRosenberg(1976:151-163)en su clásicoartículoal respecto(Décimacalle. Geografía

del Arte Moderno)caracterizólos elementossignificativosconstituyentesde la Colonia de

Artistas, críticos, e intelectualesque tomó aquellacalle, haciendode ella la localidaddel

expresionismoabstracto:

“Se podría llegar a la conclusiónde que la Décimacalle es

una tribu que se basa en el tosco individualismo de los

pionerosnorteamencanos La Décimacalle tienesus

lugaresde reuniónpública que sirvencomo intercambiosde

chismesy jardines de romance; sus cenáculos, cóctelesy

fiestas nocturnas con sus snobismos; su ayuda

mutua

Para los artistas de otras regiones, la Décima calle es una

factoría de ideasy de los movimientosde arte másrecientes

.

Pero es algo más:representaunainsistenciade los individuos

por serartistas El individualismodela Décimacalleestan

completo.resvaldadocomo está por las diversashistorias de

sus habitantes,que excluyela actitud bohemiaen sí como

estilo común

.

En otras panes las barbas y los pantalones estrechos

publicitan la diferenciaprofesional.La Décimacalle no tiene

vestuario,ni para susartistas ni para sushombresduros. Los

miembrosde los gruposmásantiguosconservansu elegancia;

algunos, particularmente los artistas, han adoptado para

diario un garbo mitad obrero mitad hombre del oeste que

incluye blue-jeans con manchas de pintura y camisas

coloreadasde cuello abierto, un aspectode “listo para la

acción” popularizadopor los bailesproletariosy las nuevas
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películas de vaquerosde Hollywood; otros seperderían en

cualquiermultitudneoyorquina.

La Décima calle de los artistas no ha de deteriorarse, se

extinguirá.Serátragadapor el bostezode unapala mecánica.

Sufuturo es una excavación.73

Hallamos en este texto un documento expresivodescriptivo de la comunidad artística

neoyorquina.En estetexto, Rosenbergdiseccionaa lacoloniade la calleDiez, estableciendo

algunascualidades:tribu sin identidadgrupal fija basadaen el individualismo que tiene su

vida asociativapropia, factoría de ideas, provisionalidadde la ubicaciónde la colonia. La

condiciónno ideológicade las situacionesde interacciónproducidasentrelos miembrosde

la comunidad, el individualismo que practicaban como activo vital, sedimentabalos

encuentrosy conversacionesentrelos expresionistasabstractosen los estudios,bares,clubs,

Museos,Fundacionesy Galerías.La vida diaria de los artistasy el arte se confundíanen

dichosespaciosde configuración.

Las reunionesenel estudiodelpintor chileno RobertoMatta, a las cualesacudíanA. Gorky,

un creadorsurrealistacuya concepciónpictórica anticipa el expresionismoabstracto (D.

Waldman, 1981:60),la constituciónde Artistas AbstractosAmericanos(De Kooning,Gorky

y artistaseuropeoscomo Leger, Mondrian y Albers,entreotros), y el Grupo de los Diez

(Gottlieb, Rothko ), laEscuelade HansHoffmany la queformaronBaziotes,Motherwell,

Still, Rothko y otros (que denominaronTemasdel Artista) son las configuracionesdel

movimientoartísticodenominadoexpresionismoabstracto.Los diferentesgruposy escuelas

promovieronel encuentroe intercambio de experienciasentre los artistas europeosy

americanosy definieronun nuevotipo de arteasícomo un modelode comportamientocomún

haciaél. Peroel momentode fundacióndel estilo comouna manifestacióncultural original,

Ese final del texto de Rosenberg contiene un doble sentido. Se refiere a un término usual entre los
expresionistasabstractos, extraído del lenguajecotidiano y alusivo a los procesosde demolicióny reconstrucción
típicos de Manhattan entonces.W. De Kooning pinta un cuadro con esetítulo en 1950, titulado Excavation
(véaseanexofotográfico).
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americana,advienecon la creacióndel Club.

Segúnlrving Sandier,principalconocedorde estainstitución(Naife- White Smith, 1991:536).

“El Clubfueen principio unaorganizaciónsocial, quenació

de la necesidadde reunirsey hablar, de huirde la soledadde

susestudiosy encontrarsecon suscoleraspara intercambiar

todo tino de experiencias

”

El Club nació tras una reuniónde unosveinte artistasen el otoño de 1949. Fue llamadode

esemodo porquelos participantesno pudieronponersede acuerdoen un nombreconcreto

paradesignarlo(desdeel comienzoel Club fue unaasociacióncuyasreuniones,marcadaspor

el individualismo y el egocentrismo,se caracterizaronporconversacionesapasionadas).

El Club aglutinóa los diversosgruposartísticosy culturalesde vanguardiade la ciudad.Fue

un Centrode reunión,de relacióny de discusión,unaasociaciónque tendió a la creaciónde

una comunidad artística estable mediante la consolidación de actividades regulares

(conferencias,reuniones,publicaciones)en los que participaronintelectuales,historiadores

del arte, escritores,críticos,galeristas,y por supuesto,artistas.

Es enesteforo, en el queparticiparonla mayoríade los actores(artistas,críticosy galeristas)

que formaron el expresionismoabstracto y la pintura de acción, donde, -a través de

conversacionesy debates-,se trazaronlos perfiles estéticosy políticos del estilo. Según

BarbaraRose(1986:87), “los artistas hablabana menudodedejar voluntariamentea susobrasen un estado

comobosquejadopor lo cual éstaspermanecíanen la incertidumbre, no ajustándosea definicionesabsolutasque

para ellos correspondíana la muerteo a la esterilidad”. La mayoríade los actorespensaronque los

hallazgosde Pollock, suponíannuevosconceptosy métodosde creaciónque rebasabanlos

canonesrestrictivosdel cubismoy las elaboracionesdel surrealismoacercadel automatismo

psíquico.El actode pintar como fin en sí mismo,el gestoautomático(la improvisación),el

artecomomomentode la vida diaria, la incorporaciónde la experienciacomo fundamento

de la obra en progreso,la exégesisde la pulsión y el instinto eranlos términos sobrelos

cualespivotabanlas discusionesenel Club.
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Peroademás,como recuerdaCalvin Tomkins (1989:18)el Club fue el centroconsciente

dondenació el expresionismoabstractocomo estilo independiente.Recogeestecritico, a

propósitode estaconsideración,unasdeclaracionesde Ileana Sonnabend~“

“el clima mental y emotivo de estos encuentrosera algo

chauvinista. La gente estabaa la defensiva.No estabamos

muyinteresadosen la pintura europea,sino queencontrába-

mosfascinantela americana“.

El Club, comoentidadasociativaunificó criteriossobreel nuevoestilo, singularizósusrasgos

innovadores,y prestigió a NuevaYork como centroartísticointernacional.Perola dinámica

de interacciónde los actoresque conformaronel estilo no secircuscribió al Club. Existían

otrosespaciosde intercambioy encuentro.Todaslas fuentessecundariasempleadasdestacan

de forma unánimela importanciade barescomoel Cedaro el Five Spot, dondelos actores

acudíana escucharjazz ~ y a hablary beberdespuésde las reunionesy conferenciasen el

Club. Como movimiento neoyorquino,los miembrosde aquellacoloniade las callesOctava

y Décimateníansus lugaresoficiales y lúdicos de intercambio, pero el espaciorelacional

transcendióel Club y el Cedary el Five Spotcomo escenariosde interacción. Instituciones

comoel Whitney Museum,elMOMA, el Brooklyn Museumy el Museode Arte no-objetivo

(despuésSolomonGuggenheimMuseum)apoyaron,comprarony exhibieronobrasdel nuevo

estilo vanguardistarepresentativode los valorescolectivosamericanosdel períodoliberal de

posguerra.GaleríascomoArte de esteSiglo, Betty Parsons,CharlesEgan,SamuelKootz y

~ Ileana Sonnabeudes una de las protagonistasdirectas del arte posterior a la segundaguerra mundial.
Casada con Leo Castelli, se trasladan a Nueva York en 1941 como consecuenciade la ocupación de Francia
por Alemania. Ambos formaron parte del Club. A su divorcio regresaa Europa, abriendo Galería en París
(1962> y con posterioridad en Nueva York (1971). La galería Sonnabendes a comienzode los sesenta, el
principal foco de penetración comercial y cultural de los artistas pop americanos en Europa. El proyecto
ColecciónSonnabend,25 añosde actividadesde Ileana Y Michel Sonnabeud, fue patrocinado por elCAPC de
Burdeosy el Centro Nacional de ExposicionesReina Sofía, pudiéndosecontemplar una selecciónde sus fondos
en esteúltimo centro durante 1988.

‘~ El Cedar y el Five Spot son clubs históricos del jazz moderno. ‘1’. Monk, J. Coltrane, M. Davis, K.
Burrel!, O. Coleman,y otros tocabanen ellos a menudo y en ellos se grabaron discoshistóricos (por ejemplo
Misterioso, de Th. Monk,, grabado en el Five Spot en 1956).
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Sidney Janisexpusieroncon asiduidadlos resultadosde las accionessalvajesy sublimesde

aquel grupo de pintoresasociadosque tambiénprotagonizaronaccionespolíticas por las

cualesfueron denominadosLos Irascibles(ver anexodocumentalfotográfico) 76

Aunque el movimiento fue una expresión de la vida sociocultural neoyorquina, el

expresionismoabstracto, el Club, se esparció a San Francisco, trasladandoconsigo la

vanguardiaartísticaa California, “la otra nación de vanguardia norteamericana” segúnM. Crozier

(1980:158).

Ashton(1988:266-275)recalcaquela actividaddel Club paraformarun núcleoenCalifornia

fue un objetivo constantedel movimiento. La citadahistoriadoradestacalas figurasde dos

actoresen laconfiguraciónde los gruposexpresionistasabstractosenCalifornia. Deun lado,

el directorde la Escuelade Bellas Artes, DouglasMc Agy y de otro, el pintor Clyfford Still.

Tras hacersecargode la direcciónde la Escuelaen 1945, Mc Agy renovóel profesoradode

la escueladandoentradaen él a Clyfford Still y, temporalmente,a artistasneoyorquinos

como Mark Rothko y Ad Reinhardt.La renovaciónde los métodoseducativossobreel arte

deMc Agy- vinculandola enseñanzade la tradiciónclásica,el artemoderno,y lo queestaba

pasandoenel momento-facilitó, el accesodel alumnadoa los supuestosformalesy técnicos

de los pintoresde acción. En conformidadcon los móviles de la accióndel Club, Mc Agy

se propusoconstruirun foco-forumque divulgaraa los ídolos e idealesdel movimiento: su

cosmopolitismoy universalismo, su rechazo al provincianismoagrarista americano, la

independizaciónde la vanguardiaamericanade la vanguardiaeuropeay al mismo tiempo la

defensadel arte moderno,de cuyas raícessurgió la Escuelade Nueva York....Pollock,

Newman, Rothko, Motherwell, De Kooning, Still Las actividadesde Mc Agy

76 Los Irascibles es una denominación creada por la revista Life. El número del 5 de Enero de 1951

publicaba una foto de quince miembrosdel Club con un pie que rezabaasí «El grupo de artistas Los Irascibles
dirige la lucha contra la exposición”. ~~Laexposición’ era “Pintura estadounidenseactual 1950” y tuvo lugar
en el MuseoMetropolitano. Los Irascibles enviaron una carta acusando al director de éste, F. H. Taylor, de
despreciara la pintura moderna. El 22 de Mayo de 1950aparecióla carta en la primera página del Times con
el siguientetitular «Dieciochopintores boicoteanel MuseoMetropolitano: le acusande hostilidad hacia el arte
de vanguardia><.
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llegarona su cenit con la organizaciónde unamesaredondasobreel artemodernoentreel

8 y el 10 de Abril de 1949 en SanFrancisco.Participaron,Marcel Duchamp,Mark Tobey,

el filósofo GeorgeBoas, el antropólogoGregory Bateson,-de quien E.Goffmantomó el

concepto de Frame-, un crítico literario, Kenneth Burke, los críticos de arte Alfred

Frankesteiny RobertGoldwater,el curatorAndrewRitehie,los compositoresDariusMilhaud

y Arnold Schoenbergy el arquitectoFrankLLoyd Wright. El gruporeunido,-deexcepcional

autoridad en los mediosculturales y científicos-, alabó la normalizaciónsocial del arte

moderno(Ashton, 1988:269).

Destacoun planteamientode Burke expuestoen esa reunion:

“Y fundamentalmente,la razón por la que observo el arte

modernocontantaavidezyseriedadesqueestaesun áreaen

la que los motivos de nuestro mundo están enunciandose

profundamente.Por esta razón debemostomamosmuy en

serio la expresiónmoderna,porque seocupa de los motivos

fundamentalesde la vida. de las cosassobrelas queacechan

los hombresymeditany vacilan y para las quebuscannuevas

afirmaciones.

”

La intervención de Burke nos introduce en el profundo cambio social que América

experimentaa comienzosde la décadade los cincuenta,del cual el expresionismoabstracto

esportador.La conversiónpaulatinade lasociedadamericanaenunasociedadde masastrajo

consigoel nacimiento,desarrolloy universalizaciónde nuevosestilosculturalesy de nuevas

formasdevidae imágenescotidianas.En elperíodode la investigaciónlacorrelacióncrítico-

negativa “sociedad de masasversus aniquilaciónde la individualidad artística” carecede

sentido.Porel contrario, y a pesarde ser ladespersonalizaciónuno de los referentescríticos

de la rebeldíade algunosgruposartísticos(beats)característicosdel último tramo del ciclo

liberal, el individualismoy la libertad eranpatronescolectivosque las artes expresarone

impulsaronmedianteel pluralismo y la diversidadde estilos y géneros.En estesentido,y
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comomanifestaraKennethBurke en la mesaredondacitada“el artemodernose ocupabade

los motivosfundamentalesde la vida”. Estosmotivos(laconciencia,la libertad, la identidad,

la ansiedad,la pulsiónsexual,el prestigio, la alienación,la rutina, la otredad),típicos de la

vida cotidianade la granciudad,-de los contextosy escenariosmasificados-,articulabanlos

intercambiosverbales,facialesy corporalesinterpersonalesde forma manifiestay/o latente

(la mostración,-por modos representativosy abstractos-,y desvelamientode esaslatencias

fue uno de los objetosy temasde los estilos artísticosdel período)entrelos actores.

Estas razones no fueron el efecto mecánico de diversos macroprocesos(produccióny

consumoen masa;concentraciónde la poblaciónen la ciudad y conversiónde estaen la

unidadecológicahumanadeterminantede la estructurasocial; cultura de masasy media),

sino, y sobretodo, un descubrimientodel pensamientosocialy el artemoderno,un proceso

experimentadopor los actoresprotagonistasde laescenaculturalque, conscientesde lanueva

realidad,encontraronen la libertad~estualy mentalla vía de expresióny creaciónidónea

correspondienteal tipo de interacciónsocialconstitutivade la vida colectivamodernaen la

comunidadangloamericana,blanca.protestantey de masas.Sonlos expresionistasabstractos,-

a comienzosde los cuarenta-,quienescomienzana experimentarconésasproblematicas,-con

una finalidad catártica, de purificación y liberación-, haciendode ellas los pretextosdel

sentidode sus obras.Entanto quetalesmarcosde interacción,esas“problematicas”comunes

orientaronalos actoresa asociarse.a compartirexperiencias,a intercambiarideasy métodos

.

informacióny conocimientos,a convivir y congeniar,a formarel Club e institucionalizarun

movimiento que alcanzófamay prestigio universal. Las situacionesde interacciónfueron

debidas a esos marcos y al sentimiento de alcanzarel éxito mediante una propuesta

innovadora, representativade lo americano-universal: La respuestaartística de los

expresionistasfue suprimir la representaciónde los mecanismosy reglasque articulabansus

relacionesintersubjetivas,porqueantetodo creíanqueel arteeraunaactividadindividualque

no debíade reflejar, de modo figurativo, las transaccionesmentalesy cognitivas existentes

entrelos miembrosdel Club ni revelarde forma descriptivaintencionesy definicionesde los
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actoresparticipantesdel nuevoestilo. El cuadro lo incorporaba,-lo“decía”-, sin traducirlo

al lenguaje figurativo o realista. En estadirección, el expresionismoabstracto anuló el

simbolismoalegóricode los surrealistasy la composiciónestructuralcubista.Sólo pintura,

combinaciónde lógica e improvisación, acción gestual, experiencia, intuición imágenes

mentales,abstraccióny expresión,sonlas característicasde un estilo cuyoobjetivoerahacer

del cuadroun acontecimientoenproceso.

Estosrasgosestructurantesdel estilo surgende lo que llamaE. Goffman(M. Wolff, 1982:28)

“unidadesfundamentalesde la vidapública”, esasagregacionesespontáneasquesucedenalmezcíarse-

durantey a causade- la realizaciónde actividadescotidianas;las unidadesque surgen,se

formany diluyen de maneracontinuasiguiendoel flujo de otras acciones,lo que forma una

tramacontinuade interaccionessimbólicasentre los actoresparticipantes

.

Así fue el procesode configuracióninteractivade los expresionistasabstractos:convergieron

en unasideasafines manifiestas.Hicieron del estilo una manifestaciónde la modernidad

artísticaamericanay su espíritu vanguardista(de ir por delantede los demáspaíses).Y

modernidadartísticaamericanaequivalíaa vivir en una nuevarealidadsocial (sociedadde

masas)que transformólos lazosrelacionalestradicionalesentrelos actores,al derrumbarse

la segmentacióne incrementarseel contactoy la interacciónentrelos individuosentresí y

a través de los medios de comunicaciónde masas, siendo el universalismoun rasgo

determinantede la estructurasocialde la sociedadde masasy el regionalismo,-como Belí

ha indicado(1976:362)-,una forma de segmentacióncultural declinanteen ella a partir de

1950.

La situaciónde los artistasenestecontextode augedel cosmopolitismoy universalismo,-del

cual fueronactoresprotagonistas-,produjoencuentrosy dilucionesde los gruposentre1940

y 1950,-lo que formó una drama continua de interacciones»-,que desembocóen la

constituciónde la colonia/comunidadcreativade lacalle Décimay en la fundacióndel Club,

tipo habitual de asociaciónvoluntaria, una de las ideasestructurantesde la vida colectiva

americanaentoncesobjeto de debate(W. Kornhauser(1969) considerabaque, a pesardel
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carácterpopularde la cultura de masas,y siguiendoa Tocqueville, la disposiciónvoluntaria

a asociarsede los americanosdemostrabaque el país no erauna sociedadde masas.Para

C.W.Mills (1978:285-287),las institucionesdel podera gran escalavaciaronel sentidode

las asociacionesvoluntarias, por lo que éstas “perdieron su influjo sobre el individuo”; David

Riesman,N. Glasery R. Denney(1981)hablaránde multitud solitaria,de lapersonadirigida

por los demás).

Perocon independenciade la polémicateóricasociológicasobresi EE.UU. era, o no era,

entoncesuna sociedadde masas,aspectoespecializadodistanteempíricamentedel objeto

específicode esta investigación,he de indicar que desdeel punto de vista de los gmpos

artísticos,la percepciónde estos-comodocumentoen 12.6-eraque EE.UU.eraunasociedad

de masasen proceso,de la cual la cultura de masasera su expresiónsino su indicador.

Siguiendo a Belí (1977:49-50), los rasgos y problemáticassociales de la posguerra -

alineaciónldespersonalización-estabanpresentesa finalesde los cuarentaen la vidacotidiana

de la sociedadamericana,aspectoesteque constituyóuno de los marcosde configuracióne

interacciónde los expresionistasabstractosy que explicael deseode integrar la vida enel

arte, de incorporarlos problemasde la vida modernade los individuos y sus relaciones

intersubjetivasen la accióny la experienciaespontáneasde la pintura.

San Franciscofue la ciudad que siguió la tendenciade Nueva York. Si Pollock era la

biografíaarquetípicadel pintor de acciónexpresionistaabstractoen el Este,Clyfford Still era

en el Oestequien representabaese rol. Still es un caso paradigmáticodel pluralismo que

cimentóel estilo. SusanLandauer(1992) ha escrito al respectoque “La devoción de Still a la

libertad, compartida con otros pintores que veían con repugnanciael control sobre las artes, estaba además

profundamenteasentada en la conciencia estadounidensede la posguerra, y se extendíamás allá de las artes

visuales.También en el jazz moderno, en la poesíadeformas abiertas o en el existencialismohabía un rechazo

igualmenteprometeicode todo lo que sign~ficara condicionarel espíritu libre del individuo

Still simpatizóconel conservadurismopolítico (apoyóal senadorMc Carthyensu “caza de

brujas”) y desarrollósu estilo en soledaden el Oeste.Representabacomo nadielos valores
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del individualismoculturalamericanode la posguerra:contrarioa los agrupamientosy al arte

modernoeuropeo,Still era la encarnaciónideal del pioneroamericano.En lo que serefiere

a la fundaciónde la Escuelade San Francisco,-versiónhomólogade la Escuelade Nueva

York-, si bien Still no fue su introductorsi fue el catalizadorde los diferentesgruposque se

movían en la ciudadgirando en torno al expresionismoabstracto(R. Ammer, E. Bischoff,

R. Diebenkorn,C. Spohny otros).

Still no formó grupos. Estos se formarona partir de sus planteamientosantimercantilistas,

de suejemploy desu obra:

“Yo no quiero que otros imiten mi obra, sólo mi ejemplode

libertad e independenciafrente a todas las influencias

exteriores, decadentesy corruptoras” (Landauer1992:94)”

Esto declaró Still en una entrevistaen 1961. En ese sentido “formó” la Escuelade San

Francisco:enseñandoen la Escuela,alentandomediantesurupturistapinturaLa emancipación

de los pintoresde SanFranciscodel modernismoeuropeoy el aislamientodel arteamericano

de las “corruptoras” influenciasexternas.Su puritanismo,elitismoe individualismoeranlos

componentesdel tipo de relaciónjerárquicaque Still mantuvocon sus alumnosy los artistas

de la Escuelade San Francisco (E. Coubett, J.De Feo, J. Jefferson,W. Kuhlman, F.

Lobdell, U. Smith, G. Stillman...).Las particularidadesformalesy temáticasde Still y los

expresionistasabstractosde SanFranciscosupusieronuna variedaddentrode un movimiento

pluralistaencuyagestaciónStill y Mc Agy habíanparticipadoen NuevaYork, a pesarde la

actitudde Still, - quecompartióconel restode los expresionistasabstractos-,a serencasillado

estilísticamente:éste tic expresabael temor de todos los miembros del Club hacia las

“organizaciones”,en tanto en cuantoaniquiladorasde la libertad individual (la experiencia

militante de izquierdas de la mayoría de los expresionistasabstractosen los treinta fue

traumática. Sentirseencasilladoo “verse organizado”eran expresionesrechazablespara

ellos). La interacción entre los actoresen San Francisco tuvo lugar alrededorde una

institución educativa.En la Escuelade Bellas Artes de San Franciscolos expresionistas
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neoyorquinosy de San Franciscoenseñabany discutíanlos principios del nuevoestilo.

Sin darsecuentacadauno de los actores,la tramacontinuade interaccionesestablecidaentre

los pintoresmodernosy la intelligentsiaartísticaneoyorquinaen estudios,escuelas,galerías,

Fundaciones,Museos,baresy el Club, entre1938 y 1949, configuró el sentidodel primer

estilo pictórico americanouniversal,estilo sincréticoy secularizadoque supusounanovedad

cultural aún sometidaa la investigaciónbistoriográficay sociológica. Es Clifford Still

(Landauer, 1992:95)quiena mi modo de ver mejorhaexpresadola nuevasituación, lo que

significabael expresionismoabstractoculturalmente:

“No setrata de unapintura nueva,sino de una nuevamanera

depensarla imagencomo idea“.

La regionalistay nativistaAméricahabíadadopasoaunaAméricavanguardistay universal.

En lo que habíasucedido,los expresionistasabstractosfueron actoresdefinidores.

XII.IV. LOS METODOSDE CREACION

Los términos, acción, experienciay espontaneidadson regularidadesdiscursivasfrecuentes

en las investigacioneshistóricasy las visionescríticasy los análisisvalorativosdel estilo. La

unanimidad existente en la comunidad científica contrasta con las discrepanciasque

manifestaronlos actores acercade las definiciones que los historiadoresy los críticos

realizarony realizansobre/elcuerpo material de las obras enmarcablesen el estilo. La

tendenciacomún de los artistas era contraria a titular y codificar sus realizaciones.

Consecuenciadel neuróticosentimientode libertad que impulsabasus actos,estaactitud no

essustancialsi se analizanlos documentospersonalesde los artistas;estosmuestrande forma

fehaciente(estadimensiónla analizoen el cap.12.6) las intencionescomunesde los actores

con respectoa los grupos,los métodos,y a la elecciónde Américacomo temade su obra.

Pero con antelacióna ese momento es preciso recabar, con respectoa los métodos,
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interpretacionesautorizadassobre el cambio de escalaque supusola nuevapinturaen la

historia de las artesplásticas,“simplementepor la transformaciónde la manerade trabajar, de su relación

con la pintura”, como dice Kirk Varnedoe(1990:277), refiriéndosea JacksonPollock y su

técnicaalí over.

Con respectoa los métodosde creación que emplearonlos expresionistasabstractos,he

elegidocomodocumentosecundarioexplicativode las relacionesentrela experienciacomún,

la vida ordinaria, las situacionesde interacción y el arte,- relacionessuturadaspor la

experiencia,accióny espontaneidadde los actores-,el texto del discursopronunciadopor

MeyerSchaphiro(1988:171-180)enla reuniónanualde laFederaciónAmericanade las Artes

en Houston(Texas) en 1957. El texto,- Pintura AbstractaReciente-,enfocala expresión

“métodosde creación”de forma similar al planteadoporRosenberg(1977),estoeshaciendo

hincapiéen la relaciónentrela vida diariade los artistasy el procesopictórico en el mundo

moderno.

Las generalizacionesde Schaphirono se refieren de modo específico a] expresionismo

abstracto,aunqueésteestilo forma partede las corrientesexpresivasque Schaphirotomó

comoreferenciamaterialparasusabstracciones,comoevidenciael paralelismoexistenteentre

sus proposicionesy valoraciones y las propias implicaciones biográficas (de apoyo) al

movimiento estéticoanalizado(presentóa Motherwell en el círculo de artistassurrealistas

emigradosa EE.UU).

Schaphirodestacaquela pinturaabstractarevelay desvelalasnuevasproblemáticasgenerales

y cotidianasde los pintores,sus relacionescon el mundosocialen el que participan,sienten

y sobreel cual reflexionan. Estossonlos párrafosentresacadosde tan esencialtexto deuno

de los historiadoresde arte fundamentalesde estesiglo:

“Han surgidonuevosproblemas,situacionesy experienciasde

mayor relieve: el desafio que plantean el conflicto y el

desarrollosociales,la exploracióndelyo, el descubrimientode

susocultosprocesosy motivaciones la finalidaddel arte
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es, pues, más vehementeque nunca. La expresión de la

espontaneidado de un sentimientointenso....La concienciade

lo personaly espontáneoen la pintura y la esculturaestimula

el ingenio del artista para concebir, transformary expresar

formasqueconfieran al máximo el aspectode lo libremente

hecho.De ahíla gran importancia que tienen la mancha,el

trazo, la pincelada, la gota, la calidad de la sustanciade la

pintura mismay la superficiedel lienzocomotexturay campo

de operaciones,signostodos ellos de la presenciaactiva del

......... todas estasnotasde la pinturapuedenconsiderarse

como unaforma de afirmaciónde lo individual Estearte

se encuentraprofundamentearraigado, a mi juicio, en el yo

y en su relación con el mundocircundante...,la pintura se

vuelveentoncesposesióndetodos y seasociaa la experiencia

diaria “

.

Estos fragmentosarticuladosexigenalgunasvaloracionesporque remiten a algunosde los

principios axialesde esta investigación.

El expresionismoabstractoes un estilo que confiere a la experienciaindividual un papel

decisivoen la afirmacióndel “yo” comocampode exploraciónde los límites e interacciones

entre el sujeto y la realidad de la que es actor participante. La experienciadel pintor

expresionistaabstracto incorpora su vida diaria a su práctica simbólica; sus acciones

cotidianasformanpartede su acciónpictórica, incorporandomedianteel gestoautomáticoy

la espontaneidad, su mentey cuerpoa la efectuaciónque esJa obra. La forma y el sentido

de la obra resultanteno esasí consecuenciade procesospersonalesaislados,sino resultado

de lasexperienciasy accionesespontáneasvitalesy cotidianascompartidas,que significan “el

carácterasociado”de la obra, sunaturalezacomúnlatente.Lo cualitativamentedestacablede

esta circunstancia y acontecimiento es que términos como experiencia, acción y
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espontaneidad,-regularidadescomunesde la interacciónsocialcotidianaengeneral-, pasan

a tener no sólo un significado descriptivo en la caracterizacióndel estilo expresionista

abstracto sino que constituyencategoríasconceptualesdefinidorasdel mismo a nivel

cognitivo,emocionale instrumental:sonlos pilaresteóricosdel estilo, siendoposiblea partir

de su reconocimientola comunión artista-público(de ahí que la contemplaciónde las obras

deesteestilo secularizadoimponga,al admirarlas,un tipo de miradareligiosa). Constituyen

el núcleo de las nuevas técnicas(pour and spatter,dripping, alí over, combinepainting,

random....).

Así entendido,la oficializacióndel estilo fue consecuenciade la definición (acciónorientada

con unosfines y móviles precisos)de los actoresde lo que estabapasandoen NuevaYork,

en los escenariosy contextosobservados(la calle, el bar, los grupos,el Club, Fundaciones,

Museosy Galerías...).

El What’s happeningfue trasladadoal campode operacionesque esla superficiedel lienzo.

Conversacionesarmoniosas,disputas,entrevistas,celebraciones,observacionesde escenas

y hechosurbanosexternosalpintory encuentrosocasionalesregularesen los queparticiparon

combinacionesmúltiples de actoresconstituyen la compleja estructurade ocasionesde

interacciónque fundaronlos framesdel expresionismoabstracto:la situacióndel “yo” ante

la acciónpictórica (esun momentode la libertad que sedimentami vida diaria), el tema(la

alienación y anómia de la experienciaurbana) y los fines (la constitución de un estilo

americanouniversalindependientede la tradicióneuropea).

De este modo la clásicaseparaciónentre objeto de la representacióny los métodosy las

técnicasde realizaciónen pinturaes resueltaconel expresionismoabstractoal unificar éste

la experienciaartística y la experienciasocial, al integrar los métodosen el sistema de

conocimientode la pintura, o en otros términosal hacerde lo procedimental,-del modo y

la manera(the wav~-. el rasgo coanitivo del estilo del pintor y de la corriente estética

analizada

.

Es enel procedimientodonde residela raisond’étre,el sentido,de la obra comorealización
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vital, por queen “el procedimiento”y en las facultadesespontáneasquele corresponden,se

encuentralo que espropio al yo y le circunda, lo que esel ámbitode la conscienciadel ser

en si y para sí que estáen el mundo, sintiendoy padeciendo-participandode lo que es el

mundo social (la experienciacomún, la herenciacultural, el acervo de conocimiento,las

relacionesintersubjetivasy la tramacontinuade interacciones).

La estructurasocialdel mundode la vida cotidianala constituyenlas relacionescaraa cara

entre los actores y los símbolos y referenciasculturalessocializadasque enmarcansu

prácticacotidiana.

El arte,comorefiere Clifford Geertz(1992:81 y 54), esunaimagenpúblicade sentimiento

,

un símbolosignificativo de una comunidad,naciónrazao clase.

“Decir” Rembrandt,Velazquez,Leonardoda Vinci, Cezanne,VanGogh,Turner, Fiedrich

o Rothko es hablar de individuos y culturas, de civilización y de sociedadhumana,de

identidadcolectiva.

En la procreaciónde estos signos colectivos, de estos vínculos de referencia/pertenencia

simbólicoscomunes,el arte,- las artes-, la experienciaestética, “es una manifestación,un

registroy celebraciónde la vida de una civilización, un medio de promoversudesarrollo,

y también el juicio último sobre la cualidad de una civilización. Porque mientras los

individuos la producen y gozan, esos individuos son lo que son el contenido de su

experiencia,a causade las culturasen que participan”(Dewey,1949:288).

EE.UU. no es una excepcióna estaconsideraciónde Dewey. Por el contrario, la confirma

y amplíadadala mezcolanzaétnica que la sedimentacomo nación.En la configuraciónde

la identidad colectiva nacional norteamericana~ las arteshanjugado un papelhistórico

relevantedesdeel puntode vistadel registrode las imágenescolectivasy de su celebración.

Es a mediadosde los cincuentacuandoAmérica y lo americanocomienzana ser>- o mejor

77

Como ha escrito Alfonso PérezAgote <1984:32) “Identidad colectiva hacereferencia, para el sociólogo,
primordialmente al mundo de las representacionese imágenesde la realidad (realidad objetivada socialmente)
y,en su proyección individual, al mundo de la conciencia
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dicho retornan,dadala tradición realistade la pinturaamericana-,los temasde referencia

explícitosy reconociblesde los nuevosgruposartísticosquevanprogresivamentesustituyendo

al expresionismoabstractoy desplazándoledel primerplano de la escena.

XII.V. AMERICA COMO TEMA

La vuelta a las imágenescotidianasen el arte norteamericano,tras el lapso expresionista

abstractotiene un nombre:artepop. Este fenómenoartístico original de la comunidad

angloamericana78 irrumpe en Estados Unidos en el segundolustro del decenio de los

cincuentay se consolidacomo arte en efecto pop-ulara partir de 1964. Como dice Tom

Wolfe (1976:90) “es opinión comúnque la era del Pop Art datade la exposiciónindividualdeJ. Johnsen Leo

Castelíl (1958)“. Leo Castelli,- miembro del Club y antiguo marchand de expresionistas

abstractos-,y A. Warhol serándos figuras relevantesde los gruposy factoríasdel Arte Pop

que se desarrollany alcanzanel éxito comercialy el reconocimientocrítico ya fuerade la

cifra superior de éstainvestigación.

Pero aunque no constituya el objeto de esta exploración el estudio de esos grupos,

analizaremossu génesisrelacionadocon el tema epigrafiado.

El retorno al lenguajenuevo- realista ~‘ que entronizaráel arte pop tiene un procesode

desarrollocomplejocuyopuntode partidaesel estilo expresionistaabstracto.Pintorescomo

78 El término pop fue empleado por el crítico inglés Lawrence Alloway por primera vez en un texto

publicado por Architectural Design (28 febrero 1958) titulado “El arte y los mass media”. Hablo del arte pop
como fenómenoexpresivode la comunidad angloamericanapor serEE.UU. e Inglaterra, entre 1960 y 1964,
los paísescon mayor desarrollo de la cultura de masas.En este artículo Alloway, critica la visión negativa del
Kitsch de Greemberg y afirma que “el arte pop, de masas es uno de los mayores logros de la sociedad
industrial.(Alloway, 1992:213).

~‘ La exposición Nuevos Realistascelebrada en la Galería Sidney Janis de Nueva York en 1962 es la
consagracióninternacional del Arte Pop.EI critico francés 1’. Restany declaraba en el catálogo que “el nuevo
realista es un artista folk urbano atraído por los abundantes hechos e ideas de cada dia”.(Bourdon,
1988:134).Entoncesel término artistas pop no estaba generalizado, denominándose a este tipo de artistas
interesadosen los temascomercialescotidianos comoneodadaistas,nuevosrealistas, commonists, vulgaristas,
sing painters, new american dreamers, popular realist, factualists y kitschniks.
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W. De Kooning, J.Johns,R. Artswager,R.Rauschenberg,A.Warhol, R. Lichtenstein, Cl.

Oldenburg,J. Rosenquist,T. Wesselman,J. Dine, R. Indianay L. Rivers adhierena sus

obrasobjetose imágenescaracterísticasde la vida cotidianacomún. Botellasde Cocacola,

autovías, latas de CervezaBallantine Ale, la hamburguesa,el mapa de los EE.UU., la

banderaamericana,astronautas,Kennedyy su esposaJackie,héroesdel comie (Dick Tracy,

Superman,Popeye),del cine (Marilyn Monroe, Marlon Brandon,JamesCagney,Humphrey

Bogart,Ginger Rogers)y de la músicapopular(Elvis Presley),la sopaCampbell’s,dólares,

el basebalí,el Dayly News,el accidenteautomovilístico,laCompañíade Gasnorteamericana,

la GuerraCivil, sonalgunosejemplosde utilizaciónde tópicos,ídolospopulares,símbolos,

juegos,y objetosdistintivos de lo americanoque los artistaspop recreano utilizan para la

composiciónde sus imágenes. La razón de este planteamientoestriba en la deliberada

intenciónde los creadorespop, o nuevo-realistas,de resaltarlacotidianeidadde lo artístico

en los objetose imágenesque vemosy manipulamos:las cosasquenos rodeantienensentido

y forma, estareadel artista apropiarsede ellasy recrearíaso manipularías.Esascosas,de

diversa naturalezay condición, son resaltadaspor los artistas pop porque constituyen

imágenestópicas vinculantescon las cualestodos se sientenidentificadossin excepcióno

reconoceny comprendencomopropias.La inclusiónde lo cotidianoy común,aúnbanal,en

el universo plástico de los artistaspop, significabareivindicar lo Kistch, desmitificar la

concepcióndel artecomovida e instaurarun nuevocanon:El arteestáen aquellasimágenes

que constituyenlos elementosvinculantesde la vida cotidianade la gentey en las personas

y cosasque representanlas rutinas visuales del conjunto de la comunidad social. Los

partidarios del estilo emergentepartíandel supuestoprevio de que los objetosdiseñados

industrialmentepara su consumomasivo (una lata de cervezao de sopa) conteníanvalor

artísticoen tanto en cuantoeranalgo pensado,no siendonecesariopensaro crearnuevas

formasen tantoencuantoestabanya dadas.La presenciadel factorhumanoen las obraspop

(Kennedy, Luther King, astronautas,actoresy actrices, ídolos de la músicapop etc, etc)

partía del mismo mecanismocognitivo: en la sociedadde consumolas imágenesde las
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celebridadesconstituyenlo común; la genteles imita, les sigue, habla de ellos, sueñacon

ellos, constituyenguíasde conversación,ejemplosa seguir; la ima2ende las personasy lo

que representanpara los demásesmateriacreativademocratizada

.

Las estrellaspopularesson arte. Este simple planteamientosuministró a la colectividad

americanade comienzosde los sesentaunossímbolossignificativos,artísticosy culturales,

que, procedentesdel universode imágenescompartidaspor la gente, sacralizósuestilo de

vida, héroes,productose invencionessingularescomo símbolosnacionales-universalizados,

como tales,por las empresasmultinacionalesy los artistaspop. Los artistasde la nueva

realidadasumíancomopartede su rol su adscripcióna lo real y su desdénpor lo útopico e

incomprensible(aburrido) para la gente ( de ah la oposición de los artistaspop netos-

Warhol, Oldenberg,Wesselman,Rosenquist,Lichtensteinal expresionismoabstracto).Los

planteamientosde los artistaspop procedíande la publicidad,el diseñográfico e industrial,

del marketing, del comic y los cartoons,de los media, de las películas y cancionesde

“masas”,de las celebridadespolíticasy financieras de todo aquelloque era leído, visto

y habladopor la gente,lo que constituíanlos ejes conversacionales,visualesy relacionales

de la estructurasocialdel mundode la vida cotidianaamericana,máspatentesy corrientes

en el trabajo, el ocio y la vida familiar.

Los artistaspop abandonaronla realizacióndeobrasque moldeabanel gusto del público (lo

cual era el objetivo de la acción cultural de expresionistasabstractos)e impusieron una

relacióncon ellasa partir del gusto del público, de los objetosindustrialesy las imágenes

carismáticasconsumidasen masa. Los pintorespop pensabanen términosde comunicación

y no de comunión(como los expresionistasabstractos)

.

A partir del segundolustro de los sesenta,la culturapop (el arte pop, la músicapop-rock-,

la moda, el comic...) fundamentó un nuevo modelo de relación de las situacionesde

interaccióny de la conformacióndel sentido de las artes que si bien irrumpe duranteel

periodode nuestrainvestigación,correspondesu desarrollo,y por tanto su estudio, a otro

ciclo cultural (1965- la actualidad).
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Es el arte pop un estilo artístico representativo/descriptivode la identidad colectiva

americana.Los artistaspop eludenel melting pot,- el rol de la cultura afroamericanaen la

AméricaModerna-,y el individualismopioneroy característicode la Eradel Jazz(los veinte)

y del períodode la imaginaciónliberal, centrándosede modo exclusivoen esasfactoríasde

imágenesque son la calle, el supermercado,la película, la TV, el periódico, la autopista.

Unidaslas obrasde los artistaspop como si de una secuenciasetratara, estasrevelaríanel

carácterdocumentaly de crónicavisual de la vida norteamericanaa partir de 1958.

América como temaesuna de las recurrenciashistóricasdel arte americanoque retornacon

éxito comunicativo de la mano de los artistas pop, los constructoresde un universo

iconográficodescriptivonacional-universal.Las banderasy mapasde JasperJohns,que le

permitenjugar a M. Pleynet(1986:140)con la expresiónEstadosUnidos de la pintura,-la

representacióndel mapay el símbolonacionalamericanoexpresala universalizaciónde la

cultura americana-,constituyenel punto de intersecciónentreel expresionismoabstractoy

el artepop.

Peroexisten otras visionesestilísticas alejadasdel expresionismoabstractoy el arte pop

significativas de lo que Bourdieu (1969:172) ha llamado “inconsciente cultural”, aquel

conjuntocultural objetivode una sociedad,épocao clase.Me refiero a la visión figurativa

de E.Hopper, el pintor de la vida cotidiana americanapor excelencia,uno de los más

destacadosimpulsores-participóen el Armory Show ~- del arte moderno americano

conjuntamentecon otros pintoresabstractoso figurativosno regionalistascomoM. Avery,

G. O’Keefe o Stuart Davis, quienesaunqueno siendo pintoresrepresentativosdel ciclo

cultural analizado,-los historiadoresdel arte los incluyenen los treinta-, estánen activo en

dicho período,produciendoalgunasde sus obrasmás relevantes.

Armory Show es la exposiciónque supusola introducción del arte moderno en EE.UU.: Nueva York,

Chicago y Boston fueron los escenariosen 1913del primer contacto delpúblico americanocon losmovimientos
artísticos de Vanguardia europeos.Esta exposicióncomohan investigadoy analizado M. Schaphiro (1988:113-
147), M. Le Bot (1968:61-64),8. Watson <1968:177-196)y M. W. Brown (1988), constituye uno de los hitos
del inconscientecultural estadounidense.
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Hopper,-tal vezcomo ningúnotro pintor lo hayahechoen la historia del artede la pintura

en los EE.UU-, esel creadorde referenciade la cotidianeidadamericana.Siendola realidad

socialestadounidenseel materialpreferentede su pintura, Hopper,-a partir del Realismo,

el Impresionismo y el Tonalismo-, construyó un mundo de imágenesprocedentede la

industrialización y la ciudad (sus calles y establecimientos),siendo la alienación y la

despersonalizaciónmodernassus temasrecurrentes.

En sus escenarios-el cine, la barbería,el automóvil> el café, la habitación-,casi siempre

aparecenpersonasaisladas,solitarias,de gestolacónico, turbadas.Como ha escritoBRose

(1986:50) “es un artista suficientementeprofl¿ndopara generalizarsu sentidode la soledady de la alienación.

tan americano, y para hacerde ello un temauniversal”. Esta es la misma visión de Robert Hobbs

(1987:102).A partirdel análisisde sucuadroWesternMotel (1957),el profesordeCornelí

señalaque estecuadro “ha de ser consideradocomo una meditaciónsobre el sentidode la carretera en la

cultura americanay una afirmaciónde la standarizaciónqueha reemplazadoel color local y la individualidad”.

ParaHobbs,estecuadroconecta,-temáticamentese entiende-,aHoppercon los artistaspop

y los nuevosrealistasy tambiéncon uno de los másbrillantesartistasde los sesenta,Robert

Smithson,cuyasactuacionessuelenligarseestilísticamenteal Land o Earth Art, un tipo de

intervencióndirectadel artistaenun espacionaturalcon finalidadconceptual..Hobbsdestaca

que la conexiónde Hoppercon los artistasque sustituyena los expresionistasabstractosen

la primeraplanade la actualidadculturaly de las galerías(convirtiéndoselapinturade acción

en algo pasado, “histórico”, en pintura de museo) se debeal interésque compartenpor

espacioscomo los shoppingcenters,las gasolineras,las autovíasy los aparcamientos,los

automóviles y los moteles. Los jóvenes creadores,como los escritores beats, cuyas

excursionespor las interminablescarreterasamericanasrelató J.Kerouacen On The Road

(analizo estemovimientoen el cap.15) defendíanla experienciay la espontaneidadcomo

valores activos, pero pensabanque la individualidad del período liberal era un valor

materialista/consumistaqueproduceaislamiento,soledad,enajenación,pérdidade los valores

humanosauténticos,(alienación,extrañamiento),razónpor la cual, en la nuevamentalidad

209



de los sesenta,seproduciráel rechazodel individualismoversuslibertad y la impulsiónde

esos términos que la músicapopular de los sesentaexaltará,- “la genteestápreparada”,

“libérate”-, y que constituyenla basede los nuevoslenguajeslibertariosy comunitariosque

tendráncomosujeto a la juventudamericanaa partir del segundolustro de los sesenta.

La conexiónde Hoppercon las nuevastemáticastiene una causacultural objetivaconcreta:

la influenciageneraldel pensamientotrascendentalista,-y de la obra de R. W. Emersonen

panicular -, en los gruposde afinidad cultural rebeldesde los sesenta(beats)y en artistas

comoHopper.Estosactoresculturalescreenquela big city es la incubadorade la alienación

y de la aparienciade libertad individual. En ella no cabela vida espiritual, la autosuperación

como forma mentalde cultivación de las facetasinteligentes,armoniosasy naturalesde las

personas.ParaHopper(Hobbs, 1987: 66), para el cual el texto Auto-confianzade R. W.

Emersonfue una guía vital (el ideal de Emersonera que ha de haberuna correspondencia

entreel almahumanay cadacosaque existeenel mundo).La vida espiritualno eraposible

en la granciudadamericana,deshumanizaday caótica.

Los espaciosinteriores y públicos de Hopper,-donde hay personascuyos gestosfaciales

expresantristeza, rutina, aburrimientoo pesar-, nos suministrauna visión desoladade

América y lo americanodiferentede lavisión irónica e instrumentalizadorade los artistaspop

a pesarde las convergenciastemáticascitadas.

PeroWesternHotel (véaseanexodocumentalfotográfico) no solo manifiestael interésde

Hopperporel fenómenodel aislamientoindividual, uno de los temasrecurrentesdel período

investigado(la despersonalización).Tambiénindica la llegadadel automóvil al Oeste,unade

las imágenessimbólicas de la América moderna. El automóvil es uno de los productos

paradigmáticosdel capitalismoprotestanteamericano.Henry Ford SI dió a conoceren 1909

su definición del automóvilproducidoen masa:

“un modelo único, barato y seguro destinado a la gran

81 La cita de Henry Ford procede del artículo de W. W. Rostow, La empresa en

marcba.<Rostow,1974:124).
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