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“Mantened siempre abierios los ojos a la imagen del hombre - la rocidn genérica de su naturaleza
humana- que dais por supuesta con vuestro trabajo; v lo mismo a la imagen de la historia -a vuestra idea
de cémo se estd haciendo la historia-. En una palabra, trabajad y revisad constantemente vuestras opiniones
sobre los problemas de la historia, los problemas de la biografia y los problemas de estructura social en
que se cortan la biografia y la historia. Mantened los ojos abierios a las diversidades de la individualidad
y a los modos como ocurren en cada época los cambios. Emplead lo que veis y lo que imagindis como guias

para vuestro estudio de la diversidad humana.”

C.Wright Mills, La Imaginacion Socioldgica

I. PROLOGO. EL CONTEXTO EXISTENCIAL-BIOGRAFICO
DE I.A INVESTIGACION

Cualquier investigacién cientifica tiene un contexto existencial, segin la expresion ideada por
J. Dewey (1950:57-75). Quien la realiza, vive y comparte con otros tradiciones y situaciones
cotidianas, cédigos simbolicos y discursos afines. En la realidad social, el mundo de la vida
cotidiana y los mundos de las artes son dmbitos de sentido interactivos. Las modernas
sociedades de masas han incorporado a los artistas a la vida real, ordinaria, estando
normalizada su actividad por las pautas urbanas y los marcos de interaccidn social comunes
tanto en lo referente a los actos de habla como en lo relativo a las rutinas. L.a progresiva
integracion de los artistas en la vida colectiva se produce a lo largo de este siglo, teniendo
lugar con singular intensidad en los EE.UU. de América, debido a variadas y complejas
causaciones: La conformacién de esa nacion como una sociedad de masas, afluente y
opulenta, cuyo pilar estructural es la existencia de un mercado masivo y cuyo sujeto son las
nuevas clases medias consumidoras; la consolidacion de la industria cultural y de lo medios
de comunicacion de masas; la mitificacion de la ciudad como escenario del éxito, la
recompensa, la igualdad de oportunidades y la felicidad; la vigorosa migracién permanente

que dicho pais ha conocido -de la cual la migracion intelectual europea 1930-1960 es su



"sample" cualitativo-, que, unido al fenémeno de la esclavitud y sus efectos histéricos
posteriores (del abolicionismo al movimiento de los derechos civiles), constituye un
experimento social relevante, de integracién (acrisolamiento) multicultural; la conformacién
de EE.UU. como sociedad postindustrial, de la informacién y el conocimiento; el fin de las
ideologias (Shils, Bell, Aron) y su impacto en la estructura social y la accion colectiva, en
la determinacion de los fines de la accién de los individuos; y por dltimo, los movimientos
sociales que emergen a mediados de los sesenta.

Este conjunto combinado de hechos y fenémenos transformaron la mentalidad romdntica del
artista, reconvirtiéndola en una direccion, si, individualista, como conesponde al pensamiento
fundacional americano y al modernismo, pero a la vez dotindola de un sentido mas
comunitario, mds grupal, mds interactivo y cotidiano.

En logica, la identidad artistica, la leyenda del artista americano, se desarrolla en un
escenario que acoge la tradicion europea, pero disolviéndola en una configuracién en proceso
que hoy reconocemos como cultura americana, cuya disyuncidn de la estructura social ha sido
resaltada, como veremos, por D. Bell (1976:548-553) como uno de sus rasgos caracteristicos.
Esta investigacién tiene por objeto analizar las correspondencias entre las artes de dicho pais,
entre sus formas culturales (la expresién simbdlica de los significados) y la influencia que
tienen lo cotidiano, lo comun, las situaciones intersubjetivas, en la experiencia creativa y en
la organizacion de los grupos y movimientos artisticos v culturales. como tipologias sociales
caracteristicas de la sociedad norteamericana.

Esta investigacion sobre las relaciones entre el sentido de lo ordinario y el sentido artistico,-
como elementos articuladores de dichos grupos y movimientos-, abarca un periodo histérico
preciso (1940-1964).

Experiencia, accion, espontancidad, son regularidades distintivas de la vida cotidiana de los
artistas, de las esferas comunes que compartieron y construyeron. Su impacto o efecto en las
obras, en el material simbélico de la cultura americana, es lo que analizo para tratar de

evidenciar la influencia de las pautas cotidianas de los grupos y movimientos artisticos en



su produccion creativa. Las "obras artisticas" como portadoras del conocimiento comin y la
organizacion social de la experiencia, la accion y la espontaneidad en la realidad social, son,
en tanto que objetos culturales,las unidades basicas de observacion y andlisis de esta
investigacion acogida a los postulados de la tradicién de pensamiento e investigacién empirica
de la sociologia formal, fenomenoldgica, comprensiva, cognitiva, cualitativa, microsocio-
légica: En términos pragmaticos, la sociologia interpretativa.

La influencia de la cultura americana, de forma especial a partir de la segunda guerra
mundial, no fue, no es, un asunto exclusivo de norteamericanos. La manera americana de
vivir y su cultura, a finales del siglo XX, son datos manifiestos de las formas de relacién
social, a nivel de produccion y de consumo, de las seculares culturas nacionales europeas y
también ya orientales. Lo que se llama colonialismo e imperialismo cultural yanqui como
pleonasmo tipico de los lenguajes ideblogicos termidorianos, oculta una realidad visible: la
aceptacion social, a través del mercado, de la miisica americana, de su cine y literatura, de
su pintura, que son las formas artisticas observadas y analizadas en esta tesis doctoral. Este
hecho no fue (es) tanto la consecuencia de una imposicion militar, cuanto un efecto del
desplazamiento del centro de gravedad simbodlico universal hacia ese pais, debido en parte a
la migracion intelectual europea hacia EE.UU. (un fendmeno cuantitativo y cualitativo de
primera magnitud cuando se trata de comparar la cultura europea, devastada tras la Segunda
Guerra, y la cultura americana desde el punto de vista de la innovacién, de la creacion de
nuevos elementos de referencia cognitivos, reflexivos, instrumentales y expresivos).Este
fendmeno, expresivo de la circulacion de las clases selectas (circulacién de las élites) en el
mundo occidental, permitid,-tras el colapso bélico-, la reanudacién de la corriente de creacién
cultural en otro contexto civilizatorio. Como escribiera V. Pareto (1980:71) al respecto: "e!
rio, vuelto a su cauce, fluye de nuevo regularmente”. Bste aspecto es desarrollado en el capitulo 14.4
I.a generacidn a la que pertenece este doctorando reconocid como propia la voz y el
sentimiento de América: los referentes del material simbdlico-expresivo norteamericano

conectaban con las preocupaciones mentales de los jovenes; aceptdbamos la nueva nmisica,



el cine, el comic, la novela negra, sus actores cipematoerifico id ivos: a
través de sus formas expresivas se nos transmitian signos, gestos, actitudes, modelos de
referencia que asumifamos. Nuestros mayores, quienes practicaban artes de élite, propias de
la "cultura legitima"™ como la pintura o la literatura,( véase los grupos El Paso o Dau Al
Set), admitieron la contribucion de la pintura de accion y el expresionismo abstracto y de los
grandes poetas y novelistas norteamericanos contemporaneos. En términos europeos, y a
pesar de la debilidad o inexistencia, de un mercado cultural espaiiol,la mia fue una generacién
(la nacida tras la finalizacion de la segunda Guerra Mundial) tocada, fascinada, por la cultura
americana. Mis recuerdos, entrada la juventud, son la Espaiia cotidiana de la época y la voz
de América, distante, que nutria mis suefios, a partir de las emisiones sobre todol, de Radio
Luxemburgo.

Vietnam, el segregacionismo racial y el 68, ensombrecieron, en la juventud, la imagen de
América forjada en la nifiez y la primera juventud. La recuperaria, progresivamente, después.
A partir de 1977. En 1983, comienzo, con el entusiasmo caracteristico de una investigacion
cientifica, el andlisis exploratorio de lo que ahora, nueve afios después, se presenta como tesis
doctoral sobre aquella América, sobre el periodo dorado de sus artes y de su modo de vida,
que han causado y causan la admiraciéon del mundo, constituyendo un hito de nuestra
moderna civilizacion. 1940-1964 es ese periodo. 1941 es el nacimiento del be-bop, de la
pintura de accién, el momento de transicién de los grandes estudios cinematograficos, Pearl
Harbour. 1964 es el Vietnam, la huelga del Free Speech Movement en protesta contra el

estilo educativo tecnocritico del rector Clark Kerr (Berkeley), un afio después del asesinato

! Para Bourdieu (1969: 163-165), cultura legititna, ilustrada y tradicional equivale a artes con-
sagradas.cuyos principios tedricos, historia y reglas técnicas se ensefian en instituciones oficiales especializadas
en su ensefianza metddica y sistematica. En la cultura consagrada, legitima, los creadores y los consumidores
estin "sujetos a normas objetivas y obligades a adoptar una actitud devota, ceremonial y
ritnalizada"(Bourdieu:1969:163). La nocion de cultura legitima como cultura consagrada implica jerarquizacion
institucional de normas y valores.Estos son enseftados con la finalidad de difundir y legitimar los contenidos
de las artes tradicionales. Todo individue vinculado a los sistemas de expresion consagrados, "lo quiera o no,
le admita o no, ¢s y se sabe colocado en el campo de aplicacién de un sistema de reglas que permiten calificar

y jerarquizar su comportamiento bajo la relacion de la cultura"(Bourdien, 1969:163).
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de Kennedy y un afio antes del de Malcolm X, un momento dlgido del movimiento de los
derechos civiles, la consolidacién del pop como nuevo lenguaje artistico, otra América, otro
periodo social y culturai. Cuando una nueva América crece, fruto de nuevas situaciones,
herederas en cierto modo de las precedentes, finaliza esta investigacion.

Pero su origen y razén, no es la consecuencia del imprescindible ejercicio aislado que todo
proyecto cientifico exigen ni un sueiio o una fascinacion individual.

Desde el punto de vista del conocimiento y del material documental, en esta investigacion
hay multiples participantes. Desde hace trece afios, este doctorando se reine con frecuencia,
una/dos veces al mes al menos, con otros aficionados al cine y la literatura, la pintura y la
miusica americanas. Coincidimos en la misma visién sobre ésa América. La participacion en
la vida de tales grupos de afinidad cultural,-de diferente composicién, mezclados entre si-,
implica conversaciones sobre exposiciones de pintura vistas y libros leidos, audiciones de
musica, visiones de peliculas: Las reuniones se realizan en los domicilios particulares, en
forma rotativa, de los miembros de tales grupos. Sus reuniones tienen caricter abierto para
las personas interesadas y relacionadas con la red de individuos que los forman. Los
componentes, miembros en sentido estricto en la medida que son grupos con vinculos cuyas
caracteristicas son la afinidad cognitiva y la empatia, discuten e intercambian informacién
procedente de librerias y tiendas de discos y videos de Francia (Burdeos, Paris), Inglaterra
(Londres), Barcelona, Andorra, Madrid, Nueva York, Los Angeles, Tokio; organizan viajes
para comprar material, visitar exposiciones y ver conciertos. Algunas de las personas que
forman parte regular de estos grupos participan en la vida cultural de la ciudad. Dirigen
filmotecas y galerias de arte, programan exposiciones y conciertos, escriben criticas en los
medios de comunicacion, producen proyectos culturales. Otras son personas con ocupaciones
profesionales mas andénimas desde el punto de vista cultural. Todos son conocedores,
aficionados, criticos, expertos, investigadores, personas ligadas por unas aficiones comunes,
cuya referencia vinculante es la cultura en general. Alrededor de cuarenta personas (entre

veintisiete y cuarenta y seis afios) estian vinculados a los grupos en los cuales este investigador
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ha participado y participa.

El encuentro ? de los individuos que componen los grupos -su formacion- se produce en la
vida cotidiana: en marcos laborales, en clubs y bares, en librerias y tiendas de discos,
Filmoteca, salas de exposiciones, en conciertos, por afinidades profesionales, a través de
amigos. Los individuos se conocen, hablan, se invitan reciprocamente (a sus domicilios),
oyen misica, hablan ..... quedan para otro dia. Conversan sobre temas sociales y culturales,
locales y universales, comentan las actividades que desarrollan y sus contenidos, pero no se
adoptan tacticas ni estrategias; tales grupos carecen de programa, no poseen una politica de
accién, no se rinden cuentas de la actividad que cada uno despliega. Todo sucede de forma
natural, a partir de afinidades electivas y de relaciones afectivas. Las biografias comunes
crean la necesidad de reunirse, hablar y verse. No son camarillas, grupos de accién con una
politica de intervencidén, Son grupos primarios surgidos de la vida cotidiana en una ciudad de
provincias. Su razdén asociativa radica en su identificacion con los valores que simbolizan esas
formas culturales, y en su disfrute compartido.

La estructura de estos grupos es abierta, accediendo a ellos, con frecuencia, nuevos
participantes. El cambio de ciudad, las disputas, procesos de aislamiento individuales y otras
causas han originado salidas y entradas de nuevos miembros, manteniéndose siempre un
nticleo fijo. Como todo grupo primario, la diferencia de status es su caracteristica primordial:
concurren profesores de Universidad, discjockeys, empresarios, trabajadores especializados,
criticos, pintores, profesionales liberales, funcionarios de la Administracion Autonémica,
fotégrafos, directores de cine, comerciantes. Son grupos interclasistas, sin otras restricciones
o limitaciones que no sean las afinidades descritas, el interés por "conocer" de los
participantes nedfitos, y los requerimientos que toda atraccion interpersonal exige. Otra

caracteristica resefiable es que son grupos cuyos participantes lo son de uno o mas de entre

% Ei uso del término encuentro sigue la conceptualizacién de E. Goffman (1987:27):"Una interaccién puede
ser definida como la interaccién total que tiene lugar en cualquier ocasién en que un conjunto dado de
individuos se encuentra en presencia mutua continua; el términoe encuentro (encounter) serviria para los
mismos fines."
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los circulos posibles: las combinaciones y permutaciones, a nivel de reuniones, intercambio
de informacion y acciones conjuntas, son multiples, caracterizindose todos los grupos
probables por su espontaneidad, que gesta y sedimenta sus vinculos, regularidad que
singulariza la interaccién que se da entre los participantes. Por tltimo, en consonancia con
el aspecto anterior, la convocatoria de reuniones, conversaciones y encuentros en general, de
los actores se suceden conforme a pretextos (la llegada de un pedido de discos conjunto, la
vision de una pelicula o exposicion, la discusidn de una publicacion de interés comuin) que
justifican y reafirman la funcién del grupo.

La sociabilidad, intimidad, y el intercambio de experiencias, informacion y conocimiento,
entre los participantes,- personas relacionadas con la reflexion y accién cultural o
relacionadas con ésta como hobby (como erudito anénimo no dedicado a ella desde un punto
de vista laboral regular, ocasionalmente, por tanto)-, son los rasgos de estos grupos. Desde
esta perspectiva, el trasvase de informacién y la confrontacién de los diferentes puntos de
vista, manifiesta la conviccion existente entre los miembros de los diversos grupos sobre el
papel del intercambio como fuente y modo de adquisicion de conocimiento.

Entendidos como grupos comunes, la vida cotidiana de sus componentes coincide con la
trayectoria biografica de este investigador y viceversa. Nuestras conversaciones giran en torno
a la cultura y a la América cultural y cotidiana -las realizaciones artisticas, la estética de la
vida cotidiana, su arquitectura, moda, objetos, formas de vida-, propia del periodo que este
investigador analiza. Hablamos, también, de la América de hoy, de la que emerge tras la
conmocidén del Vietnam, de la de los afios veinte y treinta. Comparamos esas Américas con
"nuestra” América. Aunque no sea su referente monotematico, América es la base de la
comunicacion entre los componentes de estos grupos.

La biografia de los componentes de estos grupos, actuales o ya desvinculados, que eran
1ovenes a mediados de la década de los sesenta, estd afectada por los imagenes, temas,
valores y estética de la cultura del periodo que aqui analizo. Para una persona de mi

generacion, los idolos de la cultura popular americana eran mds comunes que cualquier idolo
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propio del folklore nacional. A pesar de la distancia fisica, ellos representaban mi, nuestro
futuro, el mundo de los jévenes, un nuevo mundo, una nueva cultura y una nueva sociedad.
Lo cotidiano para nosotros era aquel mundo, no lo que nos rodeaba, que era sinénimo de lo
viejo: Espafia era entonces un gran Museo Costumbrista, cuyas piezas destilaban folclorismo
y banalidad.

La investigacion que ahora llega a término, su Iogica, desde el punto de vista del conocimien-
to, tiene su origen en los intercambios grupales experimentados por el investigador, en las
relaciones intersubjetivas del investigador con los "connoiseurs”, criticos y aficionados de
Santander y de otras ciudades (Madrid y Barcelona) sobre una cultura familiar para nosotros,
constituyendo esa cuestién comtin no tanto un hobby cuanto una forma de vivir, en la medida
que los contenidos simbélicos de esas formas expresivas respondian y responden a nuestros
sentimientos como seres humanos de este tiempo. Aumentando nuestra base de datos,
accediendo de forma progresiva a fuentes documentales especializadas -fonogrificas,
bibliograficas, cinematograficas, iconograficas-, viajando para ver y oir de forma regular,-

no tanto como "consumidores de cultura™ cuanto como vividores de ella,- buscamos una

version sobre la cultura, sobre nuestras vidas no mediatizada por los media. Por supuesto,
este contexto existencial-grupal no _ha “realizado” la_investigacién cuyos resultados se
presentan ahora como tesis doctoral. En ella, lo decisivo ha sido lo que es habitual en la
investigacién académica: la direccién y ejecucion cientifica de un proyecto original.

La decision de pasar del nivel cotidiano, que comparto con otros miembros de estos grupos,

3 A. Toffler (1981:30-31) entiende por consumidores de cultura aquel conjunto de profesionales y
aficionades que participan de la actividad artistica. También entran dentro de esa estructura conceptual,
aquellas personas gue acuden con regularidad a Museos, Galerias y Ferias de Arte, tiendas de discos, librerias,
cines, teatros con la finalidad de ver, oir y comprar cultura.

La expresion "vividores de cultura” la emplec para establecer una diferencia con la visiéon de Toffler, una
caracterizacién descriptiva y funcionalista que prescinde del sentido que tiene la coltura 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 comprensién
que tengan los diversos participantes con relacién al significado del acto regular que supone acudir a

espectdiculos y espacios cultirales.
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al nivel cientifico, exige al investigador actuar segun las reglas de procedimiento que el
planteamiento cientifico impone, tanto a nivel del tratamiento logico y metodolégico cuanto
al que corresponde a la biusqueda de la verdad, a través de la aplicacion de un proyecto
basado en la racionalidad, en la corroboracion, mediante el empleo de métodos empiricos,
de hipdtesis que han de ser evidenciadas o al menos, por seguir el recurso popperiano, no-
falseadas. Ello exige un modelo tedrico y un disefio metodolégico, con las consiguientes
limitaciones que esto implica, donde no cabe la vision subjetivista, la apreciacion caprichosa,
o la ilusién del gusto y la preferencia por tales o cuales cosas de entre todas aquellas que
forman el bazar sociocultural.

Sin embargo, la experiencia biografica del investigador, lo que es comun y cotidiano en sus
relaciones intersubjetivas, es lo que ha construido la posibilidad de esta investigacion: Esta
experiencia cientifica ha sido constituida como tal por la actividad ordinaria, vital, no
"cientifica” del investigador. Hablar de ello la ha organizado. El principio etnometodoldgico
de reflexividad explica la realidad de esta investigacidén: Mi mundo cotidiano, intersubjetivo
y personal, ha ido definiendo y componiendo una realidad (esta investigacion) en la cual ése
mundo estd presente, del cual formo parte. Esa concepcion cotidiana de vivir y comprender
la cultura americana (lo cual nada tiene que ver con guerer ser_americano o actuar como si
tu ambito territorial fuera América, lo cual no es la realidad) ha «hecho y definido» esta

investigacion.

II. ANTECEDENTES

La tesis doctoral que se presenta a consideracién es el tramo final de una investigacién
emprendida en 1984. Dos momentos prefiguran el presente trabajo: Memoria de Licenciatura
(1986) y Cursos de Doctorado. En dicha Memoria la investigacion tuvo por objeto explorar

y detectar las relaciones existentes entre las regularidades analizadas -acci6n e improvisacion-
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y los fenémenos tipicos de la reflexidén e investigacién socioldgica del periodo (sociedad
postindustrial, cultura de masas/sociedad de masas, fin de las ideologias). En los citados
cursos, realicé un trabajo sobre un aspecto lateral a la investigacion {(Autodidaxia, Jazz e
improvisacién, Curso de Doctorado Sociologia de la Educacién y de la Cultura) y un trabajo
(8 créditos) titulado de igual manera que la Memoria de Licenciatura, cuyo objeto fue
establecer nexos entre 10s procesos creativos y su contexto socio-historico (1943-1962), a
partir del estudio de los mecanismos resefiados, con la finalidad de evidenciar el rol
estructurante del arte y la cultura en la sociedad americana, su naturaleza como actividad
social interdependiente.

En el primer nivel de la investigacién las formas artisticas investigadas fueron la pintura y
el jazz.

En el segundo documento producido, el panel de formas artisticas fue ampliado (cine y
literatura). En ambos trabajos el titulo fue el mismo.

En la fase final de esta investigacién que culmina ahora como tesis doctoral se observa y
analiza una regularidad (experiencia) no contenida en los documentos previos citados, siendo
el objeto de la misma (la investigacién) demostrar la influencia de la vida cotidiana de los
grupos y movimientos artisticos en la configuracion de los estilos, los métodos de creacion

y las realizaciones/obras correspondientes.

III. LA SOCIOLOGIA Y EL ENFOQUE INTERDISCIPLINAR
EN LAS RELACIONES ARTE/SOCIEDAD

Las relaciones arte/sociedad constituyen el objeto de esa especialidad de la sociologia
denominada sociologia de la cultura y de las artes. La presente investigacion parte de una idea
general: La investigacion socioldgica sobre un fenémeno socioartistico contemporaneo,

enmarcado en un periodo historico concreto, ha de integrar como instrumentos analiticos
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complementarios y auxiliares aquellos saberes globales y parciales que faciliten la observacién
y comprension del hecho social objeto de exploracion.

El enfoque interdisciplinar es un requerimiento, cognitivo y metodologico, imprescindible en
el estudio de las correspondencias arte/sociedad. Considerado el arte como manifestacion
creativa de la individualidad y las relaciomes intersubjetivas, y como forma simbdlica *
expresiva de un tiempo/espacio social determinado, su naturaleza cultural, insercién en las
redes sociales y sentido comunicativo forma parte de las estructuras sociales que reproducen
las relaciones simbdlicas individuales e interindividuales en un contexto civilizatorio preciso.
El arte y la sociedad no son "cosas" autdénomas, universos aparte separados por frontera
alguna: Uno de los propésitos de esta tesis es demostrar como en la sociedad industrial y
postindustrial esa delimitacion carece de sentido, constituyendo una mera convencion
lingiiistica o un supuesto ideoldgico no verificable. Abordar el complejo sistema de relaciones
interactivas que envuelve la produccion artistica desde una perspectiva sociolégica exige
admitir e integrar aquellas contribuciones adecuadas a los fines de la investigacion
desplegadas por otras ciencias sociales y sus aberturas especializadas (Historia del Arte,
Estética y Teoria del Arte, Psicologia del Arte, Estética Comparada, ... ).

La reflexion sobre ¢l arte es una tradicion en la historia de la teoria sociolégica y frecuente
terreno interdisciplinar comun entre los cientificos sociales. De M. Weber, G. Simmel, P.
Sorokim, K. Mannheim, N. Elias, A. Schutz y H.S. Becker a D. Bell, Nisbet y P. Bourdieu,
pasando por Th. Adorno, A. Von Martin y L. L.. Schuking, e historiadores-socidlogos netos
(F. Antal, A. Hauser, A. Chastel, P. Francastel, H. Read), el arte,-las artes-, ha sido

considerada materia habitual de reflexidn tedrica e indagacidn socioldgica.

LLa investigacion interdisciplinar que defiendo deviene de la propia naturaleza del objeto de

4 El uso del concepto de formas simbdélicas en esta investigacion sigue el pensamiento de E. Cassirer
.+.(1975:162-163) "Por forma simbdlica ha de entenderse aqui toda la energia del espiritu en cuya virtud un
contenido espiritual de significado e¢s vinculado a un signo sensible concreto y le es atribuido interiormente"
... La influencia de esta definicion de Cassirer en la sociologia de la cultura es clara. Daniel Bell (1977:25) la

emplea como estructura conceptual adecuada para definir la expresion simbolica de los significados.
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la misma. En ella, la sociologia gcoording un conjunto diverso y superpuesto de contribuciones
tedricas especificas, con la finalidad de generalizar y tipologizar lo que de comin hay entre
las artes confrentadas y sus correspondencias con caracteristicos procesos de accién social
acontecidos en un periodo histérico o, lo que viene a ser lo mismo, que el arte participa en
la creacién de la realidad social, concepto éste que en esta investigacion empleo siguiendo la

definicién de A. Schutz (1974:74 y 75): "Quiero que se entienda por realidad social, la suma total de

objetos y sucesos dentro del mundo social cultural, tal como los experimenta el pensamiento de sentide comin de
fos hombres que viven su existencia cotidiana entre sus semefantes, con quienes los vinculan miltiples relaciones de
interaccion. Es el mundo de pbjetos culturales e instituciones sociales en el que todos hemos nacido, dentro del cual
debemos movernos y con el que tenemos que entendernos. Desde el comienzo, nosotros, 105 actores en el escenario
social, experimentamos el mundo en que vivimos como un mundo natural y cultural al mismo tiempo,; como un mundo

noe privado, sino intersubjetive, o sea, comiin a todos nosotros, realmente dado o potencialmente accesible a cada

uno. Esto supone la intercomunicacion v el lenguaje”.

En consecuencia entendemos que la sociologia ha de articular, para adquirir una visién global
del sentido de los fendmenos artisticos en la comunidad social, un haz de disciplinas
{haciéndolas compatibles) en investigaciones de cardcter general de este tipo, y de forma mas
concreta, y sobre todo, en exploraciones sobre fendmenos simbélico-expresivos acaecidos
durante aquellos periodos histéricos pertenecientes a lo que rétulos tan descriptivos como
sociedad de masas/cultura de masas, indican.

La preocupacién cientifica esencial de la Sociologia de la Cultura/Sociologia del Arte es
comprender los lazos existentes entre la creacion individual, imaginativa y la vida colectiva
y, por extensién, los procesos de interaccién que constituyen en la comunidad social. Ello
afecta tanto a las ideas y medios que vertebran la produccion de la obra cuanto a la
percepeion, transmision, influencia y consumo de la misma en los receptores, el piblico.
Raymond Williams (1981:20) ha indicado al respecto que "el sentido de las condiciones sociales del

Arte, se superpone, evidentemente, con la Estética general y con algunas ramas de la Psicologia asi como con la

Historia". Esta superposicion interdisciplinar tiene sentido si partimos de la(s) obra(s) como

datos legitimadores de las correspondencias arte/sociedad. Las obras, las realizaciones
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materiales y simbdlicas, son el referente empirico de la Sociologia de la Cultura y del Arte,
ya que contienen los elementos que relacionan al creador con el espectador. Esta dimension
comunicativa e Interactiva del arte establece la conexién enire su produccién y la
contemplacién/ percepcidon/consumo de las obras, y por ende, la abierta y variable influencia
del arte en la comunidad.

De este modo, P. Francastel (1973:13) ha precisado uno de los conceptos cardinales de esta
especialidad: "Es, en consecuencia, a nivel de un andlisis profundizado de las obras como unicamente se puede
construir una sociologia del arte” .

Siendo la obra el punto de interseccion entre el creador y el observador, siendo las obras los
objetos materiales de la percepcion y la comunicacion artisticas, asi como el resultado de la
interaccion entre el creador y su ambiente,- lo cual fundamenta el enfoque interdisciplinar-,
el problema de la efectividad y verosimilitud de tal acto de comunicacion deviene de la
compresion del conjunto de energias y modos de ver y comprender actuantes. Ello remite a
la operacion de desciframiento que toda obra requiere del observador y de la cual depende
el nivel de pregnancia cultural del arte en la sociedad.

Pierre Bourdieu (1972:45) ha sefialado que "toda percepcion artistica implica una operacion consciente

o inconsciente de desciframiento. Acto de desciframiento que se ignora como lal, la comprension inmediata y
adecnada solo es posible 'y efectiva en el caso particular en gque la cifra cultural que posibilita el acto de

desciframiento es dominada completa o inmediatamente por el observador (bajo la forma de competencia o de

disposicion cultivada} y se confunde con la cifra cultural que ha hecho posible la obra percibida” .

Esta consideracion de Bourdieu nos introduce en una de las cuestiones principales de las
relaciones arte/sociedad en el mundo contemporaneo: la identificacion del observador con fa
obra y su creador, la comprension e internalizacion interindividual y grupal de un producto
artistico y la consiguiente influencia en las estructuras de pensamiento y las formas de vida
de la comunidad asociativa.

Esta investigacidn explora las correspondencias arte/sociedad, desde una perspectiva

interdisciplinar regida por la teoria y el método socioldgico interpretativo, de un periodo
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determinado (1940-1964) de la Historia cultural de los EE.UU. de América. Tal periodo es
explorado a partir de la observacion y andlisis de rggularidades cualitativas del arte y la
cultura americanas (experiencia, accién y espontaneidad), caracteristicas esenciales expresivas
y articuladoras de las correspondencias e interdependencias entre la vida cotidiana y [os
procesos de accidn social, y las transformaciones culturales significativas y los procesos de
la accién creativa.

La observacion de estas regularidades permite ver -es la cdmara-, y comprender, la mezcla
y yuxtaposicién de aspectos colectivos e individuales que intervienen en la produccion
artistica en un periodo histdrico, elementos que son, por lo demds, temas comunes de la
literatura sociologica: Sociedad/cultura/medios de comunicacién de masas, sociedad post-
industrial, fin de las ideologias, migracion intelectual, movimientos sociales de los sesenta
(derechos civiles, estudiantil...), rebelion juvenil y contracultura, la ciudad y la cultura
urbana.

La comparacion analogica entre los cambios socioculturales bdsicos del periodo y el
comportamiento y la forma de expresién de esas regularidades en las artes del pais-

civilizacién de referencia °

, es realizada desde una perspectiva microsociolégica (la vida
cotidiana de los grupos artisticos). Parto del supuesto general de que un proceso de estas
dimensiones localiza multiples indeterminaciones, desfases, asincronias y desviaciones que
impiden aproximaciones mecanicistas y organicistas al fendmeno observado. Ello no quiere
decir que puedan producirse situaciones especificas dentro de los procesos de interaccidn
arte/sociedad donde puedan detectarse acciones sociales sujetas a ciertas dinamicas causa-
efecto: La multiplicidad de procesos culturales combinados y mezclados es una caracteristica

del arte en la sociedad de masas.

La finalidad de esta investigacion es demostrar que la vida cotidiana v el arte €s un conjunto

5 Diversos cientificos sociales emplean el término civilizacion al referirse a EE.UU, Asi, destacariamos obras
come Historia de la Civilizaciéon Norteamericana, 1607-1961, Max Savelle, Edit. Gredos, Madrid, 1962;
América as a civilization, Max Lerner, Simon and Schuster, New York, 1957; Estados Unidos, una civilizacién,

Boorstin, Goetzmann, Glazer, Rostow, Rosenberg y otros, Edit. Labor, Barcelona, 1975.
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generador de accion culiural en el modelo social y econdmico que emerge tras la finalizacion
de 1a II guerra mundial.Dicho conjunto es uno de los rasgos significativos de dicho modelo,
y no una actividad-reflejo de la "sobreestructura ideoldgica" o una mera accién cuyo destino
es su consumo, y su sentido "representar” el status de los grupos sociales en la sociedad
pecuniaria. Esta ultima valoracién nos conduce a razomar la desvinculacion epistemoldgica
de esta investigaciéon de una ideologia, el marxismo, que ha sesgado histdricamente la
investigacion socioldgica sobre las artes, y de los diversos enfoques que unifico como
"Teorias de la funcidn social del arte".De igual modo, esta consideracion me sirve para
justificar el porqué de la eleccion de la sociologia interpretativa en esta investigacion sobre
las correspondencias arte/sociedad, entendidas no tanto como dos territorios,- en términos
geograficos por tanto-, sino como dos dmbitos de accién social compatibles donde uno de
ellos, lo intersubjetivo y comin, la vida cotidiana, significa el 4mbito individual-imaginativo,

el arte.

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

Dos grandes enfoques han predominado en la forma y el método de estudio de los estilos y
movimientos artisticos contemporaneos y sus relaciones sociales. Ambos han limitado el
interés de los socidlogos acerca de la influencia del arte en el comportamiento y la accion
social, dada la estandarizada creencia en la comunidad cientifica socioldgica acerca del escaso
imipacto de las artes en la conducta social, como Kavolis ha escrito (1970:12). En este sentido
la identificacién entre sociologia del arte y marxismo es uno de los tdpicos frecuentes cuando
se analizan las relaciones entre dos territorios delimitados por una rigida frontera (arte y
sociedad). La configuracion histérica de la disciplina "sociologia” del arte estd sellada por la
predominancia ideologica del marxismo que encarnan autores como Arnold Hauser y G.

Lukacs. La teoria del reflejo del filésofo hingaro (el arte como representacion o imagen de
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la sociedad y sus contradicciones antagénicas ©

, ¥ sobre todo las investigaciones y
conclusiones del historiador han primado en esta escuela fundamental en el desarrollo de una
disciplina puramente instrumental o auxiliar de la Historia (social) del Arte, siendo a su vez
ésta ultima una extensién del materialismo histérico y dialéctico.

Arnold Hauser es el nombre emblemadtico de esta Escuela histérico-socioldgica e ideoldgica.
Sus obras Historia Social del Arte y Sociologia del Arte son obras sagradas dentro de la
corriente socioldgica marxista del arte. La obra de Hauser revela, desde el punto de vista
tedrico, una amplia riqueza conceptual, expresiva de los diferentes componentes intelectuales
constitutivos de un discurso ideoldgico, si, pero no dogmdtico: Hauser recibié la influencia
de G. Simmel y H. Troelsch, mantuvo una intima amistad con K. Mannheim, estudi6é a M.
Weber, fue miembro del circulo de G. Lukacs, estudié a C. Marx, fue discipulo de los
historiadores de arte M. Dvorak y H. Wéllflin. La riqueza de sus influencias y referencias,
que flexibilizaron y neutralizaron posibles aplicaciones ideologicas mecanicistas (lo que
algunos marxdlogos denominan sociologismo 7, no impidieron, empero, que el planteamiento
teérico de Hauser rebasara, o revisara, la discrecionalidad, sobrecarga historicista, y
unilateralidad del marxismo. A pesar de esta deficiencia, A. Hauser (1982:60) fundamentd
uno de los supuestos epistemologicos que permitieron la gestacién formal de la disciplina: los
vinculos entre la produccion individual de la obra y el elemento social inseparable de ella.
Indicé6 al respecto (Hauser, 1982:47) "El elemento social es inseparable de toda accién 'y omision humana,

mas no por ello deja de ser el individuo guien piensa, siente, negocin, reconoce la verdad y crea obra de arte,

aunque como parte y érgano de una colectividad” .

® La teoria 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 fenémenos artisticos como hechos
socialmente determinados. Es un término procedente del lenguaje marxista, o propio de la marxologia, que se
utiliza, o utilizaba, para diferenciar aguellas interpretaciones mecanicistas referidas a los fenémenos arte-
sociedad de otras formulaciones marxistas no dogmaticas (G. Della Volpe, G. Lukacs, A, Hauser, K. Kosik).
Dos variaciones sobre esta aplicacion grosera de la teoria marxista pueden encontrarse en Valeriano Bozal,
Proélogo a los Escritos de Marx y Engels sobre Arte y Literatura,(1968:36-40) Madrid, 1968 y en Alfredo de
Paz,(1979:22-24),
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Sin embargo esa consideracion estd limitada por la barrera ideologica que a modo de coraza
aprisiona los asertos de Hauser. De forma continua, cada generalizacion tedrica de dicho
autor, fruto de vastos y complejos procesos de investigacion socio-historicos, es paralizada
por cada uno de los principios de referencia del materialismo dialéctico y del materialismo

historico. Dice Hauser (1982:83-84) "En su calidad de seres sociales, las personas no se comportan

necesariamente de acuerdo con normas mds congruentes, con sus intereses personales. En la mayoria de los casos,
piensan v actidan segin principios que aseguran la comtinuidad v el bienestar de su clase, pero que a menudo sélo

de modo mediato y para ellos desconocido concuerda con sus intereses especiales; no siempre piensan con conciencia

de clase, aungue se comparan de acuerdo con los intereses de su clase” .

Sir E.H. Gombrich, en quien influyeron los escritos metodolégicos sobre sociologia del arte
de K. Mannheim y sobre todo las innovaciones metodolégicas de K. Popper 8, uno de los
historiadores de la cultura y del arte representativos de la Escuela de Warburg que mas ha
destacado la necesidad de la pluridisciplinariedad para la comprension de los fendmenos
artisticos, valoré esta doble condicion de la aportacion tedrica y metodologica de Arnold

Hauser en su clasica resefia *

que ahorra ¢l comentario analitico pertinente de este
doctorando.
Sir E.H. Gombrich ponder6 en su critica los efectos heuristicos de la Historia Social del Arte

(pudiera decirse lo mismo de Sociologia del Arte), sus "agudas e iluminadoras observaciones ... sobre

la imposibilidad de explicar la calidad artistica mediante una simple receta sociologica, sobre la posibilidad de
desfusamiento de tiempo entre los cambios sociales y estilisticos, sobre las diferentes fases de desarrollo en diferentes

medios artisticos, e incluso sobre la futilidad de las comparaciones demasiado ficiles entre estructuras sociales” .
Ese positivo reconocimiento de las "agudas e iluminadoras observaciones" de Hauser, sin

embargo fue relativizado criticamente, impugnado también, por las ataduras ideolégicas que

% Una remembranza de la influencia de ambos en la obra de Gombrich puede hallarse en su trabajo La
logica de la Feria de las Vanidades: Alternativas al historicisme en el estudio de modas, estilo y gusto, incluido
en Ideales ¢ Idolos.(1981:71-73).

¥ Recensién 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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ofuscaron la prictica cientifica del Historiador-Socidlogo-lIdedlogo del arte por antonomasia.

El antiguo director del Warburg College escribe en esa resefia que Hauser "se ha metido en la

ratonera intelectual del materialismo dialéctico, que no s6lo tolera, sino que postula la presencia de contradicciones

internas en la Historia" .

Esa idea de ratonera intelectual ha caracterizado la Sociologia marxista del arte: Defensora
de un arte lineal (de resistencia, agonistico, de protesta), basada en la superacién de la nocién
del artista, en la superacion de la divisidn del trabajo en general, tal construccién tedrico-
instrumental ha sido, sobre todo, un apéndice mds de la cultura politica marxista y de la
utopia comunista.

La visién dialéctico-historicista de la Sociologia marxista del Arte, postuladora de
contradicciones internas en la Historia, quedé formalizada a partir de Hauser y también de
F. Antal. Esta idea dialéctico-historicista podemos comprobarla también en Th. Adorno, un
autor cuya version critico-dialéctica de las relaciones arte/sociedad ha tenido una influencia
decisiva dentro y fuera de la Sociologia marxista. Su concepcion del "Arte como antitesis
social” v como "sublimacién" afirma ' la vision histdrico-artistica hegeliano-marxista, que
Hauser fundamenta y sistematiza, afadiendo un elemento inhabitual a la Sociologia marxista
del Arte, el concepto de sublimacidn (la entidad estética sublime que posee el Arte), que por
otro lado remite al discurso de Freud. Ese caricter antitético del arte estd ligado, en la
Sociologia marxista del arte, a la idea de Arte contra la sociedad (contra "algo"), principio
¢ste esencial y articulador del marxismo: la imparable marcha de la Humanidad hacia la

superacién del capitalismo y la sociedad sin clases y por tanto la desaparicion de la propia

10 ¥n su Teoria Estética(Adornoe, 1980:18), Adorno subraya que "el arte es la antitesis social de la sociedad
y no se puede deducir de ella. Su dmbito se corresponde con el Ambite interior de los hombres, con el espacio
de su representacion; previamente participe de la sublimacién”. En esta obra, que contiene las reflexiones
adornianas sobre las relaciones arte, estética y sociedad, quien fuera uno de los mas avezados representantes
de la corriente tedrica dialéctico critica-negativa, define al arte como "la presencializacién, impulsada por el
espiritu subjetive, 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 alge que sea exterior a ella” (op. cit. pag. 299).
Para Adorne, la autonomia del arte y su condicién de fait social se entrecruzan en la obra de arte, siendo esta
la autenticacién tanto de su naturaleza social cuanto individual. La obra presentifica o presencializa mis que
las interacciones, las contradicciones entre lo objetivo y lo subjetivo, y por tanto el proceso tesis-antitesis-sintesis
caracteristico de la logica dialéctica.

24



nocién de artista tal y como la hemos concebido a través de la Historia de la Cultura.

Hermann Bauer (1980:175) ha escrito a propdsito que "la superacion del artista en una sociologia

marxista del arte, cuya idea de este como contrapartida de una mala sociedad influyé en la Historiografia del Arte
a partir de Marx, llegd a constituir un freno para una sociologia del arve, pues la idea decimondnica del genio fue

su base v la utopia estética su religion” . El freno a la sociologia del arte, segin la consideracion de
Bauer, que la sociologia marxista del arte imprimio a esta especialidad-disciplina viene dado
por ésa idea de superacion del artista, por la carga utdpica intrinseca propia de la teoria
marxista del cambio social. La utopia de la superacién del artista " forma parte de la utopia
global creada por Carios Marx: En la sociedad sin clases, el artista seria primero persona y
después pintor; la categoria (mercantil) de artista, producto de la division del trabajo
capitalista, seria superado tras la ruptura y consuncion de las reglas del mercado.

Hauser mezcld los requerimientos cientificos de una disciplina, cuyo objeto era la
observacion, andlisis y generalizacion tedrica de las interacciones y conexiones existentes
entre la produccion artistica y los aspectos sociales "inseparables” a ella, con los conceptos
bésicos de una ideologia cuya finalidad tedrico-practica era finalizar los ciclos civilizatorios
precedentes, introduciendo a la Humanidad en una era luminosa donde desaparecerian todos

los universales culturales histéricamente acumulados. Uno de ellos, la leyenda del artista 2,

11 ya teoria marxista de la superacién del artista no equivale a la eliminacién del tipo social asi
denominado. En realidad, la preocupaciéon de Marx y los marxistas mas destacados era suprimir Ia
consideracion 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 emancipacién social
de la poblacién con respecto a las leyes objetivas que dividen a Ia sociedad en clases irreconciliables. Esta idea
sobre la relacién entre el antiguo y el nueve tipo de artista y los ciclos burgués y proletario puede hallarse en
el articule 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 sigio XX es qué cosa es éso que los
marxistas llaman arte burgués {o arte proletario).

12 1.a nocién de la leyenda del artista, que utilize en algunos momentos en esta investigacién, es la reflexion
de Ernst Kris y Otto Kurz (Kris y Kurz:1982) sobre el "enigma del artista” como preblema sociolégico. La
pretension de estos autores es conocer cémo juzgaroen sus contemporianeos y como juzgara la posterioridad al
artista desde el punto de vista biogrifico en sentido literal. Las leyendas del artista definen su imagen; su
perduracion como nombre depende no de la perfeccién 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 sociclogia del artista. Ellos son figuras histdricas de 1a Escuela de Warburg.
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cuyo origen se confunde con los albores de la historia cultural de la Humanidad.

La posicion sociologica marxista del arte cuya representacion mas influyente es ostentada por
Arnold Hauser, marc) a generaciones de cientificos sociales, y artistas también, ocupados en
tareas de investigacion andlogas a la nuestra en los afios cincuenta, sesenta y setenta. Valga
como testimonio representativo de este aserto la interpretacion sobre la Historia social del

Arte de Hauser que Umberto Eco realizara en 1955 (1970:45) "su andlisis nos muestra las lineas

heterogéneas que a lo largo de toda una época confluyen en esos puntos cruciales que son las obras. estas son las

lineas que Hauser nos describe, haciéndose palpar su riqueza y peso, imponiéndose su consideracion, a riesgo de

desvirtuar la obra; y en este momento cree el autor que termina la mision de su sociologia del arte" .

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

Pero no sélo, volviendo al origen del razonamiento (de Kavolis), el reduccionismo
sociologista marxista ha desvirtuado, en verdad, los vinculos existentes entre la obra, su
creador y las tramas psicosociales y socioestéticas que envuelven y disuelven su produccion,
la razém central de la existencia de la Sociologia de la Cultura y del Arte. También la
concepcion funcionalista ha desnaturalizado y vaciado de sentido la disciplina y por ende el
acercamiento ¢ interés intelectual y empirico de los sociblogos hacia los fenomenos y
movimientos artisticos.

Los enfoques que asi denominamos (funcionalismo) han paralizado o reducido los verdaderos
contenidos de la sociologia del arte (las relaciones entre los procesos de creacién y los
procesos sociocuiturales). Un conjunto de interpretaciones diversas, que agrupamos de forma
laxa en torno al término funcionalismo, y de forma mads dura en torno al conjunto "teoria de
las funciones sociales del arte”, han, asimismo, acotado el campo de investigacién y reflexion
sobre las relaciones arte y sociedad. Este grupo de visiones heterogéneas coinciden en dos

ideas basicas:
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1) El arte es la produccion de objetos coleccionables, representativos y simbélicos de los
grupos de status; es también un indicador de estratificacion social y un factor legitimador
del prestigio social.

2) El arte es consumo simbolico. Manifiesta el gusto y nivel cultural de los adquirientes.
Estas dos condiciones del arte como objeto de una sociologia especializada en sus relaciones
con la sociedad articulan la teoria de las funciones sociales del arte: La investigacion
sociolégica sobre los procesos individuales y colectivos creativos ha de concentrarse en las
funciones simbdlicas y reales del arte en la sociedad; en las funciones expresivas del prestigio
y €l poder; en las funciones productivas (industriales) del arte reproducido para su consumo
masivo; en las funciones representativas del status social; en las funciones del estilo como
actitud manifiesta de las pautas culturales.
La teoria de las funciones sociales del arte ha restringido el objeto de la sociologia del arte.
Las condiciones sociales del arte, su organizacidén social, el arte como simbolo-prueba de la
"existencia" del poder de los grupos dirigentes, el arte como agente estructural de
socializacion, el estilo artistico vy los sistemas de estratificacién cultural, son las dreas donde
el funcionalismo ha operado de forma sistemdtica. V. Kavolis,(1970) a pesar de reconocer
los defectos de este conjunto de teorias e interpretaciones diversas caracterizadas por su
comUn eliminacion del andlisis de la obra -en este sentido diversos autores han sefialado,
siguiendo a Mannheim, que la sociologia del arte debiera de pertenecer a la sociologia del
conocimiento (Silbermanm, 1972:13)-, ha delimitado tedricamente el objeto de la sociologia
funcionalista del arte.

Siguiendo a T. Parsons, Kavolis (1970:12) considera que "a orientacién afectiva hacia la situacion

de la accidn es uno de los requisitos fundamentales del funcionamiento eficaz de la sociedad humana y que el arte
es un medio estratégico de satisfacer esa necesidad” . En efecto, para el citado autor (1970:14-15)" desde
el punto de vista de la investigacidn socioldgica, el estilo es la proyecciin de percepciones subjetivas (afectivas mds

que cognitivas) de las sitaciones de accion y de las reacciones respectivas”. Esta nocidén tedrica,

parcialmente extraida de las generalizaciones realizadas por P. Sorokim (1962) acerca de las
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posibilidades del estilo artistico para revelar percepciones subjetivas de la realidad social, le
permite a Kavolis (1970:16) indicar que "el contenido de la sociologia del arte estd constituido
exclusivamente por las caracteristicas lipicas y recurrentes del arte y la sociedad". El estudio de esas
caracteristicas tipicas y recurrentes, las funciones sociales del arte forman el espacio de la
soctologia funcionalista del arte.

Si la sociologia marxista encontraba su légica discursiva y empirica en cuestiones tales como
la "naturaleza de clase del arte” o el "arte y la lucha de clases”, el funcionalismo valora las
sifuaciones como recurrencias invariables, sin considerar asincronias -eludiendo el método
histérico- y prescindiendo de las tramas, no siempre recurrentes o tipicas, constitutivas de los
procesos creativos caracterizados por "orientaciones afectivas hacia la situacion de la accién”,

si, pero también por, orientaciones cognitivas hacia la situacién de la accién. La sociologia

funcionalista ha empobrecido la eficiencia de la investigacién socioldgica de la cultura y del
arte al reducir ésta a un conjunto de patrones inmoviles, autosuficientes y cerrados al
contacto con otras ciencias sociales (Historia del arte, Estética y Antropologia, sobre todo)
que facilitan una aproximacién pluridisciplinar a los diferentes contenidos que dimanan de las
relaciones arte/sociedad. Nociones tedricas inmdviles, funcionales, que se acoplan a los
diferentes contextos histéricos, saltindose de ese modo la observacion de los procesos
cognitivos intersubjetivos, especificos y singulares que los caracterizan. Un ejemplo de esta
posicion le encontramos en el capitulo 12.2 cuando analizo el fenémeno de la action painting,
del expresionismo abstracto americano. El esquema funcionalista le impide a Kavolis analizar
y valorar el movimiento artistico asi denominado, las relaciones entre las referencias e ideas
de aquellos artistas y su realidad social vital inmediata, ordinaria. Este aspecto ha sido

precisado con claridad por D. Light, S. Keller y C. Calhoun (1991:98): "Los socitlogos que

estudian la produccion de la cultura estdn particularmente preocupados por la interaccion entre el individuo que crea
cultura activamente y la estructura social que influye en estas creaciones. En vez de tomar una accion extrema o un

enfoque estructural, buscan cerrar la brecha entre el individuo y la sociedad”.
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B es una evidencia de las

La teoria de la orientacién valorativa del estilo artistico
limitaciones epistemoldgicas de la sociologia funcionalista de las artes. Su teorizacion, al
partir de unos tipos funcionales abstractos estables, aplicables de forma recurrente a los
diferentes contextos histdrico/sociolégicos ignora la diversificacion de los estilos y las
definiciones que los actores realizan sobre ellos, haciendo initiles empiricamente, al menos
en el S. XX, recurrencias tipicas como "el estilo", ya que las obras representativas de los
diferentes movimientos vanguardistas modernos y contempordneos manifiestan un rechazo
hacia la orientacidén estilistica ticita.

La concepcion de Kavolis tiene su origen en el planteamiento estructural-funcional de Talcott
Parsons, referente a la relacidn entre el simbolismo expresivo y el sistema social (Parsons,
1982:359-397). L.a meta de los sistemas de simbolos expresivos o la actividad orientada a la

produccién simbdlica-expresiva, es lo que éste denomina creacion artistica. Segin Parsons

(1982:360): "solo una pequefia parte del simbolismo expresivo de una cultura es producto de una creacion

artistica deliberada, exactamente lo mismo que gran parte de su orientacion cognitiva no es resultado de la
investigacién cientifica o filoséfica, sino que se ha desenvuelto espontdneamente en el curso de procesos de accion

en los que otros intereses han tenido primacia” . Esta constatacién muestra el caricter extralimitado del
analisis estructural-funcional como discurso central de la teoria de las funciones sociales del
arte: reduce a proposiciones tedricas formalizadas, valorativas y operativas, realidades no
confirmables historicamente. Una generalizacion de ese tipo, tratindose de procesos de accion
creativos, artisticos, precisa, un dmbito histérico de referencia, ya que las magnitudes
proporcionales entre la investigacion cientifica y el arte s6lo pueden ser medidas en esos

términos. Coincidimos, sin embargo, en su valoracién acerca del desarrollo espontineo de!

13 LLas orientaciones valorativas son principios complejos de pautas precisas que resultan de interacciones
transaccionales derivadas de tres elementos diferenciables analiticamente en el proceso de evaluacidn -cognitivo,
afectivo y directivo-, Este concepto es aplicado por Kavolis al andlisis de 1os estilos artisticos. La orientacion-
hacer, la orientacién-ser y la orientacion-transformacidn, son los tipos de orientacién valorativa que nos
permiten relacionar personalidades y formas artisticas. Tales orientaciones crean tendencias en las
caracteristicas de estilo, aunque no pueden darse en la realidad histérica formas puras de dichas fermas
orientadas, dindoese, por el contrario, miltiples combinaciones y permutaciones de los tipos de orientacién

valorativa, Dicha teoria ha sido sistematizade por V. Kavolis (1970:150-189).
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simbolismo expresivo. Lo que defiendo, es que esas teorizaciones, aisladas de evidencias
historico-artisticas, son reducciones abstractas invilidas como trato de confirmar en esta
investigacion. Sigo, empero, la definicién de Parsons (1982:381) sobre el rol del artista -"e:

artista creador es una persona que se especializa en la produccion de nuevas pautas de simbolismo expresivo y el

artista ejecutante es la persona que se especializa en la hdbil realizacion de tal simbolismo en un contexto de

accion"-, y el cardcter cultural del arte -"EI simbolismo expresivo del arte no es una cuestion privada en
absoluto, sino que forma parte de la cultura” -

Sin embargo, creo que el sistema tedrico, relativo a la cultura, de Parsons, adolece, para su
aplicacion a investigaciones sociolégicas sobre las interacciones entre el sentido ordinario y
el sentido artistico, de esquematismo tipoldgico. Siendo la creacidn artistica contemporinea
pluralista y diversa, el sistema de accién del individuo,- impulsado por la primacia de un
aspecto de satisfaccion (catexia) y de orientacion (cognitivo)-, empleado por Parsons para
construir sus tipos, le permite crear un sistema explicativo sobre el sisiema cultural, y las
pautas y orientaciones simboélico-expresivas dentro de €l que lo estructuran, de caracter
omnisciente, sin que sepamos de qué modo se producen las situaciones de interaccién, a no
ser que derivemos de la comprension de su teoria que la accidn constitutiva del rol del artista
(la creacién simbolico-expresiva) remite,- como sefiala (1982:381)-, a dos aspectos
(disposicién/renumeracion, posicion de bienes y comunicacién), lo cual nos indica el caracter
limitado de su visién como soporte explicativo 1til en una investigacién de este tipo: Quedan
fuera de ella la experiencia comuin de los actores y la necesidad metodoldgica de aprehenderla
desde dentro, desde los modos de ver, sentir y pensar de los creadores.

Otro de los tipos ideales explicativos mds estandarizados proptos del funcionalismo aplicado
al arte es la idea de este como objeto de ostentacion y coleccion. Las nociones esenciales de
este planteamiento provienen, sobre todo, de Thorstein Veblen, W. Sombart y también de

Max Weber . Los dos cientificos sociales citados, en sendas obras influyentes, Teoria de

14 para Weber(1979:844) "el lujo, en el sentido de la eliminacién de todo consumo orientado en fines
racionales, no es para las capas de sefiores feudales algo "superflue"; es unoe de los medios utilizados para la
elevacion de su prestigio social". Para Weber, como para Sombart y Veblen, los objetos bellos y artisticos son
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la clase ociosa y Lujo y Capitalismo, fundamentaron las bases de la teoria de las funciones
sociales del arte como signo de ostentacién y lujo, de afirmacion simbdlica del status en la

cultura del dinero. Veblen pensaba -como Barber (1976:205) ha sefialado acertadamente- "que

el concepto de equilibrio neocldsico era espurio, pues en tanto que descansaba sobre el supuesto de que el

comportamiento se basaba en el cdlculo racional, chocaba con la insistencia de Veblen en gue la accidn humana era

mds instintiva que reflexiva”. Dos impulsos fuertes eran visibles en su vision de los hechos
econdmicos y sociales: el instinto del trabajo bien hecho y el instinto de emulacién. EI
instinto de emulacién considerado como un impulso instintivo de la accién humana asi como
Ja tendencia caracteristica del hombre de crear e innovar son instrumentalizados y
desnaturalizados por la clase ociosa y el mercado, el cual segin Galbraith (1984:106) tiene
en el pensamiento americano "una cualidad mistica”, certeza comin (legitimada por el
pensamiento econdmico y politico americano tradicional y por las variaciones americanas de
la economia neoclasica; Veblen fue discipulo de J.B. Clark) que el autor de la teoria de la
clase ociosa quiso refutar.

El interés de las generalizaciones de Veblen, sin embargo, en lo que al objeto de ésta tesis
se refiere, radica en su valoracién de los objetos bellos como datos/signos de reputacion
social de una clase (la ociosa) que tiene que evidenciar, ante los demas, su condicién social,
su é€xito, el de la cultura del dinero.

En uno de los parrafos representativos de esta idea sefiala que "asf considerado, desde el punto de

vista estético, el mejor de los objetivos de uso es el articulo simple v no adornade. Pero como el canon pecuniario
gue regula la reputacién repudia en los articulos apropiados para el consumo individual lo que no sea costoso hay
que buscar la satisfaccion de nuestro deseo de cosas bellas por medio de un compromiso. Se eluden los canones de
belleza mediante algiin arbitro que dé pruebas de un gasto derrochador que realce la reputacion, a la vez que se hace
Jrente a las demandas de nuestro sentido critico de lo util y lo bello o al menos a las de algun habito que ha llegado
a ocupar el lugar de ese sentido. Uno de esos sentidos auxiliares de gusto es el sentido de la novedad; y éste ultimo

se ve ayudado para sustituir a aquel por la curiosidad con la que consideran los hombres los artificios ingeniosos

instrumentos de produccién de la admiracién y la reputacién por los grupos de poder dominantes. Su funcién
es por tanto la de realzar su condicidn, su status, como simbolos del rango, y su autoafirmacién social.
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y asombrosos" (Veblen, 1971:157-158).

Las ideas de Veblen coinciden con las nociones de lujo cuantitativo y cualitativo esbozados
por Sombart '*: derroche mds consumo de bienes de mejor clase. Las interpretaciones de
Veblen y Sombart sobre el derroche aunque difieren en la apreciacion de los mecanismos
causales (para Veblen es ése doble instinto humano; para Sombart (1979:65) la génesis del
lujo material nace del lujo personal, "del puro goce y recreo de los sentidos" dice), coinciden, sin
embargo, en la utilizacién que las clases y grupos dominantes hacen de los objetos bellos
(artisticos, artesanales y otros) como emblemas de poder econémico y de prestigio social que
producen fascinacién en el resto. Las reflexiones de Veblen y Sombart tienen una
contextualizacién historica precisa aunque ésta no sea manifiesta en el caso de Veblen.
Sombart (1979:64-65) la establece en el periodo que transcurre desde "Giotto a Tiepolo". En
realidad el ciclo histérico-social donde encajan las relaciones entre el arte y la sociedad, desde
la légica funcional indicada por los dos cientificos sociales citados, comienza en el
Renacimiento y alude a fendmenos tales como el mecenazgo y el patronazgo y sus relaciones
con los estilos y los usos sociales, acumulativos y representativos, que de ellos ha hecho
quienes histéricamente han compuesto la clase ociosa. J. Burckhardt (1979), A. Chastel
(1982), F. Haskell (1984), E.H. Gombrich (1984) F. Antal (1989) y P. Burke(1993) han
realizado importantes contribuciones sociohistdricas y culturales sobre los vinculos entre los
grupos sociales ociosos-lujosos y la actividad artistica en el Renacimiento que completan
desde 1a Historia de la Cultura, la Historia Social del Arte y 1a Sociologia de la Cultura y el
Arte las proposiciones de los dos autores citados.

Mais complejo es, no obstante, precisar el fin de la prctica derrochadora y lujosa de la clase

ociosa. J.K. Galbraith (1984:367) dice que "en estos ditimos tiempos (la fecha de edicion de La Sociedad

Opulenta es 1938) y especialmente en los Estados Unidos, ha desaparecido la clase ociosa, al menos como fendmeno

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 ostentacién de los objetos artisticos y de las

relaciones artisticas.
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susceptible de identificacién. Permanecer ocioso ya no es considerado come una recompensa y ni lan siquiera como

algo completamente resperable”. Asumimos el postulado de Galbraith aunque, aplicado a la esfera
cultural, es sumamente descriptivo. Mi interpretacidon es que la teoria de la clase ociosa en
los EE.UU. y en el periodo historico de nuestra investigacion, carece de fundamento desde
el punto de vista fisico (la eleccidén de la clase ociosa como sujeto exclusivo de Ia apropiacion
del objeto artistico) 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 ostentacidn es
accesible también a quienes trabajan, clases altas y clases medias(altas y bajas) porque los
objetos artisticos son comercializados masivamente y la informacion y conocimiento sobre
ellos es publica, accesible. La democratizacion del lujo y el (consumo) cultural son variables
determinantes de la sociedad americana tras el fin de la segunda guerra mundial. El sentido
de novedad (de creacién e innovacion) es caracteristico de una sociedad consumidora de
cultura. Esta, como signo de la cultura pecuniaria, no es patrimonio,- el periodo que
estudiamos es un lapso de "abundancia" cultural en el lenguaje vebleniano-, de una casta
aristocratica historica o emergente, sino una "propiedad" de una sociedad afluente a nivel
cultural. Alvin Toffler (1981:60) lo ha explicado con claridad "La explosion cultural de los diltimos

afios ex el comienzo, no el fin, de algo profundo, abigarrado y excitante. Sélo la guerra o el desastre econdmico
pueden detener este progreso. En la civilizacion superindustrial del mafana, con sus complejidades vastas,

silenciosas, cibernéticas v su liberacion de cantidades de tiempo para el individuo, el _arte_no serd el beneficio

marginal de algunos pocos, sing una parte indispensable de la vida de la mavoria. Pasard de la frontera al niicleo

de la vida nacional”.

La prediccion de Toffler esta hoy mas cerca. En rigor no es tanto una prediccion cuanto la
confirmacién de una realidad plenamente perfilada en el momento de publicacion (1961) de
esta importante aproximacion periodistica al consumo artistico y cultural en EE.UU. En
realidad dicho proceso comienza en la década de los treinta, tras la Depresion y se consolida,
como trato de demostrar aqui - entre el final de la segunda guerra mundial y mediada la
década de los sesenta. A lo largo de la observacion y andlisis documental de esta tesis

(capitulos 12,13,14 y 15), examino la influencia de la estructura social del mundo de la vida
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cotidiana de los creadores en su produccion cultural, un proceso social significativo de la
explosion cultural de posguerra, de la democratizacién del simbolismo expresivo.

Correlacionando las posiciones de Veblen y Toffler, podriamos entrever que la clase ociosa,
a nivel de ostentacién cultural, es hoy una mayoria social y no una minoria, lo cual no
invalida la interpretacion de Veblen; sucede que el espacio de proyeccion y apropiacion
{colectiva) ha cambiado de destino: a este nivel, el siglo XX ha sido prédigo en la produccién
de paradojas. Hoy, arcaicas costumbres de la clase ociosa, como coleccionar objetos
artisticos, tras la industrializacién y serializacién de la obra de arte (libro, disco, video,
grabados, serigrafias) son accesibles en la sociedad del trabajo y del ocio a los diferentes
grupos sociales, segin su nivel cultural y econdmico, y a los individuos en tanto que tales,
que con su posesion acumulada (la idea central del coleccionismo) satisfacen sus pasiones y

obsesiones. Baudrillard (1978:98) ha senalado sobre esta cuestion que "sélo una organizacion mds
o menos compleja de los objetos, que remita los unos a los otros, hace de cada objeto una abstraccion suficiente para

que pueda ser recuperado por el sujeto en la abstraccion vivida que es el objeto de posesion” .

La dimension que abre Veblen, a quien no debiérase caracterizar como funcionalista desde
la teoria socioldgica pero si autor fundamental de la teoria de las funciones sociales de arte,
es importante desde el punto de vista de la comprension de los fenémenos de consumo de la
obra de arte valorada/admirada en los Museos y grandes escenarios colectivos contem-
poraneos (salas de exposiciones), espacios donde tiene lugar la celebracion social del arte
contempordneo. Sin embargo introduce una reduccion que también ha frenado la sociologia
de la cultura y del arte cual es equiparar las relaciones arte/sociedad a las relaciones de
ostentacién de las clases sociales consumidoras de cultura y objetos como dato simbélico del
status social de las mismas, ignorando los procesos cognitivos que existen entre produccion
(creacion) y consumo (ostentacion), obviando, lo cual es el epicentro de nuestra investigacion,
que el consumo ¢ identificacion de los productos artisticos, de las obras, por parte del puiblico
consumidor, se produce porque en la obra existen elementos de la vida cotidiana transfor-

mados por el uso de la creacién imaginativa que promueve procesos de comunicacion e
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identificacion (de eleccion) con los contenidos emocionales y cognitivos formalizados.

En esta investigacion pretendo demostrar que la accién, la experiencia y la espontaneidad son
regularidades de la cultura americana, que el arte (las artes) es una estructura social activa
compuesta por redes y tramas complejas que parten del mundo de la vida cotidiana, de las
relaciones intersubjetivas y de la accion individual.

La teoria de las funciones sociales del arte ha canalizado sus elaboraciones hacia los aspectos
recurrentes de las relaciones arte/sociedad, hacia la observacion de variables regulares y
tipicas: la descripcion y valoracién del rol cultural del arte y los objetos artisticos, como
signos de status y objetos de posesion per se. Este conjunto de interpretaciones que hemos
agregado en torno al término "funcionalismo" restringe el dmbito de la sociologia de la
cultura y del arte puesto que toda exploraciéon cognitiva de caricter intersubjetivo, toda
interaccion entre el conocimiento artistico y las estructuras de sentido del mundo de la vida
cotidiana (su tradicion y los vinculos entre creacién y realidad social), dado un espacio socio-
historico de inscripcion, desarrollo y materializacidon de dicho conocimiento, queda
postergado, o de forma mas precisa, es excluido. A pesar de sus aportaciones (detallo en el
capitulo 12.2 la fundamentada explicacién de Kavolis sobre la genealogia cultural del
expresionismo abstracto) el funcionalismo, o las concepciones sobre el caricter "funcional”
del arte en la sociedad, ha paralizado la comprension sociolégica del arte como hecho social,
y la diversidad de situaciones que le son propias, sobre todo en las modernas sociedades
urbanas de masas (EE.UU. como paradigma de dicho modelo de organizacién sociocultural
y territorial), por su superficialidad y estatismo y de manera singular, por el caricter objetual-
instrumental y socio-ornamental que concede a la produccion artistica y su recepcion y
adquisicion. Esta vision teorica impide analizar y valorar las percepciones, cogniciones y
experiencias de los actores (los artistas) en la creacion de dichos objetos, desde la perspectiva
de las interacciones que se dan entre €stos (como grupo) y entre ellos y otros actores en
escenarios y situaciones cotidianas. Como ha puesto de manifiesto Peter Burke (1987:31) ...

" También ha habido tiempo, desde su adopcion en los afios veinte, para explorar el enfoque funcionalista y descubrir
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sus deficiencias, como el peligro de estudiar la vida social desde fuera sin tener en cuenta las intenciones de los
«actores» o sus definiciones de la situacion. Los socidlogos que se interesan por el punto de vista del actor, tanto
si se laman «fenomenologistas», «interaccionistas simbélicos» u otra cosa, estdn mucho mds proximos que los
Juncionalistas a los historiadores que nunca han dejado de intentar observar el pasado con los ojos de los

contempordneos”

La perspectiva de conocimiento de esta investigacién plantea reinterpretar las relaciones
arte/sociedad seglin criterios y referencias tedricas y metodoldgicas distanciadas de las
corrientes utdpica-ideoldgica marxista y estructural-funcionalista. Esa perspectiva,- la de la
sociologia interpretativa-, tiene por objeto, en general, comprender las relaciones sociales
desde dentro, conocer los marcos situacionales que definen y construyen los actores (su
accién) en escenarios comunes.

En esta investigacion, cuyo fin es evidenciar la influencia de la estructura social del mundo
de la vida cotidiana en la prictica creativa de los grupos artisticos en un periodo histérico
concreto,- a partir del andlisis de las principales regularidades (accién, experiencia y
espontaneidad) que los actores definen como tales en su prictica sociocreativa-, la perspectiva
socioldgica interpretativa suministra las claves conceptuales y metodoldgicas necesarias para
contrastar Ja hipdtesis general de la investigacion y construir las pertinentes generalizaciones

tedricas.

VI. REFERENCIAS TEORICAS Y METODOLOGICAS

La fundamentacidén tedrica, filosdfica y socioldgica, de esta investigacion esta basada en las
contribuciones realizadas por E. Husserl, G. Santayana, E. Cassirer, H.G. Gadamer, K.
Popper, Max Scheler, Max Weber, G. Simmel, K. Mannheim, A. Schutz, G.H. Mead, J.
Dewey, N. Elias y E. Goffman. Este grupo de fildsofos y socitlogos protagonizan teorias,

escuelas y ramas conocidas como fenomenologia, falsacionismo, pragmatismo, interaccionis-
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mo simbdlico, sociologia del conocimiento, sociologia figurativa, sociologia formalista,
behaviorismo social, ... Desarrollo y analizo en este epigrafe aquellas ideas y planteamientos
realizados por los autores nombrados relativos al objeto y los fines de la investigacion que
conforman la estructura tedrica de la misma, obviando, lo cual rebasa el limite de ésta, el
andlisis de su contribucion general al pensamiento y a la teoria y el método sociolégico.

De igual manera, en este capitulo relaciono las ideas basicas del modelo tedrico utilizado con
referencias empiricas,- con el contexto de los datos-, con la finalidad de referir los conceptos

al ambito observado.

VI.I. FUNDAMENTOS FILOSOFICOS

En una investigacién sociohistdrica o historicosociolégica cuyos pivotes son las analogias
entre las artes y la vida cotidiana, es inevitable establecer un precedente. Este no puede ser
otro que W. Dilthey. Entre nosotros los sociélogos, Dilthey no goza de prestigio. En verdad,
su alegato a favor de la falsedad cientifica de la sociologia como perversién anglo-francesa,
positivista, de las ciencias del Espiritu, en su opinion desarrolladas y perfeccionadas "por la
filosofia del espiritu desarrolladas desde un principio metafisico en Alemania por Hegel, Schieiermacher y Schelling"

(Dilthey, 1980:64 y 65), ha sido caracterizado por S. del Campo (1962:110) "como un tipo de

historicismo inexplicable si se olvida gue en Alemania el positivismo nunca alcanzd la preeminencia que obtuvo en

la tradicién franco-inglesa” . Ciertamente, los titulos de algunos capitulos de su Introduccion a las
Ciencias del Espiritu, son sumamente expresivos: La Filosofia de la Historia y la Sociologia
no son verdaderas ciencias, su mision es indisoluble, sus métodos son falsos (Dilthey,
1980:149-183).

Sin embargo hay otro Dilthey mas 1til para los sociélogos. Es el Dilthey que fundamenta la

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

cientifico de la biografia.
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La Idea de la Vida para este historiador-fildsofo anti-socidlogo (1974:41-49) esta ligada a la

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

constituyen como tales a partir de las experiencias vitales. Segtn Dilthey, el mundo vivido
por mi, es circunstancial y aprehendido (de los demds hombres); toda idea del mundo, cuyo
sentido es el misterio de la vida, tiene su propia evolucién, es un producto de la historia

(1974:47). Para Dilthey solo el método histérico comparativo puede reconocer los diferentes

tipos de ideas del mundo. Para él, "la exposicién de la unidad vital psicofisica individual es la biografia"

(1980:79).

Para nuestra investigacion, recordar estas ideas de Dilthey es obligado, aunque considero que

su visién, negadora de la Sociologia como ciencia, no puede ser defendida. Mis alla de la

légica corporativa, su razonamiento participa de un equivoco nominalista, no esencial,
producto de la colisioén entre el positivismo anglo-francés y el idealismo alemdn (entre los
contextos culturales que originan ambos planteamientos). Y sin embargo es obligado referirlas
porque, sobre todo, suponen €l comienzo de la utilizaciéon de la nocién "vida" y el principio

"vida como experiencia”. Estas ideas, tendrin con posterioridad, sus pertinentes for-

malizaciones sociolégicas, especialmente en la obra de la Escuela de Sociologia de Chicago,

el Interaccionismo simbdlico y la Sociologia fenomenologica.

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

Fenomenologia (1982) expone ideas y conceptos que aclaran uno de los soportes teoréticos

de esta investigacion. Entresaco cinco formulaciones concretas de dicha obra:

1) "EI caricter peculiar de la fenomenologia es ser andlisis € investigacion de esencias en
el marco de la consideracion puramente visiva, en el marco del absoluto darse las cosas
mismas" {(pg. 51).

2) "En todo caso, toda esta investigacion de esencias es, de hecho, investigacién de géneros.
El fendmeno cognitivo singular, que, en el rio de la conciencia, viene y desaparece, no
es el objeto de la averiguacion fenomenologica. La mira estd puesta en las fuentes del

conocimiento; en los origenes que hay que intuir genéricamente” .... (pg. 56).
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3) "La fenomenologia procede aclarando visualmente, determinando y distinguiendo el

sentido. Compara, distingue, enlaza, pone en relacién, hace trozos o separa partes no-

independientes”, (pg. 58).

4) "Es, pues, ciencia en un sentido completamente diferente y lo es con tareas del todo
distintas y métodos absolutamente otros. Lo que posee en exclusiva es ¢l proceder intuitivo
¢ _ideador dentro de la més estricta reduccion fenomenoldgica" (pg. 72).

5) "La razoén es conocimiento intuitivo, y se propone, precisamente, reducir €l entendimiento

a la razén ... Por tanto, lo menos posible de entendimiento, pero lo mas posible de

intuicidn pura. "Intuitio sine comprehensione” .... (pg.77).

Darse las cosas mismas, investigacion de géneros, comparar, distinguir, enlazar, poner en
relacidn, hacer trozos o separar partes no-independientes son atributos tedrico-metodologicos
del andlisis e investigacién de esencias, de la fenomenologia. Esta investigacién explora
géneros artisticos (cine, pintura, literatura y jazz), los compara (indaga sus interrelaciones y
distinciones), los enlaza, con las situaciones cotidianas. Pero aqui no se abordan las relaciones
arte/sociedad procediendo de forma generalista. Analizo regularidades esenciales de las
formas artisticas, sociales y del pensamiento de la civilizacién americana, regularidades
distintivas de su sistema cultural resaltando la forma en que esas regularidades constitutivas
se dieron (desde dentro} desde la perspectiva de los actores (los creadores, los artistas) y los
ambitos colectivos, escenarios intersubjetivos, situaciones y experiencias de sentido comiin
y la vida cotidiana que compartieron y observaron, influyendo de este modo en la
configuracion y conformacion de sus obras.

Tal tarea es el objeto de los capitulos 12, 13, 14 y 15, dedicandose un epigrafe (7.4)
especifico a su conceptualizacion.En este contexto es pertinente referirnos a la nocién de
intuicién en un doble sentido: como una forma de proceder en esta investigacién y como
atributo de las regularidades analizadas en esta investigacion, como forma de conocimiento
comun en ¢l arte y el pensamiento de la sociedad americana (cuando empleo esta expresion,

"sociedad americana", en generalizaciones concretas, me estoy referiendo al periodo histérico
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observado (1940-1964); ese periodo es consecuencia de una combinacién de contextos
precedentes).

En el primer nivel, esta investigacién tiene su origen en intuiciones, 0 corazonadas por
emplear el topico mertoniano, precisas extraidas del contacto e identificacion del investigador
con un universo cultural preciso, fruto de las determinaciones biograficas desarrolladas en el
capitulo 1. El sentido de la intuicidn, sin embargo, o la prictica y el uso cientifico de la
intuicién como mecanismo de ideacién y relacién entre fendmenos, estd mas all de la légica
de los acontecimientos que presuponen la vida del investigador. Husserl se refiere sobre todo
a la capacidad de la intuicién para traspasar las opacas estructuras de los objetos, aquellas
configuraciones inteligibles, las esencias, que estin ahi y a las cuales accedemos a través de
los sentidos: Al sentido de las cosas accedemos a través de los sentidos. Al sentido de las
relaciones sociales accedemos también (incluido el proceso empirico de contrastacion de los
hechos, fendmenos y situaciones sociales) a partir de los sentidos ... pero todo puramente
viendo, dice Husserl. La transcendencia de la teorfa husserliana sobre la percepcion, la vision
y la contemplacion cientifica (en la manera que lo es la fenomenologia) de las situaciones
sociales para esa vasta y compleja red de teorias y métodos que componen la sociologia

interpretativa es un supuesto tedrico ya tradicional 6. Para esta investigacion en particular,

16 1. influencia de Husser] sobre las ciencias sociales ha sido desarrollada, entre otros, por A. Schutz
(1974:143-150). De su interpretacion, destacamos por su utilidad dos conceptos:

a) Su teoria de la arepresentacién puede ser aplicada, dice Schutz, a la relacion entre el signo y el
significatum, el simbolo y lo simbelizade, y también al andlisis de la constitucién de los grandes
sistemas simbdlicos, tales como el lenguaje. el mito, la religién, el arte, todos ios cuales son elementos
esenciales del Lebenswelt (mundo de la vida) y, por consiguiente, del mayor interés para las ciencias
sociales (Schutz, 1974:149).
Por arepresentacién entiende Husserl (Schutz, 1974:131) un proceso analégico ... "por él una
experiencia remite a otra experiencia que no se da ni se daré en la realidad”.
b) Todas las tipificaciones de pensamiento de sentido comin, sigue Schutzg1974 150), son en si mismas
elementos integrantes del Lebenswelt sociocultural histérico dentro del cual rlgen COMIo presupuestas
y-como sociaimente aprobadas. T s e o T
Estos dos conceptos aclaran la especial importancia del pensamiento de Husserl en la sociologia
interpretativa a nivel teérico {(puntualizacién a} y metodolégico (puntualizacién b).
Con respecto a la primera observacién, la nocién Husserliana de arepresentacion es especialmente ttil
en una investigacion sociolégica cualitativa sobre un sistema simbdlico especifico -el del arte, ¢l de las
artes-, en la medida que el munde creative especifico a nivel corporal y expresive de los artistas es
inaccesible para mi; su mundo de la vida (Lebenswelt) lo es come signo ¥ como simbolo. La vida
cotidiana de los artistas, o la vida cotidiana comtin, que influye en su experiencia y accidn, es su
arepresentacion, la parte "visible" de lo que no es tangible (el procese de conciencia e ideacién del
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entender el sentido de Intuitio sine comprehensione equivale, prosiguiendo esta interpretacion
paratextual, a comprender que un proceso de investigacion empirica es un proceso reflexivo;
su ideacion progresa estrechando el campo relacional, reduciendo €l espacio posible de
diferencia, el objeto de la intuicién, como pensara Henri Bergson (1977:40), entre los
fenémenos y las superposiciones y yuxtaposiciones existentes (coincidentes) en ellos. Las
esencias reveladoras de los fendmenos y las situaciones pudieran equipararse a los nticleos
sensibles de las cosas. En la sociedad esas esencias nucleares contienen mundos de

significaciones articulados por relaciones intersubjetivas. Como escribiera Merleau-Ponty “La

novedad de la fenomenologia no estriba en negar [a unidad de la experiencia, sino en fundamentarla de forma

diferente de como lo hace el racionalismo cldsico”. (1975:308). Las acciones sociales e individuales,
sus reciprocas repercusiones, carecen de una escenografia pre-existente; antes de que los
fendbmenos y las situaciones se den, las acciones, la experiencia, son posibilidades
suspendidas; cuando se dan captamos su esencia, podemos incluso comprobar su apariencia
fisica y significante (historicosocioldgica) pero de ningin modo dichos fendmenos o
situaciones objetivables son imdgenes o ideas que absorben toda la realidad. El analisis
fenomenolégico plantea una visién de los fendmenos en la cual tiene sentido la descripcidn
relatada de los acontecimientos. En una investigacion historicosociologica, como Merleau-
Ponty 17 precisara, “el conocimiento histérico es coexistente con las significaciones de una sociedad y no
simple reflexion solitaria del historiador” . .... "La intuicién de las esencias de una comunidad humana exige que

se retome por su cuentay se reviva todo el Unwelt, todo el medio de esa sociedad” . Retomar y revivir es un

trabajo de los artistas).

La segunda observacidén nos refiere a la idea basica sobre la que pivota la investigacion: El analisis
de la espontaneidad, la acciéon y la experiencia, como atribuciones de un mundo de la vida
(Lebenswelt} sociocultural histérico concreto.

17 La interpretacién de Merleau-Ponty deriva de la perspectiva eidética de Ia historia de Husserl, esto es
la pesibilidad de entrever la misma a través de la captacion de las estructuras de sentido de la vida cotidiana,
nivel que se alcanza de la aplicacién de la Wessenchau (intuicién_esencial},la cudl no "nos dispensa de la
investigacion historica" ... de tal modo que "la fenomenologia, en el sentido husserliano, se une casi en este
momento a la fenomenologia en sentido hegeliano, que consiste en seguir al hombre en sus experiencias, sin
substituirle, deslizindose en ellas para hacer aparecer su sentido”,

Las citas del texto, como las de esta nota, corresponden a M. Merleau-Ponty, La Fenomenologia y las Ciencias
del Hombre, pp. 101-102, Editorial Nova, Buenos Aires, 1977.
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requerimiento gnoseoldgico esencial de la fenomenologia. En una investigacién como ésta,
la objetivacién cientifica de esas regularidades esenciales del arte americano,- sus enlaces y
vinculos como estructuras volitivas interactivas-, requiere del uso de la intuicién para
comprender y rehacer ese complejo mundo de significaciones que son las creaciones artisticas
realizadas por unos actores cuyos cédigos y pricticas sociales son compartidos con otros
actores con roles diferenciados. Intuicién pura, pues, para poder comparar, distinguir,
relacionar y separar partes no-independientes durante el proceso de observacion documental
y sobre todo para, una vez estructurada la base empirica de la investigacion, idear y reducir
el concepto y el objeto (el contenido, en este caso) de la misma. Intuicion para comprender
y revivir las articulaciones entre los artistas y los procesos de creacion vividos en contextos
sociales sentidos. Como Robert Klein (1980:389) indicara en sus reflexiones sobre la Pintura
Moderna y 1a Fenomenologia "ne puede, el arte, no desembocar en una presencia, enuna cosa, a la vez que

sigue siendo sentido en la medida en que es comentario vivide de una experiencia unida" .

Con respecto al otro sentido del término intuicién aqui utilizado, George Santayana ha
desarrollado sus entrelazamientos. Su pensamiento nace de la propia naturaleza del caricter
de la opinién americana. Directo, esencial y vital, su reflexién formaliza multiples pricticas
colectivas anénimas, sintetizando y revelando los atributos de la intuicién en la vida normal,
en el ejercicio especulativo y en las practicas simbdlicas y significantes (artisticas). Santayana

(1985:87) considera que "el artista estd vivo; lo que le rodea estd lleno de modas y movimientos; todos estos

movimientos existentes tienen direcciones, saltan, se mezclan y desaparecen como arroyos por la ladera de una

montafia. Las formas gue crean, las crean espontdneamente. El aspecto que toman puede no tener precedente; e

inclusive si es familiar, no es sino una esencia fantasmal, que no tiene poder de reproducirse a si misma o de excluir

alguna secuela particular” (1985:65). La creacion de formas procediendo de manera espontinea
nos remite a un desdoblamiento de la espontaneidad, la improvisacion. La espontaneidad
impulsa la improvisacién, ya que este término es subsumido por la espontaneidad en cuanto
propiedad de los procesos de accion creativos basados en la experiencia, la intuicion y el

control abierto, deshinibido, de los impulsos vitales y del conocimiento acumulado
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(incluyendo la formacién académica que permite el desarrollo de las destrezas y la plasmacion
en la obra de los conocimientos, y energias corporales y mentales, sedimentados). En logica,
el uso de tal término (improvisacion) aqui, difiere,- utilizado como dimensién cualitativa de
los procesos de accion creativos -, de su significado usual (como término denotador de
acciones no planificadas o realizadas sin pensar 0 como palabra basica para designar procesos
y situaciones cadticas y desastrosas) y por ende, su empleo en esta investigacidn esta acotado
por la importancia que tiene en las formas artisticas (sobre todo en el jazz) de la cultura
americana del periodo investigado. En el capitulo 13.5. desarrollo la relacion intuicion-
improvisacion a proposito de los métodos creativos de Lennie Tristano y su escuela.
Retornando a Santayana, probablemente ningin otro pensador americano haya desarrollado
los multiples significados y rasgos de la intuicién. Sus ideas recuerdan el vitalismo
autosuficiente de los pioneros de la literatura y el pensamiento americano finesecular (el
Grupo de Concord,- R.W. Emerson, H.D.Thoreau, W.Whitman N. Hawthorne y otros-,)
grupo que por el tipo de conocimiento intuitivo y vital que las impulsd, tuvo una influencia
notable en los grupos y movimientos culturales del periodo investigado, razén por la cual su
citacion en esta investigacion serd frecuente a partir de ahora.

Santayana (1985:35) realizé6 una definicion sobre la Intuicién paradigmitica. En ella
caracterizaba un rasgo comin de la intuicién tanto como se da en la vida cotidiana como se
produce en el pensamiento y en el conocimiento cientifico: "En la vida normal", escribid, "como

en el juego, la intuicion es expresion inocente de la accion” .

Sintetizo el pensamiento sobre la intuicidn de Santayana (1985) utilizando sus propias
impresiones y conceptualizaciones y a continuacién las analizo segin los fines de la presente
investigacién, reduciéndolas como ideas aplicables,- como fundamento filoséfico, de
conocimiento-, al proceso logico y empirico de la investigacion. Son diez los supuestos que
he entresacado:

1) "Por intuicidn, el lector se dard cuenta que no entiendo adivinacién, 0 una manera

milagrosa de descubrir lo que los sentidos v el intelecto no pueden poner de manifiesto.
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2)

3)

4)

)

6)

7

8)

9)

10)

Por el contrario, por intuicién entiendo la posicion directa y obvia de lo aparente, sin
compromisos de ninguna clase acerca de su verdad, significacién o existencia material” .
(pg. 538)

"Pero la intuicién es primitiva; todo lo invade; no podemos mirar o pensar sin evocarla

en miles de sentidos, porque sin ella no tendriamos emociones, ni imagenes ni creencias.

Nos seria imposible observar semejanzas o conjunciones 0 movimientos o percibir

implicaciones”. (pg. 538-539)

"La intuictén es la forma mds intensa de la existencia. Existencia es flujo, proceso,

transicién". (pg. 539)

"En la intuicién, 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)

"Segunda caracteristica de la intuicién: vitalidad. La intuicién se encuentra participando
simpdticamente en el proceso de la creacidon y moviéndose con €1". (pg. 546)

"Toda esa autotrascendencia envuelta en la accidn, en la creencia, en la expectacion,

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

"Evidentemente si no hubiera intuicién no habria ni juicio ni valuacidén ningunos, ni

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

"Las intuiciones no son objetos, son momentos del espiritu, cualitativamente semejantes
en su esencia cognitiva, que es absolutamente intelectual”. (pg. 545)

"La experiencia es acumulativa, la intuicién es comprehensiva”. (pg. 545)

"Plantear algo es en si mismo una experiencia y al significar algo debo poseer alguna
intuicién de mis términos y algln sentimiento de mi intencién; 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 nocidn filosofica de intuicién de su correlato vulgarizado, estando mas
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cercana esta descripcion a lo que de forma comun y seudocientifica entendemos por tal
(adivinacion, poderes especiales en las concepciones esotéricas y mistéricas). Ciertamente,
Santayana caracteriza la intuicion como una facultad humana propia de actividades y
ejercicios en los cuales el intelecto actia como filtro depurador (racionalizador) de
experiencias, sentimientos y (captacién de) esencias. En oira de sus obras cruciales, El
Sentido de la Belleza (1968:199), amplia ésa distincion comentada que nos permite relacionar
intuicion, espontaneidad y experiencia: "Si nada esperamos, dice, carecemos de sorpresas. ¥ lo que nos

hace esperar es la direccion espontinea de nuestro pensamiento, determinade por la estructura de nuestro cerebro

y los efectos de nuestra experiencia”". Santayana cifra en la direccién espontdnea del cerebro la
explicacién sobre lo que "nos hace esperar”. Ese enigmdtico "nos hace esperar” requiere una
aclaracién. El "nos" se refiere como escribe él mismo un poco antes de la cita a "aquellas
mentes que inquieren y juzgan de la validez de las respuestas”, a aquellos que utilizan el intelecto para
comprender, para conocer, por diferentes vias y de diferentes maneras €l mundo "en que vivimos
v del cudl no somos independientes”. 1.0s que "nos hace esperar” se explica a partir de este
comentario: lo que nos hace esperar es la pasion, el anhelo de conocimiento en el mundo y
sobre el mundo, cuando accedemos a su interpretacion.

En el pensamiento sobre el mundo y las cosas, la intuicion es "posesion aparente de las
cosas” -las analogias discursivas esenciales son patentes entre Husserl y Santayana aqui-; sin
ella no solo no podriamos inteligir, tampoco sentir, creer, imaginar, observar semejanzas y
conjunciones, movimnientos, percibir. De ahi que entendida la existencia como proceso, no
haya forma mads intensa que ella.

En el conocimiento cientifico y el conocimiento artistico, en los nexos existentes his-

toricamente '® entre ambos, las intuiciones han sido,- como momentos reflexivos del espiritu

# Para Max Weher (1978:204-205) el experimento racional es un hallazgo del Renacimiento. Dice "la
elevacién del experimento como tal a principie de la investigacion 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 miisicos experimentales del Siglo XVI, con su clavicordio de pruebas" .......
"Para los artistas experimentales del tipe Leonarde y de los innovadores musicales, la ciencia significaba el
camino hacia el arte verdadero, gue para ellos era también el de la verdadera naturaleza. Habia que elevar
¢l arte a la categoria de la ciencia y esto significaba sobre todo que, por su rango social y el sentide 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 beileza es entre todas las cosas una experiencia; de todas
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 intuicién en los procesos de creacién en los
"cuales participa simpaticamente”. Las formas del conocimiento intuitivo-artistico son
complejas y diversas. Escapan a las mediciones y observaciones cuantitativas. De ellas, s6lo
conocemos sus efectos. A menudo, a no ser que lo expliquen los actores (los artistas) a través
de sus documentos personales o puedan ser analizadas e interpretadas por los expertos, son
imposibles de localizar y relacionar. Si, en cambio, podemos contrastar su uso como
momento del espiritu ineludible en los procesos de creacién y de forma especifica mostrar
como en el pafs de referencia la intuicién es un momento habitualizado en las formas de
conocimiento y ejecucion artisticas dada Ia caracteristica de vitalidad y dada la influencia de
las estructuras del mundo de la vida en el conocimiento y la accion creativa americana. En
ese sentido la intuicién, en esta investigacién, es un momento del espiritu definido por su
vitalidad, pero ésta,- y ¢l resto de las regularidades esenciales de caracter volitivo estudiadas-,
son estructuras interactivas: tanto corresponden al terreno "tradicional” de la accién creativa
(individual, el campo del "yo") cuanto colectiva (la sociedad, el "otro generalizado” en la
terminologia de Mead).

Sin la intuicion no podriamos hacernos preguntas y observar el mundo. Los artistas se hacen

preguntas. Los cientificos también. Sus preguntas contienen elementos intuitivos implicitos

el artista tenia que ser equiparade con el doctor. Esta es la ambicion que yace en el fondo del Tratado de
Pintura de Leonardo'.

Las relaciones que establece Weber sobre un hito histérico de analogias y correspondencias entre el
conocimiento cientifico y el conocimiento artistico pone de manifiesto que la accién creativa, espontinea,
intuitiva, basada en la experiencia no equivale a bisqueda de significados por la via cadtica del sin sentido. En
la realidad social, el conocimiento histérico acumulado sobre las artes, la memoria histérica de las mismas,
entre las que figura el experimento racional, conforme al planteamiento de Weber, indica que la accién creativa
€S una aceién racional, aunque su apariencia sea irracional en ocasiones, -como es caracteristico del espiritu
¥ el guste modernos (tras el romanticismo}-, o controlada, con unos fines expresives concretos (aunque estos
se basen en experiencias de conciencia o identidad nuevas)}
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que se desarrollan o pierden en el vacio (de los individuos, colectivo), o simplemente, las
respuestas no estdn al alcance de quien las formula porque rebasan los limites del
conocimiento existente. Hacerse preguntas, observar el mundo, transferir emociones,
imagenes, creencias, existir, vivir, crear, son términos habituales del conocimiento artistico.
En los EE.UU. ésta forma de conocimiento (intuitivo) es, por su caracteristica de vitalidad,
una regularidad socializada, comuin, compartida: forma parte de la tradicién y estructura
historica del conocimiento y caricter de dicha civilizacion como veremos en los capitulos
12,13,14 y 15.

La intuicién abarca las cosas, la experiencia es acumulativa. Para los objetivos de esta
exploracién en particular y para la nocidén de experiencia en arte y su significado contem-
poraneo en las ciencias sociales -maxime para hablar del sentido de la experiencia en 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 tedricos fundamentales de esta inves-
tigacion. En varias obras, pero sobre todo en El Arte como experiencia, Dewey sistematiza
su pensamiento sobre la experiencia y su importancia en los procesos artisticos. 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
contemporaneo del término experiencia extraidas de una de las obras donde Dewey precisa
de forma sistematizada su pensamiento al respecto.

En La reconstruccion de la Filosofia (Dewey, 1986) expone cuatro ideas clave:

1) "Si hoy resulta posible tener un concepto distinto de la experiencia, es precisamente

porque la calidad de la experiencia gue hoy puede ser vivida ha sufrido un cambio social
e intelectyal profundo que la diferencia de los tiempos antiguos”. (pg. 105)

»

2) "El ser viviente padece, sufre las consecuencias de su propio obrar. Esta intima conexién

entre el obrar vy ef sufrir o padecer 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 principios de conexién y de organizacion.

Nada pierden estos principios con que sean vitales y practicos en lugar de ser epis-

temologicos”. (pg. 114)

El pensamiento de Dewey sobre la experiencia desarrollada en la obra citada destaca cuatro
aspectos esenciales: el cambio social e intelectual de la experiencia vital contemporénea, la
conexion entre la accién y el sufrir/padecer (el nicleo constituyente de la experiencia), la
ligazén entre conocimiento y vida y la atribucion a la experiencia de principios organizativos
basados en vivencias y/o situaciones vitales mas que logico-cientificas. Este grupo de ideas
son desarrolladas por Dewey en un contexto psicosocial que se fundamenta en 1o que
Mannheim (1974) denomina personalidad democritica, uno de los elementos determinantes
y estructurantes de la sociedad y la cultura americana. En cualquier caso la diversidad étnica
y cultural de la civilizacion americana -el topico del crisol civilizatorio que EE.UU. supone-
es el referente histdrico del pensamiento de Dewey acerca de 1a "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 atencidn a los fines de los mismos: son su forma y significado
como ha sefialado en el andlisis critico-valorativo de la obra de Dewey Renato Tisato
(Geymonat, 1984:60). Tisato indica que "nada estd mds alejado del auténtico pensamiento de Dewey que
identificar fatalmente vida con espontaneidad” . En puridad, su interpretacion de la accion -ademas del
carcter natural de dicha distincion humana-, resalta la novedad que supone para el sujeto que
vive en las sociedades democraticas avanzadas, el hecho de conocer nuevos procesos en los
cuales el conocimiento y la experiencia vivida se funden con las intenciones y decisiones de
los actores.

Dewey desarrolla una linea de reflexion especifica, entre otras, centrada en los procesos de
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creacion imaginativos, artisticos, como experiencias.Las obras de arte, constituyen una accion
relacionada con la experiencia vivida por el autor en un medio comin, compartido:
Experiencia individual y experiencia comin serian de este modo campos en interaccion, sin
fronteras sensibles. La importancia de este supuesto central para las artes desarrolladas en
los EE.UU. ha sido decisivo. Simoén Marchdn (1982:147) ha indicado la crucial influencia
que el pensamiento de Dewey ejercid sobre los pintores de accidon y los expresionistas
abstractos americanos, la primera tendencia-estilo-escuela-movimiento pictérico universal
nacido en dicho pais. En los capitulos 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 interaccion artistica-, en tanto que factor activo reconocido por los artistas
durante el proceso de creacion.

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 desarrcliadas en toda su extension aqui. Sin embargo, y dada su importancia para

el objeto de esta investigacion, expondré a continuacién los diecinueve asertos mas decisivos
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 aqui un peculiar "indivi-
dualismo” estético. Los artistas encuentran pertinente dedicarse a su trabajo como un
medio aislado de "autoexpreston”. A fin de no participar en las tendencias de las fuerzas
econdmicas, se sienten a menudo obligados a exagerar su separacidén hasta la ex-
centricidad”. (pg. 10-11)

2) "Hay que indicar que las teorias que aislan el arte y su apreciacion colocandolos 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 especificas extrafias". (pg. 11)

3) "Las implicaciones de las afirmaciones hechas pueden ser ttiles para definir la naturaleza

del problema: Recobrar la continuidad de la experiencia estética con los procesos
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4)

)

6)

7

8)

%)

10)

11)

normales de vida". (pg. 12)

"En suma, el arte, en su forma, une la relacién misma de hacer y de padecer, Ia energia
que va y viene, lo que hace que una experiencia sea una experiencia". (pg. 45)

"Las obras de arte no alejadas de la vida comin, completamente gozadas por la

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

"El material de que se compone una obra de arte, pertenece al mundo comuin mds bien

gque al vo, pero, sin embargo, hay autoexpresion en el arte porque el yo asimila ese
material, de un modo caracteristico. para devolverlo al mundo publico en una forma que

constituye un objeto nuevo". (pg. 96)

"Una relacién social es un asunto de afectos y obligaciones, de trato, de generacion,

influencia v modificacion mutua. En este sentido se debe entender "relacidén” cuando se

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

" Aquellos que conocen su obra como la demostracién de una tesis preconcebida pueden
tener la alegria del éxito egoista, pero no la del cumplimiento de una experiencia por la
experiencia misma. En este Gltimo caso aprenden por su obra. a medida que ésta marcha,

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

"La distincién del fondo cualitativo de la experiencia y del medio especial a través del

cual se proyectan en ella distintos significados y valores, nos pone en presencia de algo
comiin a la sustancia de las artes". (pg. 181)

"Una experiencia es un producto, casi se debia decir, un subproducto de una interaccién

continua v acumulativa de un yo orgénico con el munda", (pg. 195)

"Cada arte comunica porque expresa. Nos permite participar vivida y hondamente en
significados a los que eramos sordos o a los que solo oimos dejando seguir su transito
hacia la accidén franca. Porque la comunicaciéon no consiste en anunciar cosas, aun
cuando se digan con el énfasis de una gran sonoridad. La comunicacion es el proceso

creador de participaciones que hace comun lo que era aislado v singular; y parte del

milagro que realiza es que al comunicarse, la transmision del significado da cuerpo y
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definicidon a la experiencia, tanto del que expresa como de todos aquellos que escuchan.
El hombre se asocia de muchas maneras. Pero la {inica forma de asociacion ver-
daderamente autdnoma, que no es una funcion gregaria para calentarse y protegerse,
o un mero disfraz de la eficacia en la accién externa es la participacién con significados

y bienes que se realizan por la comunicacién. Las expresiones que constituyen el arte

son comunicacion en su forma pura e inmaculada. El arte rompe barreras gue dividen

a_los seres humanos impermeables a la asociacidn ordinaria”. (pg. 216-217)

12) "Porque la tnica forma distintiva de la experiencia estética es exactamente el hecho de

que no existe en si tal distincién del yo y el objeto, puesto que es estético en el grado

que gl organismo v el ambiente cooperan para instituir una experiencia en que los dos

se_integran tan plenamente que desaparecen”. (pg. 221)
13) "No es la ausencia de deseo y pensamiento, sino su completa incorporacion en la
experiencia perceptiva, lo que caracteriza a la estética como distintiva de experiencias

que son especialmente "intelectuales” y "pricticas”. {(pg. 225)

14) "El "mundo" es en mucho para nosotros una carga o una distraccién. No vivimos
suficientemente para sentir €l 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 gue
el arte suprime las separaciones inherentes de Ja experiencia ordinaria”. (pg. 131)

15) "El uso de la palabra "mente" da una idea mucho mdis verdaderamente cientifica y
filosdfica de los hechos efectivos que su expresion téenica. Porque en su uso no téenico,
"mente" denota toda especie y variedad de intereses y preocupaciones por las cosas:
practicas, intelectuales y emocionales. Nunca denota nada autosuficiente, aislado del
mundo de personas y cosas, sino que siempre se usa respecto a situaciones, acon-
tecimientos, objetos, personas y grupos”. (pg. 233-234)

16) "La experiencia estética es una manifestacién, un registro v celebracién de la vida de una

civilizacién, un medio de promover su desarrollo, v también el juicio Gltimo sobre la
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cualidad de una civilizacién. Porque mientras los individuos l1a 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 instruccion en las artes de la vida es algo distinto a transmitir informacién sobre
ellas. Es una cuestién de comunicacién y participacion en los valores de la vida por
medio de la imaginacién, y las obras de arte son los medios mds intimos y enérgicos de
ayudar a los individuos a participar en las artes de vivir". (pg. 297)

18) "El arte es un modo de prediccion que no se encuentra en planos y estadisticas y que
insinda posibilidades de relaciones humanas que no se encuentran en reglas y preceptos,
admoniciones y administraciones”. (pg. 308)

19) ";Quién puede prever lo que sucederi cuando la vision experimental se haya aclimatado
completamente en una cultura comin?” (pg. 300)

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

contribucion tedrica a las implicaciones de los procesos de creacion con la experiencia comin

y el conjunto de vivencias acumuladas por el "yo" en contacto con un mundo-ambiente, 1a

sociedad.

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

productivas caracteristicas de las sociedades industriales. H.G. Gadamer ', entre otras voces

autorizadas, se hara eco casi cincuenta afios después de esta variable cualitativa del arte y la
cultura de! S. XX. Excentricidad, empero, no equivale en el discurso de Dewey, ni en el de

Gadamer, a actitud estralafaria o "rara posicién 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 autoexpresion,

y, por ello, a un distanciamiento radical de todo centro decisional que no sea el que emana

del yo, de la experiencia individual y de los procesos de la accion social, del mundo comin

19 "La excentricidad hasta el limite de lo incomprensible es la iinica ley bajo la cual la fuerza creadora del
arte puede realizarse en una época como la nuestra”. (Gadamer, 1990:83)
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que habita el artista, constitutivo de su experiencia estética y 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 transicién historica
de la sociedad industrial a la sociedad post-industrial ® y el trinsito del modernismo al
postmodernismo *!-, pertenece segdn el esquema de Dewey al mundo comun: significados,
intenciones, actitudes, formas, situaciones, circunstancias varias, son entresacadas de
experiencias activas colectivas, comunes al conjunto de individuos, que unos grupos sociales
especificos de gran peso cuantitativo # y cualitativo en la sociedad contemporinea,- los
grupos artisticos-, simbolizan, utilizando para ello las reglas de procedimiento tradicionales -
entendiendo por tal el conjunto de contribuciones histéricas, antiguas y modernas, técnico-
instrumentales y cognitivas-, desarrolladas por la peculiar forma de conocimiento que han
creado los artistas. Este aspecto constituye uno de le los referentes continuos de la
observacion y andlisis documental practicado (capitulos 10,11,12,13,14,15) en esta
investigacion.

Las mutuas modificaciones entre la accién creativa del artista y su experiencia compartida en
el mundo comin, constituyen la base que cimenta ¢l sentido de la relacidn 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), ¢l lustro posterior a la finalizacion de la segunda guerra mundial "ha producide

una nueva conciencia sobre el tiempo y el cambioe social. Se podria decir con razén que los afios 1945-1950
fueron, simbdlicamente,los afios del nacimiento de la sociedad postindustrial”.

u Segiin Fr.Jameson (1991:13)la transicién del modernismo al postmodernismo tieme lugar entre finales
de la década de los cincuenta y comienzos de los sesenta. Jameson indica que las teorias de la postmodernidad
guardan correspondencias claras con las generalizaciones de D. Bell, Cuando se habla de sociedad de masas
y de consumo, de sociedad de la informacion y el conocimiente, de sociedad electrénica, y de sociedad post-
industrial, hablamos de diversos modelos teéricos empleados para designar v denominar los cambios sociales
y econémices que se inician justo en [a mediana del siglo. Tales conceptualizaciones asi como la decadencia del
modernismo y la emergencia del postmodernismo es ¢l contexto histérico socioldgico cultural de esta
investigacion, 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
afios tantos artistas graduados como gente habia en la Florencia del S. XV.

33



de sus realizaciones.

Dewey sistematiza, también, una regularidad compatible e inherente a los procesos de
experiencia y accion que protagonizan los grupos y movimientos artisticos: la espontaneidad.
Considera que los artistas que desean cumplimentar una experiencia por la experiencia misma
"aprenden por su obra, a medida que ésta marcha, a ver v sentir lo que no formaba parte de su plan y proposito
originales"” .

La idoneidad del pensamiento de Dewey para investigar y analizar procesos comparados de
regularidades histdricas artisticas (en las cuales los modos de ver y sentir se entremezclan con
los modos colectivos de comportamiento y accion social) alcanzan en esa proposicion uno de
sus mas destacados cenits: los actos de creacién contempordneos, en la medida que estan
afectados por las complejas relaciones sociales modernas,- soportadas a su vez por los valores
de la personalidad democritica (libertad como respuesta a la crisis de identidad del sujeto)-,
se desarrollan en proceso; no existe un plan preconcebido que es ejecutado segin un modelo
previo y calculado. Una realizacion artistica exige improvisacion, crear de forma instantinea,
resolver espontineamente aspectos de la obra, sino la obra misma, utilizando para ello
diferentes elementos e instrumentos que pueden ser resultado tanto de decisiones aleatorias
como de aplicaciones procedentes de la formacién y conocimiento individual acumulado, de
experiencias vividas adaptables y fértiles para el objeto y fin de la obra en proceso de
creacion (work in progress). También, los creadores contemporaneos padecen y experimentan
procesos de inspiracién caracteristicos de situaciones limite del sujeto (tentativas de suicidio,
crisis emocionales/afectivas, fracasos, frustraciones, estados alterados de la conciencia -
efectos de las drogas en la creacion, etc. etc.) y momentos creativos producidos por
acontecimientos propios de la vida cotidiana moderna urbana (multiples signos y simbolos
publicitario-comunicativos, escenas cotidianas de victimizacién). De igual manera,las
situaciones creativas derivanse de los lazos ordinarios existentes entre las instituciones/agentes
de socializacién basicos (familia, instituciones educativas, ambitos de trabajo y ocio, accidon

politica, asociaciones sectoriales y otros) y los artistas, aspecto éste de primordial importancia
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en la experiencia comun y los procesos normales, cotidianos, en Estados Unidos, una nacion
donde la combinacion de individualismo y asociacionismo caracteriza su estructura social y
politica, como Keller, Craig y Calhoun (1991:96) han sefialado. Estos autores afirman
(1991:96) que "e!l individualismo no es exactamente un valor en nuestra sociedad; es también una condicién social
protegida por la ley". Se infiere de esta generalizacién que el individualismo es un valor
tradicional arraigado en las instituciones y la mentalidad colectiva norteamericana, siendo el
asociacionismo un efecto de la autoconciencia civil de los individuos. En este sentido, el
detective, el vaquero, el jazzman, el pintor de accidn, el escritor beat,- entre otros prototipos-
, son figuras simbolicas 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 capitulo 10.

La improvisacién como desdoblamiento y requerimiento de la espontaneidad, comporta un
modo de aprendizaje a partir del proceso que experimenta el propio artista durante la
realizacién-, la accion-, de la obra, segin Dewey. Esta decisiva concepcion influyo en la
pintura de accién americana de la posguerra, fue una constante en los modos de realizacion
de los directores de cine y de la produccién filmica en general; una forma de escribir, de
afrontar el texto literario y en el jazz, un arte (el de la improvisacidon) que fundamenta la
estética de dicha musica.

En los capitulos 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
improvisacién.

Pero la accidn creativa, individual, que procede del mundo comiin, que se desarrolla como
un imprevisto proceso donde se producen conexiones e interacciones entre el yo y el ambiente
social, expresa, comunica, significados; transmite a la comunidad simbolos 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 profundizacion sobre la capacidad de comunicacion e identificacidon entre artistas
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y pablico, sobre el poder de transmision de ideas de los artistas de las formas citadas a la
comunidad estadounidense, ha de partir de la concepcién desarrollada por Dewey durante sus
diez conferencias, dictadas entre el invierno y la primavera de 1931 en la Universidad de
Harvard en Memoria de William James, recogidas después en forma de libro bajo el titulo
de Art as experience. La inferencia basica de Dewey,- el arte es una experiencia activa
imprevista en la que el "yo" participa del mundo comiin-, es valiosa en sumo grado en la
medida que su percepcion parece arrancada de la realidad social americana -en el periodo que
las escribe, la Era del Jazz, ya existian datos patentes para ésa formulacién *-, constituyen-
do una de las aproximaciones filosoficas contemporaneas mas profundas sobre Ia esencia del
arte y el sentido de éste como "manifestacion, registro y celebracién de la vida de una
civilizacién". La interrogacion final que he seleccionado de Art as Experience,- con la que
cerramos los péarrafos-asertos bdsicos de Dewey expuestos con anterioridad-, plantea
inquietantes aspectos cientificos, sobre todo porque en una cultura comin como ia que se
divisa, el arte quizas pueda ser un efectivo modo de experimentacion y prediccién 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 definicion del concepto "arte" dado su
sentido polisémico. Sobre el uso de este término comiin, seguimos a Bell * quien, a su vez,
sigue la definicidn de E. Cassirer de arte como "forma simbdlica". En efecto, E. Cassirer

(1975:162-163) considera al arte una forma simbélica (vease nota pie de pagina 1,). Cassirer

B Norman F. Cantor (1973:145-149)ha analizado algunas de las caracteristicas de la rebeldia de la
generacion de} jazz : La experiencia es algo personal; la vida exigia que se improvisara sin cesar; el arte fue
para la Generacién Perdida una forma de vida; 1a maquina, la produccion y la cultura en masa, en tanto que
aniquilaban el individualismo, la libertad y ¢l arte, eran objetivos de la airada critica de los creadores de aquel
pais; no existia una historia colectiva de la cual los hombres pudieran aprender algo; Greenwich Village (N.Y.)
y Paris fueren los lugares de residencia de aquellos grupos artisticos que, a pesar de sus diferencias estilisticas,
mantenian una actitud comiin, critica, de rebeldia, hacia los patrones culturales de la clase media y los valores
del puritanismo democratico.

# Beli (1977:25) usa el pensamiento sobre la cultura de E. Cassirer para diferenciar tal término de su
sentido antropolégico y de su significacion, como equivalencia, de ideas refinadas fundamentales para el
autoperfeccionamiento individual (la interpretacién de Matthew Arnold).
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(1975:162-163) distingue en el arte "una forma de representacion que persigue simplemente la plasmacion
del contenido intuitivo sensible y otra que se sirve de medios de expresién alegérico-simbolicos” .

Para Cassirer las impresiones del exterior que reciben los artistas no son meros impactos
fisicos. Dichas impresiones son remodeladas, a través de la expresion, por la accion libre,
consciente y subjetiva del artista, que asi se enfrenta al mundo objetivo. Si la manera de
apropiacién y expresion de dichas impresiones constituyen el campo de la subjetividad del
artista, el estilo ** es la expresion espontdnea mas alta de la objetividad del espiritu artistico,
segun Cassirer (1975:170). H.G. Gadamer (1991:84-85) completa la visién de Cassirer
afirmando que “lo simbolico no sélo remite al significado, sino que lo hace estar presente: representa el
significado”. (Gadamer, se sirve de una expresion técmica de la lengua griega ("tessera
hospitalis") para acotar el significado originario de la palabra simbolo. Aclara (1991:85) que

"que existe el otro fragmento,

la equivalencia lo simbdélico representa el significado quiere decir
siempre buscado, que complementard en un todo nuestro propio fragmento vital". l.a experiencia de lo
simbdlico en el arte es pues un proceso de comprension y aprehension de Ia realidad objetiva
por el sujeto: el otro, los demds, el mundo que estd fuera del artista, las interacciones 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-
tigacion, las interdependencias entre las acciones individuales y las acciones colectivas, entre
las dimensiones subjetiva y objetiva de {a accién. Como afirmara A. Schutz (Ryan, 1976:329)
"“todas las ciencias sociales son contextos significativos objetivos de contextos significativos subjetivos"

Esta investigacion se propone observar las articulaciones existentes entre ambos niveles
analizando la influencia de las situaciones de interaccion cara a cara sobre una de las activida-

des significativas subjetivas miticas de la sociedad humana desde el comienzo de su aventura

hasta nuestros dias en un periodo representativo de la cultura del S. XX (1940-1963) y en el

25 Sigo en esta investigacion la definicibn de E.H.Gombrich: "Se llama estilo a cualquier modo
caracteristico -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”. (Gombrich, 1979:497)
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pais-civilizacién que mejor le simboliza: Los EE.UU. de América. Observacion y andlisis,
por tanto, de las correspondencias regulares (experiencia, accién y espontaneidad) entre la
accién creativa, individual, subjetiva y la vida cotidiana como contexto objetivo integrador
y reglador de la produccién de los grupos y movimientos artisticos, como marcos, -la vida
cotidiana y las artes-, donde pueden "verse", en el sentido husserliano expresado, las pautas
de los grandes procesos estructurales del pais en ese periodo: sociedad de masas/fin de las
ideologfas/sociedad post-industrial/ movimientos sociales.

La perspectiva microsocioldgica historica, o socioldgica histérico-cualitativa, permite una
comprension mas "visible" de los sistemas sociales, porque la interaccion cara a cara, como
principal forma de relacion reciproca de la accidn y la experiencia comun, de la realidad
social que construye la vida cotidiana, es "la base principal de todas las formas de organizacion social”
(Giddins, 1991:148). La vida cotidiana de los actores sociales denominados artistas en el

marco ctvilizatorio escogido, se caracteriza, como el conjunto de las relaciones intersubjetivas

posibles, por las relaciones cara a cara que establecen los componentes de los grupos
artisticos entre si y con otros individuos v 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 accién espontinea de los actores,

influyendo las situaciones correspondientes en 10s esquemas cognitivos v perceptivos, en los

métodos de creacion también, de los artistas, v por tanto en sus obras. Esto es lo que trato

de probar a partir del capitulo diez.

Este supuesto a corroborar revela asimismo un rasgo significativo sobre la organizacién del
conocimiento y sus caracteristicas en la sociedad del periodo investigado. Ello presupone una
tradicion historico cultural y una relacién entre el conocimiento y la organizacién social
basada en el reconocimiento colectivo de los diversos significados que recubren y encubren

los términos experiencia, acciéon y espontaneidad.
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VLI TEQRIA SOCICLOGICA

En este apartado desarrollo Jos conceptos bdsicos provenientes de fa teoria sociolégica cldsica
y contemporinea que constituyen el nicleo tedrico de esta investigacion. Sin la pretension de
realizar una valoracidén histérico-critica de los conceptos aqui conjugados (vida cotidiana,
accién, 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 exposicion del soporte
tedrico-metodologico empleado).

Procedo, pues, en este apartado al esbozo del conjunto de nociones de teoria social que
sedimentan el enfoque epistemoldgico de esta investigacion.

En primer lugar, tratindose de una exploracion sobre las correspondencias entre procesos de
accion social y procesos creativos, es preciso, desde el punto de vista de la genealogia del
saber sociolégico, recordar las esenciales contribuciones que sobre la accion reciproca y las
relactones sociales establecieron tanto G. Simmel como M. Weber en la medida que en esta
tesis defiende la idea general de que en el periodo indicado (1940-1964) las regularidades
experiencia, accion e improvisacién constituyen mecanismos ordinarios caracteristicos del

mundo de la vida cotidiana de dicha nacién que segin A. Schutz (1974:198) "significard el mundo

intersubjetivo que existin mucho antes de nuestro nacimiento, experimentado e interpreiado por ofros, nuestros
predecesores, como un mundo organizado. Ahora estd dado a nuestra experiencia e interpretacion. Toda
interpretacion de este mundo se basa en un acervo de experiencias anteriores de él, nuestras propias experiencias

¥y las que nos han transmitido nuestros padres y moestros, que funcionan como un esquema de referencia en la forma

de conocimiento @ mano". Ese mundo del que provenimos y ahora interpretamos y compartimos

implica reciprocidad social temporal, histérica.

G. Simmel (1986:15) define el concepto de accidn reciproca del siguiente modo: "La sociedad

existe alll donde varios individuos entran en accién reciproca. Esta accién reciproca se produce siempre por
determinados instintos o para determinados fines. Instintos erdticos, religiosos, o simplemente sociales, fines de

defensa o de ataque, de juego o adquisicion, de ayuda o ensefianza, e infinitos otros, hacen que el hombre se ponga
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en convivencia, en accion conjunta, en correlacion de circunstancias con otros hombres; es decir que ejerza

influencias sobre ellos y a su vez las reciba de etlos" (1986:15-16). Para Simmel las formas de accién
reciproca y/o socializacién requieren, para serlo, formas determinadas de cooperacion y
colaboracion entre los individuos, formas unitarias, sociales, en las cuales los hombres
realizan intereses comunes. Simmel agrega que la socializacién coloca al individuo en una
doble situacién "ia de estar en ella comprendido y al propio tiempo encontrarse en frente de ella; la de ser

miembro de un organismo y al propio tiempo de un todo orgdnico cerrado, yn ser para la sociedad v un ser para
st mismo" (1986:51).

Para el filosofo y sociblogo berlinés la accidn reciproca ha de entenderse como una situacion
en la que el individuo es al mismo tiempo "un ser para si mismo" y "un ser para la
sociedad". Esta doble condicion del individuo como ser para si y ser para la sociedad nos
sitia ante una singularidad del pensamiento de Simmel: Esta doble condicidn articula la
unidad o socializacion entre un individuo y otro(s) individuo(s); la accién reciproca, 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 relacién social invisible ni una
macro-estructura inasible.

Particular importancia tiene esta consideracion en la sociologia de la cultura y de las artes,
ya que, siendo Simmel uno de los socidlogos clasicos que se ocuparon de los fenémenos
estéticos, culturales y artisticos, ello nos permite relacionar esa nocion axial de su
pensamiento con otros dmbitos, como los citados, en los que intervino. En su texto sobre la
personalidad artistica de Rodin, dice a propdsito del arte moderno y su relacion con el
realismo que "la mayor movilidad de la vida real se pone de manifiesto no sélo en la mayor movilidad del arte,

sino que ambos, el estilo de la vida y del arte coetdneo a ella, arrancan de la misma raiz profunda. No es solo que
el arte refleja un mundo mds dindmico, sino también que el espejo mismo en que se refleja este mundo se_ha hecho

mds_movido" (1988:169). Para esta investigacion esta es una idea cardinal ya que pretendo
demostrar que una materializacién historica-concreta de ese pensamiento tiene lugar, en las

formas artisticas y la vida cotidiana de los EE.UU. de América en el periodo investigado: La
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influencia de la vida cotidiana en la accién de los grupos artisticos se debe al tipo dindmico
de reciprocidad que la significa en el periodo historico sociolégico explorado.

Max Weber, sin embargo, no estructur$ sus intuiciones y pensamientos sobre el arte como
fenémeno cultural. J. Freud (1967:239) afirma que dejé incompleta una teoria sobre las artes
a pesar de escribir un notable texto sobre la Sociologia de la Musica. Sin embargo, en una
investigacion sociolégica donde aparece el término accidén, es un egjercicio iconoclasta
gratuito, obviar su nombre, aunque tal hecho constituya un ritual comin.

Para la sociologia basada en la comprension (Verstehen) que inaugurara y el método de la
"interpretacién subjetiva de sentido" que defendiera, los conceptos de accidn y de accion

social, constituyen su epicentro nodal. Para Weber sdlo es accion aquella "accidn con sentido

propio dirigida a la accién de otros”. La accién, como toda accion, puede ser "racional con arreglo a
fines, racional con arreglo a valores, afectiva y tradicional” ... .. Por relacién social "debe entenderse una

conducta plural ... que por el sentido que encierra, se presenta como reciprocamente referida, orientdndose por esa

reciprocidad"” ... "una relacién social {lo mismo si es de "comunidad” como de "sociedad") se llama abierta al

exterior cuando ¥ en la medida en que la participacion en la accion social reciproca que, segun su sentido la

constituye no se encuentra negada por los ordenamientos que rigen esa relacion a nadie que lo pretenda y esté en

situacion real de poder tomar parte en ella” (1979:18-43).

Las interpretaciones de Simmel y Weber se cruzan con respecto a la definicion esencial de
la accion como relacion reciproca. Empero, Weber acentia el concepto del sentido de la
accion, de su significacion social.

Para nuestro propdsito es preciso definir la relacion entre accién y sentido, ya que, para
explicar la naturaleza y sentido sociocultural de las regularidades citadas en la cultura
americana (1940-1964),- en la medida que refutamos la concepcién historicista/materialista
¢ historicista/ idealista,- entender la historia de la cultura como un proceso puramente
espiritual determinado por la l6gica del sentido-, es necesario destacar aquella gbservacioén
fuerte expresada por Max Scheler (1935:10) acerca de la libre irrupcion de las personas

"protagonistas” en la accién social, especialmente en los procesos de accion culturales. Dice
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M. Scheler que "sin la fuerza selectivo-negativa de las relaciones reales y sin la libre causalidad volitiva de las

personas "protagonistas” -aun cuando esta libertad solo pueda referirse al "si” o al "si no" de la accidn, nunca a
la cuestion del qué, propia de la légica del sentido-, no se seguirfa absolutamente nada de los factores de

determinacion puramente espirituales, ni siquiera en el terreno de la cultura espiritual pura y purisima”. Esta
valoracion de M. Scheler sobre "sin la fuerza selectivo-negativa de las relaciones reales y sin la libre
causalidad volitiva de las personas ‘protagonistas” nos remite de forma directa a lo que es el ndcleo
de las regularidades examinadas (el sentido imprevisto de la accién y la experiencia) que
como rasgo social, M. Scheler, G.H. Mead, K. Mannheim y A. Schutz, entre otros, han
tratado, y que constituye el principio performativo central de la interaccién social cotidiana
como pauta cultural habitual en el pais de referencia.

El primero de ellos dividio la sociologia en dos tipos (sociologia cultural y sociologia real).
La intencién de una accién orientada hacia un fin ideal o hacia un fin real "es ef principio que
distinguimos entre una sociologia cultural y una sociologia real” (Scheler,1935:5). El ambito de estudio
de la sociologia cultural es la religion, la ciencia, el derecho, el arte ... La sociologia real,
por el contrario, se ocupa de aquellas actividades humanas motivadas por los impulsos. En
el primer caso las metas, basadas en ideales, actia de modvil orientativo. Scheler preciséd
(1935:6) sobre la distincion entre estos niveles que "es un problema capital de la sociologia el

caracterizar tipolégicamente en la direccidn de estos dos polos un fendmeno condicionado sociologicamente y el

determinar segiin ciertas reglas lo que en él esté condicionade por el despliegue espontdneo y autdnomo del espiritu

... y lo que en él esté determinado por los factores reales de las "instituciones” correspondienies y de la causalidad

atl

propia de ellas, factores condicionados por "una estructura de impuisos”". El discipulo de Simmel sefiala
aqui que "el despliegue espontdneo y auténomo del espirie” caracteriza a la sociologia cultural, y por
extencion,- es una induccidn-, a la sociologia de las artes.

Scheler (1935:16) rechaza "las teorias, todas las teorias que sélo ven en la historia del hombre una

acumulucion de productos y obras, pero no una evolucion y transformacion de las facultades espirituales del hombre

y en primer término del gparato_subjetivo aprioristico de toda forma de pensar y valorar" . En otra de sus

obras, El Puesto del hombre en el Cosmos (1978:99) diferencia "espivitu” y "vida", sefialando

que ambos principios estin en el hombre en "relacion mutua”: "El espiritu idea la vida y la vida es la
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tinica que puede poner en actividad y realizar el espiritu, desde el mds simple de sus actos hasta la efecucion de una
de esas obras a que atribuimos valor y sentido espiritual”, dice.

Max Scheler considera que un problema capital de la sociologia cultural es determinar el
despliegue espontidneo v auténomo del espiritu, un principio (el espiritu) en evolucién y
transformacién como componente esencial de los procesos cooperativos donde el hombre
desarrolla su acciéon. Adn siendo diferente de la vida, este principio estd interconexionado con
ésta ya que es ella la Gnica que "puede activar el espirite”, estando ambos (principios) "en relacién
mutua”: a las obras que atribuimos valor y sentido espiritual, a las obras de arte ligadas a la
vida, Max Scheler las incluye dentro de los campos objetuales de la sociologia cultural.

Ia formulacién, sin embargo, de una teoria sobre el espiritu como fendmeno social,
esencialmente, deviene con los filésofos y cientificos sociales encasillados en las escuelas
denominadas "pragmatismo” e "interaccionismo simbodlico”. El propio Scheler criticod la
"exageracion vitalista" propugnada por el pragmatismo angloamericano, aunque reconocio
simultdneamente su "alto mérito" *.

G.H. Mead, al que Charles H. Morris, caracteriz6 como "el Whalt Whitman del
pensamiento”, desarrollé en su obra "Espiritu, persona, sociedad" {1980) su concepcion sobre
la articulacion de esas tres nociones creando una cosmovision social, compartida con otros
(especialmente J. Dewey y William James) de fundamental influencia en la definicion
relacional de dichas entidades, histdricamente separadas sino opuestas en formulaciones
filosoficas y sociologicas anteriores. Mead colabor6 con Dewey en Michigan y Chicago. Su
influencia en la Escuela que en la historia de la teoria sociolégica porta el nombre de esta
ciudad, fue decisiva (R. Park fue alumno, y amigo posteriormente, de Dewey y conocié a

William James en Harvard; también recibié clases de Simmel en 1899).

26 Scheler (1978:103) consideraba que las teorias de Pierce, W. James, Schiller y Niestzche, que agrupaba
como vitalistas, hacian de la categoria vida la categoria bisica de Ia concepcidn total del hombre, y por tanto
del espiritu, exagerando el alcance de la vida. Asi 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 espiritu, ni las formas
superiores de la conciencia, sino las oscuras, subconscientes, potencias impulsivas del alma; que "el destine del
individuo, v el de los grupos humanes. depende sobre todo, de la continuidad de estos procesos v de sus

correlatos imaginatives vy simbdlicos",
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Mead (1982) considerd al espiritu como un principio humano compartido, a pesar de su
instalacion fisica (las funciones socio-biolégicas del cerebro) en el organismo humano.
Concibi6 al espiritu "desarrollado dentro del proceso social, dentro de la matriz empirica de las interacciones

sociales" (1982:165): "Debemos obtener, decia, una experiencia individual interior desde el punto de vista de

los actos sociales que incluyen experiencias de individuos separados, en un contexto social en que interactuan dichos

individuos" (1982:165). Mead establece un marco de conjugacion, toda vez que el espiritu esta
dentro de la matriz empirica de las interacciones sociales, entre 1a persona y la sociedad,
definiendo un contexto eldstico multirelacional entre la pauta social organizada que exhibe
toda persona individual dentro de un marco social preciso y la perspectiva diferenciada, las
distintas formas de expresion, que adopta la estructura constitutiva de cada uno, Gnica con
respecto a la estructura constitutiva del otro y de las otras personas (Mead, 1982:226).
Este clasico de la teoria sociolégica resuelve que "puede existir un contexto comiin, una experiencia
comiin, sin que haya una comunidad de funciones" (1982:335). Expresa Mead aqui una idea basica de
ese variado y complejo circulo teérico-empirico (Pragmatismo, interaccionismo, Escuela de
Chicago): un miembro de la comunidad no es necesariamente como otros individuos porque
pueda identificarse con ellos.

Mead utiliza como ejemplo, de forma reguiar, en dicha obra la actitud del artista y la
experiencia estética a propésito de los vinculos que relacionan los procesos espirituales, con
las distintas fases de la persona (el "yo" y el "mi") y los procesos vitales sociales, expresién
ésta que utiliza como cierre de uno de los epigrafes fundamentales para esta investigacion (la
creatividad social de la persona emergente) 7: "EI mi", dice Mead, (1982:233)"responde a las

actitudes organizadas de los otros, que nosotros asumimos definidamente v que, en consecuencia, determinan nuestra

7 En uno de los fragmentos (1982:244) més apropiados para el objeto de esta investigacién, Mead afirma:
" incluso en las formas mds modernas y mas altamente evolucionadas de la civilizacion humana, el individuo,
por original y creador que pueda ser en su pensamiento o conducta, siempre, y necesariamente, adopta una
relacion definida hacia la pauta general organizada de la experiencia y la actividad que se manifiesta en el
proceso social vital en el que €l se encuentra involucrado y que caracteriza a este proceso; y, ademads, ¢n la
estructura de su persona o personalidad refleja dicha pauta, de la cnal su persona es, esencialmente, una
expresion o corporizacién creadora. Ningiin individuo tiene un espiritu gue funcione simplemente en si migmo,
aislado_del proceso social vital en el cual ha surgide o del cual ha emergido ¥ en el que, en consecuencia, la

pauta de la conducta social organizada ha quedado basicamente jmpresa.
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conducta en la medida en que ella es de un cardcter autoconsciente. Y bien el mi puede ser considerado como dador

de la forma del yo. La novedad aparece en la accion del yo, pero la estructura, la forma de la persona, es

convencional". Y cita, como modelo de su proposicion, la actitud del artista moderno y su
exigencia de lo no convencional como referente expresivo. Pruebas empiricas de los procesos
sociales vitales de los artistas del periodo son aportadas en 12.6, 13.5, 14.7 y 15.

Otra perspectiva sobre esta trama lingiiistica con la que operamos (experiencia, accion,
espontaneidad, vida, vida cotidiana, arte) relativa a la matriz tedrico-sociolgica de algunas
regularidades sociales esenciales en la sedimentacion de las relaciones entre la vida cotidiana
y las artes de los EE.UU. de América en el periodo indicado, ha de corresponder
necesariamente a K. Mannheim.

Este, en su comentario a la contribucién de Mead, dice que el mérito del cientifico soctal
norteamericanc €s "haber sefialado que la sociedad, con su red de relaciones, precede al individuo en la logica
y en la realidad en cuanto a la formacion del ego"” (1974:288). Sin embargo, Mannheim se distancia
de Mead al considerar que "siempre hay algo mds alia" de la asuncion de los papeles sociales y
de las mdscaras (en griego significa ésta palabra persona) que usamos en la vida social
convencional: “siempre hay desviaciones imprevisibles que se apartan de lo que se espera y estas desviaciones
se transforman en la fuente de la singularidad y de la infinita variacion" (Mannheim, 1974:290). El autor
de Ideologia y Utopia disefia, segun el supuesto expuesto con anterioridad, una opcidn sobre
la equilibrada conjuncidn que ha de darse entre socializacion e individualizacién: El persona-
lismo democratico. Mannheim cree en una personalidad socializada adecuada a las exigencias
del super-ego (una objetivacion de este concepto freudiano que Mannheim utiliza con

frecuencia, son como €l sefiala (1974:255) las obras de arte), superadora de "la importancia dada

a la espontaneidad en la teoria liberal y democrdtica” (1974:239), aunque reconoce que ambas teorias
fueron las primeras en comprender y apoyar el interés social,- creativo -, cooperativo, de la
individualidad. La teorfa del personmalismo democritico de Mannheim es una formulacién

(democratica) postutdpica, una ideacién pensada para un tipo de ser social "militante y dotado por

el gusto de la aventura y la exploracion que no sea un fandtico; un tipo afective cuyas emociones sean algo mds que
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un conjunto de temores desplazados. Como asimismo creemos en la posibilidad de formar el juicio mediante Jg

experiencia de la vida comin, produciende asi una obediencia que no sea ciega, sino una devocion a idealeg

espontdneamente creidos”. Este nuevo personalismo democritico diferird del individualismo

atomizado del periodo del "laissez-faire" ... (1966:76).

Mannheim pensaba que la juventud debiera de constituir uno de los componentes de
vanguardia de una fuerza democritica "militante” de ese signo. Pero esta idea del
personalismo democratico de Mannheim no es una maquinacién mental que hace tabula rasa
de Ia historia del pensamiento democratico y sus grandes realizaciones. En lo que aqui nos
ocupa, dicho autor en un apartado titulado "Preparacién para la espontaneidad” considera
basico, y contribucién irrenunciable del espiritu democratico "ia preparacion y ejercicio del individuo

de tal facultad con la finalidad de consolidar formas de vida mds creativas que las basadas en la rutina o en la

experiencia pasada” (1974:2358).

Llega al extremo Mannheim, lo cual es un pensamiento vilido para describir y valorar las
actitudes individualistas y cooperativas de los grupos y movimientos estilisticos analizados en
esta investigacion, de propiciar la idea que "es parte de la visién democrdtica el que haya personas que
naden contra la corriente y parte de la educacion democrdtica el que entre ellas haya buenos modales”
(1974:259). El tipo biogréfico de artista que analizamos en éste proyecto encaja en el modelo
de personalidad democritica propuesto por Mannheim, un tipo de personalidad en-si-mismada
(internalized) sincera, insegura, extitica,- un tipo de individuo que quiere ser él mismo-. Son
estas las cualidades o caracteristicas que emplea Mannheim (1963:338-339) para definir el
tipo cultural moderno. Para este cientifico social "el ideal de la personalidad, el deseo de conseguir una

dignidad tinica como tal persona es especificamente moderno........ pues un hombre puede llegar a convertirse en

una "persona” para los otros y los otros son personas para él” (Mannheim,1963:337).

EE.UU. es uno de los paises fundamentales en la experimentacion de este tipo cultural
moderno. El mundo de las artes y la vida cotidiana explorados en esta investigacién tiene por
objeto explicitar los comportamientos creativos interactivos del personalismo democratico

caracteristico de sociedades avanzadas como EE.UU. El miisico de jazz, €l cineasta moderno,
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el escritor de postguerra, el pintor de accién y/o expresionista abstracto son tipos culturales
significativos de esa nueva personalidad cuyo objeto es la consecucion de la dignidad, la
realizacién individual, la identidad y el éxtasis, "una forma de experiencia general universalmente
compartida s6lo en una cultura democratizada” (Mannheim, 1963:332).
La visién de la facultad espontinea de la accidn social, mas especificamente, el papel de la
espontaneidad en los fenémenos culturales (como el arte), desde la teoria sociologica, tiene
en P. Sorckim un punto de referencia obligado. Soslayada a menudo su contribucién en la
reflexion tedrica y la investigacion empirica sociohistorica sobre fenémenos y procesos
artisticos culturales,- probablemente por cuestiones de modas académicas, o por su
adscripcién a una "forma de organicismo idealista”, hoy considerado desfasado o no-engagé-,
Sorokim, segin la interpretacion que Don Martindale (1979:137) realiza de su obra, piensa
que "para que un sistema crezca, las ideas deben ser desarrolladas a medida que se intercambian en una
interaccion significativa”. Esta es una idea coincidente, a pesar de las diferencias gnoseologicas
existentes con las posiciones de los otros socidlogos citados, con el propdsito de este
apartado: establecer relaciones tedricas relativas al ambito cognitive de esta investigacion
(correspondencias entre la vida cotidiana y la produccidén creativa de los grupos artisticos).
En efecto, Sorokim, en una de sus obras mds importantes (en los siguientes apartados me
referiré también a sus contribuciones metodoldgicas sobre la Sociologia de la Cultura y de
las Artes), Dinamica Social y Cultura (1962), construye un modelo tedrico extraido de
descripciones cualitativas y cuantitativas procedentes del andlisis de los estilos artisticos en
los ultimos veinticinco siglos. Tan magno esfuerzo, cuya eficiencia y permanencia tedrico-
metodoldgica no puedo valorar ya que desborda el marco especializado de ésta investigacion
y sobre todo mi conocimiento al respecto, contiene aspectos concretos que, desde un punto
de vista tedrico, asumo y resumo:
1) La perspectiva de estudiar diversas formas artisticas (pintura, escultura, arquitectura,
literatura, musica) comparando sus caracteristicas, sus regularidades y recurrencias

historicas.
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2)

3

4)

La pretension de observar el ritmo de las corrientes, fluctuaciones y pulsaciones de los
estilos y contrastar su sincronismo en las diferentes épocas y periodos. En cierto modo,
preludia y/o prefigura (la perspectiva anteriormente indicada) uno de los objetivos de la
Estética Comparada. Las investigaciones interartisticas y otras dimensiones o rasgos de
la realidad social como la vida cotidiana, han de captar las regularidades, los mecanismos
regulares que las fundamentan ya que éstas revelan elementos caracteristicos de la
estructura social y cultural de una época, periodo o indiccién #* histérica. En otros
términos, la comprension y corroboracion empirica de dichos procesos microsocioldgicos
ha de realizarse tras la captacion de las uniformidades que las conforman. En esta
investigacion, la experiencia, €l sentido activo y la espontaneidad de los actores (artistas)
son las regularidades articuladoras de los procesos de relacidn/creacion observados y
analizados a partir del capitulo 10.

Uno de los objetivos de Sorokim fue estudiar dichas corrientes, fluctuaciones y pulsaciones
para descubrir algo en cuanto a «la espontdnea autoregulacion de los procesos sociales» y
"el cardcter integrado o no integrado del arte en las culturas consideradas” (1962:135). Consideraba que
no existe una tendencia lineal organizadora de dichas recurrencias creativas y para €] "es
vdlida la concepcidn de la irregularidad de los procesos socioculturales” (1962:351). Creo adecuado
presentar esta consideracion ya que me sirve para aseverar que las regularidades detectadas
en el periodo observado no tienen magnitud ni significatividad intemporal absoluta, aunque
de acuerdo con el modelo tedrico empleado, su existencia tiene sus marcos histérico
culturales precedentes.

Sorokim trata de demostrar que el arte,- las artes-, del S. XIX y veinte, aunque con ritmos

y desfases entre ellas, es en extremo visual (1962:180-184): Este cldsico del pensamiento

28 George Kubler (1988:165) indica que el término indiccién es mejor, como mdédulo analitico referente a

los periodos vitales de la biografia de los artistas y a las etapas criticas en la historia de las formas artisticas,
que el de década, mas convencional. Esta es tan corta que por lo general no corresponde a los cambios
significativos de la vida de un artista. Estimande que la vida laboral de un artista es de 60 afios correspondiente
a sus cuatro periodos -preparacién seguida por la madurez temprana, media, tardia-, cada uno de quince afios,

estos periodos se asemejan a la indiccién del calendario romano.
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socioldgico destaca algunos rasgos del artista contempordneo y del medio socio-cultural

donde se desenvuelve y crea: Es_individualista, profesional; existen a su alrededor

multiples estilos v_escuelas; estd vinculado a un mundo mercantil interprofesional

complejo. especializado e industrial. Su arte es colosal y sus temas son las personas. los

hechos, las visiones de o comun, la cotidianeidad urbana, la vida ordinaria; prolifera el

desnudo, la presencia de la mujer, el sexo y el erotismo, abunda el patetismo, la
emotividad, el dinamismo en la forma y el contenido de la produccidn creativa. Ademas
estan la fotografia, a television y el cine, Gltimos «productos» del visualismo sensual.

Concluye Sorokim,(1962:184) "nuestro mundo se va haciendo cada vez mds Hollywood..." "Se busca
un simple decoro de apariencias y publicidad, propaganda, exhibicidon, comportamiento visual objetivo,

testimonios visuales, evidencia visual, el triunfo de la visualidad en todos los comportamientos de la culiura”

.... cinco décadas después de estar escritas estas paginas, parecen un modelo de analisis

predictivo clasico en el sentido de irrepetible.
Para Sorokim el arte moderno y contemporaneo se vuelve cada vez mds visualista y cotidiano-
urbano desde el Impresionismo, coincidiendo en ésta apreciacidon con la ya clasica de
M.Schaphiro *. Una de las variantes de esta investigacion la constituye el andlisis de la
influencia de la escenografia y la vida colectiva cotidiana de las ciudades en la gestacién de
métodos espontaneos y activos,- basados en la experiencia intersubjetiva-, de creacion. El
expresionismo abstracto, el arte pop, géneros cinematograficos como el cine negro y la
comedia, la novela y la poesia beat y el jazz,- entre otros estilos y formas artisticas
examinadas-, serian fendmenos incomprensibles sin relacionarles con la ciudad moderna y su

dimensién visual. Pero la referencia tedrica central de esta investigacion es la concepcién

» Meyer Schaphiro (1979) sostiene que la vinculacidén entre las emergentes formas de Ia coltura de masas
y el impresionismo es evidente, revelando una relacidén inicial, que proseguira a lo largo del S, XX, entre la
vida cotidiana y la practica 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 autoestimulacién, constituyen elementos
iconogrificos preponderantes en el impresionisimo y el post-impresionismo ... para Schaphiro el contexto
estético y personal (e interpersonal) de la vida secularizada moderna condiciona el cardcter formal del arte.
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sobre la estructura social de los mundos de la vida cotidiana de A. Schutz.
Situacién biogrifica, espontaneidad, experiencia comun, vida ordinaria, mundo de la vida
cotidiana, experiencia, accion, relacion intersubjetiva, improvisacion, relaciones intersubjeti-
vas, estructuras de sentido de la vida cotidiana, relacién social cara a cara, mundo
compartido, dmbitos finitos de sentido ...... todas las anteriores estructuras conceptuales
pertenecen al mundo cientifico construido por Alfred Schutz cuyo lenguaje formal y sentido
hemos adoptado ya que dicho mundo contiene los requerimientos conceptuales esenciales para
comprender y explicar las correspondencias entre las situaciones creativas y cotidianas que
definen y comparten los grupos artisticos entre si y con otros grupos sociales.

No es nuestro fin analizar, ni siquiera comentar, la obra de uno de los teéricos mas complejos

y sutiles que el pensamiento sociolégico ha dado en el campo de la reflexion analitica sobre

la experiencia social y su fundamento social intersubjetivo. A. Schutz construyé uno de los

puentes mas solidos entre Max Weber, Husserl y la filosofia y la sociologia americanas (el
pragmatismo y el interaccionismo simbdlico sobre todo).

Utilizo de su pensamiento aquellos elementos tedricos que me permiten construir un

dispositivo provisto de sentido para orientar y explicar las evidencias que utilizo como

pruebas empiricas y que me han de facilitar el acceso al conjunto de conclusiones razonadas
que defiendo, el objeto de esta tesis.

Destaco catorce contenidos liminares de su obra:

1) Para Schutz y Luckman (1977) "el conocimiento comun de Ia vida se realiza de multiples
formas con la situacion del sujeto que vive la experiencia. El acervo del conocimiento
sobre el mundo de la vida se estructura en torno a experiencias que tuvieron lugar y que
por ser presentes, estan vinculadas a situaciones. Toda experiencia presente se inserta
en el fluir de vivencias, en una biografia. Experiencia y situacion, pues, son definidas,
segin y por, el acervo de conocimiento” (1977:120).

2) __"Todas las experiencias tienen una dimensidn social asi como también estd «socializado»

el ordenamiento temporal y espacial de mi experiencia” (1977:113).

70



3)

4)

5)

6)

"El curso de la vida es una serie de situaciones. En toda situacion se me impone la
estructura ontoldgica del mundo y la estructura de la experiencia subjetiva del mundo de
la vida. Por ello la situacién es limitada y comporta una huella biografica; estoy en un
mundo presupuesto que me precede y determina mi situacion biogréfica, la situacion
comun que creo y comparto con los demas (nosotros)" (1977:122).

"Un actor en la vida cotidiana determina su conducta después de haber considerado

varios cursos de accién posibles. Con el término «accidén» designamos la_conducta

humana como proceso en curso que_es ideado por el actor de antemano. Acto es Ja
accién cumplida” (Schutz, 1974:86). Maurice Nathanson, en el prélogo de El Problema

de la Realidad Social (Schutz, 1974:18), complementa esta definicion indicando que las
infinitas sitwaciones cotidianas, problemdticas y rutinarias, que el actor conoce y
experimenta en la vida diaria, en el mundo presupuesto que determina mi-nuestra
biografia, son percibidas segin su experiencia aprehendida e interpretada, la cual sirve
de base para su accion subsiguiente. Para afrontar determinados problemas, el acervo de

conocimiento de un actor es mas que suficiente; en otras situaciones tiene que "improvisar
{nprovisar

y extrapolar, pero ain la improvisacidn tiene lugar segin lineamientos tipicamente posibles v estd limitada o

las posibilidades imaginativas del sujeto” (Schutz, 1974:18).

"El campo de la experiencia cotidiana se estructura, en un momento determinado, en
diversos dominios de significatividades y es precisamente el sistema de significatividades
lo que determina qué se debe presuponer como tipicamente igual (homogéneo) y qué
como tipicamente diferente (heterogéneo). Un sistema de significatividades y tipificacién,
tal y como existe en todo momento historico, forma parte en si mismo de la herencia
social y, como tal, es transmitido a los miembros del endogrupo (aqui Schutz parte, como
reconoce, de la nocién de usos tradicionales -folkways- de W.G. Summer) en el proceso educacional”
(Schutz, 1977:219).

"Mundo de la vida cotidiana significa el mundo intersubjetivo que existia antes de

nuestro nacimiento, experimentado e interpretado por otros, nuestros predecesores
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7

8)

9

10)

11)

12)

13)

14)

(1974:198) como un mundo organizado. Ahora estd dado a nuestra experiencia e
interpretacion”.

"El mundo de la vida cotidiana es el escenario y también el objeto de nuestras acciones
e interacciones (1974:198). Como es obvio, las acciones son manifestaciones de la vida

gspontanea del hombre" (1974:199).

"Las experiencias subjetivamente provistas de sentido que emanan de nuestra vida
espontanea recibirdn el nombre de comportamiento” (1974:200).

"El término comportamiento se refiere a todo tipo de experiencias espontaneas
subjetivamente provistas de sentido, sean las de la vida interior o las que se insertan en
el mundo externo" (1974:200).

"El mundo de nuestras ejecuciones, de los movimientos corporales, de los objetos que
se manipulan y las cosas que se manejan, y de los hombres, constituye la realidad especi-
fica de la vida cotidiana" (1974:210.
Schutz revisa el concepto de "miltiples subuniversos”, desarrollado por W. James,

liberandolo de su "encuadre psicologista" y creando una estructura conceptual que

caracteriza su pensamiento, Ambitos finitos de sentido". "Denominamos dmbitos finitos de sentido

a un determinado conjunto de nuestras experiencias si todas muestran un estilo cognitivo especifico y son -con

respecto a este estilo-, no solo coherentes entre si mismas, sino_también_compatibles unas con otras"

(1974:215).
"Un estilo cognitivo lo constituyen los siguientes rasgos, al menos: una epojé especifica
(1a suspension de nuestra creencia en la realidad del mundo), una forma predominante

de espontaneidad. una forma especifica de experiencia del si mismo, una forma

especifica de socialidad v una perspectiva temporal especifica” (1974:217).

"T.a vida cotidiana y el mundo del arte son dmbitos finitos de sentido, subuniversos, con
su estilo cognitivo especifico” (1974:215 y 217).

"En la estructura social del mundo de la vida cotidiana, la relacidon cara a cara es la

estructura bésica del mundo en que se desarrolla (la vida cotidiana)" (1974:208).
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Aaron V. Cicourel (1982:281) en su diseccion analitica sobre los contenidos desarrollados por
Schutz (1974) en Simbolo, Realidad y Sociedad (1974), dice, con relacion a los dmbitos
finitos de sentido Schutzianos que "las realidades que transcienden la vida cotidiana {como el arte} no
pueden entenderse sin referencia a la vida diarig" . Cicourel estima que los 4mbitos y subuniversos que
van mas alli de la vida cotidiana, que la penetran y dan sentido cultural, no pueden
entenderse sin la presencia del conjunto de acciones € interacciones que constituyen la vida
diaria de los individuos, de las relaciones situacionales de cardcter intersubjetivo que
construyen y socializan la experiencia y espontaneidad de las acciones de los actores. La
vision formal de Schutz sobre la estructura social del mundo de la vida cotidiana participa de
una idea fundamental, segin la exposicién de los supuestos de su teorizacién que adopto: La
vida cotidiana, como escenario de la accidén v marco de la interaccién, es un dmbito finito de
sentido compatible con otros subuniversos o dmbitos (el mundo del arte, en nuestra
investigacion), los cuales comportan experiencias compartidas, comunes, vivencias ordinarias
-sedimentaciones intersubjetivas -, definidas por el acervo de conocimiento. Los bienes
cognitivos colectivos determinan la experiencia subjetiva de los actores, su vida, su biografia,
una secuencia de actos socialmente organizados por las relaciones que €stos establecen.

Pero Schutz, que tiene en cuenta en su concepcidn el lugar de la comunicacion y el lenguaje
en las relaciones intersubjetivas determinadas por escenarios (el de la vida cotidiana) y
situaciones, da una importancia virtual a la relacion cara a cara "como estructura bdsica del mundo
en que se desarrolla la vida cotidiana" (1974:208), "cuyas relaciones sociales se caracterizan por la reciprocidad
de orientacion” (1977:43). Este autor (1977:208),- en uno de sus parrafos mas expresivos sobre
la dimension demiirgica de la relacién cara a cara como aspecto estructurante de los procesos

sociales sefiala que "no sélo cada participunte en la relacion cara a cara comparte con el otro un presente

3 Por sedimentacién subjetiva, (1986:9¥) y aqui lo aplicamos de ese modo, entienden P, Berger y Th.
Luckman "cuando varios individuos comparten una biografia comiin, cuyas experiencias se incorporan a un
depésito comiin de conocimiente. La sedimentacién intersubjetiva puede llamarse verdaderamente social solo
cuando se ha objetivade en cualquier sistema de signos, o sea, cuando surge la posibilidad de objetivizaciones
reiteradas de las experiencias compartidas”. El término sedimentacién deriva de Husserl. A. Schutz fue el
primero que le usé en un contexto sociologico.
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vivido, sino que cada uno de ellos, con todas las manifestaciones de su vida espontdnea, es 1ambién un elemento del

ambiente del otro; ambos participan en un conjunto de experiencias comunes del mundo externo, en el cual pueden

insertar los acios ejecutivos de cualquiera de elios" (1974:208).

Para nuestra investigacion esta idea,- en la medida que analizo contextos de actuacion donde
las relaciones cara a cara constituyeron el marco de miltiples actos creativos- , es esencial
ya que precisa el dmbito comin de relacién, de compatibilidad-, entre lo que Schutz

denomina tiempo civico o standard -lo que es comiin a todos-, y la durée, el tiempo interior:

en ofro lenguaje, mas tipico de la convencidn analitica y metodolégica en arte, denominar-
iamos este marco de interaccién temporal, contexto histérico-social y creacion individual.
Pero las teorizaciones de Schutz necesitan de un complemento tedrico inevitable. Si Schutz
construye un marco tedrico general sobre la estructura social del mundo de la vida cotidiana,
Erving Goffman tipologiza las entidades basicas de interaccin social que la organizan,

Su obra es hoy un instrumento ineludible en el andlisis de los fendmenos intersubjetivos.
Goffman, en cierto modo heredero del modo de reflexionar de J. Dewey, W. James, W.I.
Thomas y A. Schutz, a quienes considera con frecuencia en la que, a juicio de I. Winkin
(Goffman, 191:20) es su obra maestra, Frame Analysis, An Essay of the Organization of
Experience (1986), ha centrado su discurso, en la definiciéon de los marcos que estructuran
las practicas colectivas e intersubjetivas penetrando y desvelando la forma y significado de
"gran parte de la interaccion social que se desarrolla en los medios naturales de nuestra sociedad angloamericana "
(Goffman, 1987:255).

Su concepto de Frame, la nocién de "representacion de tribuna" como estructura bésica del
orden de la interaccién y su método de exposicién documental (que analizo en 7.1) son las
cuestiones a las que me voy a referir ahora ya que tales (conceptos) son aplicados a menudo
en el contexto de esta investigacion.

Goffman utiliza el término "frame" acufiado/empleado por G. Bateson en "A theory of play

and faniasy", en 1955. Su objetivo es "encontrar y aistar algunas de las esiructuras significativas bdsicas

que crean el sentido de los hechos en nuestras sociedades y analizar las especiales vulnerabilidades a los cuales estos
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marcos de referencia estin sujetos” (1986:10).

Partiendo de la idea de que "las definiciones de la situacion se construyen de acuerdo con los principios de
organizacion que gobiernan los acontecimientos -al menos los sociales- y nuestra implicacién subjetiva en ellos”
(1986:10-11), Goffman sefiala que la palabra "frame" es el término que €] usa para identificar
y analizar, los elementos bdsicos que dan sentido al desarrollo y al movimiento de los
acontecimientos y situaciones, siendo Frame Analysis un modus operandi conceptual para
referirse al examen de la organizacién de la experiencia y del comportamiento ordinario.
El Analysis Frame puede aportar, "decir”, sobre la escena y sus participantes, tres cosas;

suministra (identifica) pistas. accesos de accidn v actividad -margenes (laminaciones las llama

Goffman)- y el lugar -la participacion- del status (1986:564-565).

Los frames son los mecanismos y asociaciones conceptuales y mentales mediante los cuales
los actores negocian, experimentan, y "crean” la realidad social. Dichos marcos nos permiten
definir las situaciones y escenarios, las relaciones intersubjetivas cara a cara que se dan en
encuentros y ocasiones de naturaleza interactiva. Goffman avanza, con respecto a los autores
citados, en la caracterizacion de las relaciones entre situacion y vida cotidiana en un sentido:
Definir una situacioén implica responder a lo que estd pasando porque una situacién requiere
la participacion espontanea de los individuos dentro de ella y su propia definicion forma parte

de tal situacion, idea ésta también generalizada (principio de reflexividad) por Garfinkel "Ez
conocimiento de sentido comiin de los hechos de la vida social es para los miembros de la sociedad conocimiento

institucionalizado del mundo real” (1967:53). Goffman cree que toda interaccion estd enmarcada
(framed), acentuando no tanto la cuestién de quienes son los participantes como cuil es la
situacidon, el frame, el marco cognitivo que contextualiza la relacién cara a cara, los
encuentros entre las personas, "los performances”, las acciones performativas.

Este dltimo término tiene en las formas artisticas analizadas una singular significacién, siendo
en el esquema de Goffman un concepto esencial. De este término, uno de los creadores de

la filosofia del lenguaje ordinario, J.L. Austin, pensador "presente” en el Frame Analysis de
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Goffman *!, derivase una palabra (a partir de performative, su base elemental son los
vocablos perform y performance) que utilizo a menudo en esta investigacién como
neologismo habitualizado en nuestra lengua (performativo/a) *, aunque su traduccién haya
originado equivocos . El nicleo significativo de esta nueva voz es la base de la estructura
conceptual "practicas simbdlicas performativas” que empleo.

Retornando a Goffman, éste considera que, aunque la vida social y el teatro no estin
estructurados o constituidos por reglas analogas (de representacidon y actuacion) piensa, sin
embargo que las relaciones sociales, al menos en el marco social y cultural cognitivo
angloamericano, no siendo teatro o ficcion pura (Goffman, 1974:125-155),- accion teatral en
sentido estricto-, poseen una apariencia teatral "organizada" por marcos cognitivos a partir
de los cuales los actores actian y representan su rol. Las realizaciones, las acciones
performativas de los actores tienen sus marcos de referencia. Goffman los distingue, segin
su pureza, de acuerdo con un tipo de actividad. Para €l, las acciones musicales, o
gjecuciones,- si empleamos la terminologia de Schutz-, son tipos de performances puras; el

happening es una forma performativa; The Connection -la obra teatral de Jack Gelber(1957)-

3 Uno de los conceptos basicos del analisis de marcos de Goffman es Key (llave-clave) -para €1 existen en
nuestra sociedad 4 claves basicas, creencias, ceremoniales, concursos, nuevos desarrollos técnicos- (Goffman,
1974:48). Las diferentes cosas que suceden y los distintos modos de vision de los hechos por los actores-
personajes participantes, procede de la nocion 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
"accién". Indica que emitir una expresidén es realizar una accién y que ésta no se concibe normalmente con el
mero decir algo". Para Goffman, el interés de esta expresién reside en que los realizativos han de ser
entendidos como emisores, como acciones expresivas, producidas en circunstancias ordinarias, comunes, lo cual
en su esquerna tedrico y metodoldgice, es importante en la medida que la interaccién social enmarcada por la
relacién cara a cara presupone el lenguaje, y otras formas de comunicacion no verbal. Su efecto performativo,
realizativo, en "lo que estd pasando”, en la definicién de la situacion, es clave.

32 Nos referimos a su generalizacion como términe, en nuestra lengua, en el discurso tedrico de la
comunicacién y en la filosofia de la ciencia y el lenguaje, a partir, sobre todo, de la edicién de La condicién
postmoderna, de J.F. Lyotard(1984:86), Para este pensador 'performatividad es la mejor relacién
input/output”. Segiin este filésofo, los juegos de lenguaje postmodernos estin orientados no tanto a saber la
verdad, sino a incrementar el poder.

3 G.R. Carrié y E.A. Rabossi traducen "utterances performatives’ como expresiones realizativas. Alfonso

Garcia Suarez (John L. Austin, Ensayos filoséficos, Alianza Universidad, Madrid, 1989) traduce dicho conjunte
expresivo por Emisiones realizativas, polemizando con los traductores de Cémo hacer cosas con palabras.
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es un ejemplo de obra enmarcada "teatralmente"; las modernas teorias del arte como
experiencia evidencian que ain no siendo la vida una imitacién del arte, aquella es una
imitacién de sus propiedades.... Goffman analiza estas acciones significativas representativas
de marcos cognitivos-organizacionales de la experiencia intersubjetiva empleando diferentes
tipos de materiales documentales: retomo en el lugar adecuado de esta tesis €sas acciones ya
que son hitos histdricos constitutivos de la misma (La obra teatral The Connection, el speech
provocativo del "speaker”, Lenny Bruce, la musica-happening aleatoria de J. Cage, son casos
utilizados por E. Goffman en A frame analysis). Analizo la obra de J. Gelber, los
perfomances de L. Bruce y los happenings de J. Cage en el capitulo 15.

Si aceptamos que una de las preocupaciones cientificas de Goffman es conocer y tipologizar
si cabe el orden de la interaccion y algunas de sus entidades basicas partiendo de la definicién
(1991:173) de ésta "como aquella que se da exclusivamente en las situaciones sociales, es decir, en las que dos
o mds individuos se hallan en presencia de sus respuestas fisicas respectivas” -10 cual es la base constitutiva
de la relacién cara a cara-, los frames suturan las acciones comunicativas corporales y
lingiiisticas de los actores en escenarios y situaciones determinadas, construyendo y
organizando de ese modo la vida cotidiana, “ése lugar donde la sociedad toca al individuo"
(Schwartz/Jacobs, 1984:304). Nuestro ambito prospectivo es precisamente el punto de
convergencia entre €se lugar y la accion creativa, sus vinculos y relaciones, a través del
analisis de las regularidades que articulan el encuentro (experiencia, accién, espontancidad),-
en un marco sociocultural propicio-, entre dos dmbitos finitos de sentido compatibles y
compartibles: la vida cotidiana y las practicas simbélicas performativas en EE.UU. (1940-
1964).

En las formas simboélicas expresivas investigadas, es caracteristico que se dé esa entidad
bisica de interaccién que denomina Goffman (1991:183) «representaciones de tribuna» -esa
situacion universal en la que se representa una actividad frente a un puablico-, actividad
reglada por unos marcos culturales concretos a los que ése publico responde porque los

reconoce como elementos del mundo social presupuesto, de la estructura social del mundo
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de la vida cotidiana de la que proceden y en la que participan.
El jazz, el cine, las lecturas de poesia con miisica improvisada, el happening, v otras estilos
y modos creativos/culturales/educativos caracteristicos del periodo investigado - que

desarrollo en los capi. 13, 14 y 15- son representaciones de tribuna.

VIL.LA (RE)CONSTRUCCION DE ESCENARIOS CULTURALES Y LA PERSPEC-
TIVA SOCIOLOGICA INTERPRETATIVA

Las relaciones y analogias entre los componentes y contenidos de la vida cotidiana y las artes
que unifican y vinculan las correspondencias (sus regularidades) entre ambos dmbitos finitos
de sentido, tienen sus marcos cognitivos y escenarios. Estos articulan y organizan las
situaciones, construyen las relaciones cara a cara que se dan entre los actores, estructuran las
laminaciones que juntan o conectan la accién creativa y la accion de [a persona como
individuo en interaccién o relacion reciproca con otras produciendo estructuras de sentido
en subuniversos sociales singulares de la realidad social, como "las artes” y "la vida
cotidiana"; subuniversos especificos, que por su naturaleza historica y por su herencia social
conceden al individuo y a lo individual,- al mundo del yo-, un relieve especial desde el punto
de vista de la accion, experiencia y espontaneidad-improvisacién del sujeto. Dichas
regularidades estin, en efecto, socialmente regladas, constituyendo, un mundo provisto de
sentido social en el cual hay transferencia sociocultural € interaccion cognitiva, perceptiva
y afectiva entre los actores participantes en ese segmento de la vida cotidiana general que fue
el mundo cultural diario de los EE.UU. entre 1940 y 1964. Pero estas consideraciones
tedricas tienen su correspondiente contexto historico-realizativo.

La experiencia,la accién y la espontaneidad nuclean la estructura social del mundo de la vida
cotidiana y el sentido artistico en un periodo sociohistorico concreto, lo cual presupone una

tradicion, donde esas analogias, 0 mecanismos comunes, nacen y se desarrollan, desde la
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Reforma romdntica de mediados del siglo XIX y la progresiva conversion de EE.UU. en una
sociedad de masas.

Esas regularidades constitutivas de la estructura social del mundo de la vida cotidiana
americana (1940-1964) conforman, de manera no exclusiva, y distinguen, el conocimiento
artistico americano, sus ideas, métodos y procesos de trabajo creativo. Su sentido tiene una
raiz,- su tradicion cultural-, el mundo social al que acceden los actores protagonistas de ése
periodo. Esa raiz tieme un principio: la idea de América como una aventura colectiva. Ese
principio marca el pensamiento politico y social fundacional americano, creando un nuevo
tipo social de individuo, cercano a la equilibrada concepcién del personalismo democratico
de Mannheim, en el cual el individuo construye un marco de referencia comin (ser uno
mismo conviviendo con los demas al tiempo).

Es el periodo histérico socioldgico investigado el momento de esplendor del American Way
of Life, del American Style, de las Americans Arts, del American Dream, del hombre que
se hace a si mismo, de la génesis de la sociedad postindustrial y del postmodernismo, del
debate sobre el fin de las ideologias y ¢l comienzo de los movimientos sociales de los sesenta.
La vida cotidiana y las artes son portadoras (Simmel, 1988:154) del conocimiento y la
organizacion social de una época. Experiencia, accién y espontaneidad como regularidades
comunes de los ambitos finitos de sentido en interaccion investigados son rasgos definidores
de "lo americano” como trato devidenciar a partir del capitulo 10.

En este apartado expongo las referencias tedricas de Sociologia histérica y de Sociologia de
la vida cotidiana y de las Artes que me sirven de apoyatura epistemoldgica global. También
desarrollo en €l el sentido del concepto "regularidad” aqui empleado. El siguiente capitulo
(ocho) esta centrado en los aspectos estrictamente metodoldgicos: en los métodos y técnicas
de investigacion social empleados para contrastar la tesis defendida. En éste ultimo apartado

presento el modelo metodoldgico utilizado.
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VILI. SOCIOLOGIA E HISTORIA. EXPOSICION ABREVIADA DE IDEAS
EMPLEADAS EN LA INVESTIGACION

La ‘"reconstruccién” de escenarios histricos creativos/ /cotidianos requiere situar
previamente las relaciones Sociologia-Historia (de las Artes) en el marco general de las
relaciones entre la Historia y la Sociologia desde la perspectiva metodolégica y tedrica
expuesta.

Las relaciones entre ambas ciencias sociales datan del propio origen de la sociologia como
ciencia. Robert Park (Martindale, 1979:296) escribié que la sociologia tuvo su origen en la
Historia. Entre nosotros, Salustiano del Campo (1969:229) ha sefialado que "ia Historia es i

vocacién de la sociologta”. Max Weber * y E. Durkheim * constituyen hitos habituales en la

3 Para Freund,(1967:125-127) la sociologia de Max Weber es histérica porque es comprensiva, La
incorporacion del método histérico a la seciologia se justifica porque Weber quiere comprender las relaciones
causales que existen entre los hechos con Ia finalidad de construir tipos ideales. El uso de la historia, de la
contextualizacién histérica de los tipos sociales, es para Weber esencial ya que piensa que el hombre ¢s capaz
de reconocer significativamente a los hombres, lo cual fundamenta y dilucida la estructura conceptual” reglas
generales de la experiencia" y la propia prictica cientifica de la sociologia como actividad provista de sentido.

3 Durkheim (1988:132-133) rechazaba el nominalismo de la mayoria de los historiadores. Pensaba que para

ellos "la historia no es otra cosa que una sucesion de acontecimientos que se encadenan sin reproducirse”. Cito
a continuacion vn largo, pero expresivo parrafo de sn visién del método historico: "En lo que concierne a la
historia la linea de demarcacién es mas imprecisa. No puede ser fijada mas que de modo provisional y, con
toda probabilidad, deberia desplazarse a medida gue avance la ciencia misma. Sin embargo al menos puede
establecerse una regla. Los iinicos hechos que tenemos que conservar aqui son aquellos que parecen susceptibles
de ser incorporados a la ciencia en un futuro suficientemente proximo, es decir aquellos que pueden ser objeto
de comparaciones. Este principio basta para eliminar los trabajos en los que el papel de las individualidades
hisidricas (iegisiadores, hombres de estado, generilés, profetas; innovadores de todo tipo, eic.) es el objeto
principal o exclusivo de la investigacién. Lo misme diremos de las obras que se ocupan tnicamente de
rememorar en orden cronoldgico la sucesion de los acontecimientos particulares y de las manifestaciones
superficiales que constituyen la historia aparente de un determinade pueble (serie de dinastias, guerras,
negociaciones, historias parlamentarias). En una palabra, todo lo que es biografia, sea de los individuos, sea
de las colectividades carece de interés para el sociélogo actualmente”. (Durkeim, 1988:220-221).
A finales del s. XIX, coincidiendo con la publicacién de Las Reglas del Método sociel6gico, se producen en
EE.UU. y Francia importantes movimientos tendentes a la configuracién de la Historia social. F.J. Turner y
J.H. Robinson son pioneros de esta corriente en EE.UU., En los afios 20 1a Historia social estd consolidada en
ese pais como lo atestignan la Histeria de la Vida Americana, editada por Arthur Schlesinger, sr., quien
empieza a publicarla en 1927. En los afios veinte, también comienza dicha disciplina a conformarse, a partir
del niicleo de la Universidad de Estrasburgo (L. Febre y M. Bloch), Este iiltime conocié precisamente la
influencia de la obra de Durkheim. Sucesor de Febre, en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, fue
¥. Braudel. Por lo demis, el método biogrifico fue el instrumento de observacién preferido de la Escuela de
Sociologia de Chicago. No parece que la regla de Durkheim, tendente a eliminar Jos trabajos en los cuales las
individualidades, lo biogréfico, ocupan un lugar preferente, fuera una opinién influyente en la investigacion
historicosociolégica basada en el método biografico y el andlisis documental.
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referenciacién de tipos de socidlogo que han utilizado la historia como disciplina auxiliar,
convergente, que han practicado lo que habituaimente denominamos Sociologia histérica
(Weber) o que han rechazado, o relegado, su uso eficiente (Durkheim).

Pero la perspectiva tedrica y metodoldgica de esta investigacion es la de la sociologia
interpretativa, en sentido amplio, la de la microsociologia historica interpretativa, y por ello
he de cefiirme a los autores que constituyen los cimientos del modelo epistemoldgico con el
que juego y no a realizar una compilacién de las diferentes concepciones de las escuelas

sociologicas sobre los usos de la historia en sociologia, por utilizar una caracterizacion

asociada a Wright Mills (1977:157-177).

En efecto, los contextos, en el sentido descifrado por Ogden y Richards *, la situacion
como concepto desarrollado por, entre otros, W.I. Thomas ¥, Mead *, Dewey * y el
impacto directo de los efectos situacionales sobre las estructuras sociales” (Goffman, 1991:185), el Frame
de Goffman, son instrumentos tedricos pertinentes y operativos para avanzar en el proceso
logico y metodoldgico en esta investigacion de micro-sociologia histérica comparada de la
vida cotidiana y de las artes, lo cual comporta recoger y valorar el punto de vista de los
actores (los artistas), enmarcando, contextualizando, situando y escenografiando su accion,

la elevacion de gu propia experiencia a la categoria de "factor creativo”, de mecanismo de

produccion creativa.

3 El uso en esta investigacién del término contexto sigue la definicién 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 caricter tal, que ocurren otros conjuntos de entidades que poseen los mismos caracteres y estin vinculados
por la misma relacién; y éstos ocurren en forma aproximadamente unifermes". (Ogden y Richards,1984:81).

37 . . . . .
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 metodoligico de The Polish Peasant.

38 "E] acto mismo, del que ha hablado llamindole el "yo" de la situacién social, es una fuente de la unidad
del todo, en tanto que el "mi" es la situacién social en que ese acto puede expresarse”"(Mead,1982:245).

* Dewey explica la fuerza denotativa de la palabra situacién del siguiente modo:"La palabra situacién no
designa un sole objeto o acaecer o una serie de objetos o acaeceres aislados. Pues nunca experimentamos ni
formanos juicios acerca de objetos acaeceres aislados, sino , dnicamente, en conexién con un tode contextual.
Esto es lo que se llama situacién”.(Dewey,1950:82)
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Alfred Schutz, en el texto mds representativo de su visién de la historia que conocemos

(1977), decia que aunque "la corriente de la historia contiene sucesos anénimos y homogéneos que se repiten,

... todos los sucesos historicos pueden ser reducidos a genuinas experiencias de otros hombres, experiencias qie se

produjeron en la duracién de la vida consciente individual de semejantes v de contempordneos o que se refieren a

ellas" (1977:68).

Para Schutz, adquirir conocimiento del mundo de los predecesores exige acceder a sus
documentos (también habla de "monumentos") como "manifestaciones de la vida consciente de ellos™
(1977:65).

Para €1, 1a relacidén entre el mundo de los predecesores (Vorwelt) y el mundo de los
contemporaneos {Mitwelt) se concretiza en su concepto de "actos de orientacidn”. Considera
que la experiencia de acciones pasadas, ejecutadas, por los predecesores y sus semejantes
asociados, se convierten en motivos, en la causa de mi comportamiento, orientando asi mi
accion actual (Schutz, 1977:65). Esta valoracién de Schutz puede parecer paraddjica con otra
observacién que realiza en este texto (1977:68 y 69) acerca de la imposibilidad de la
existencia de una ley histdrica que oriente el comportamiento social actual y futuro (el de los
sucesores, Folgewelt). Pero esos actos de orientacién, lejos de constituir una ley fisica,- de
caricter nomotético-, son actos comunicativos "a los cuales puedo arribuir una configuracion subjetiva
de sentido en la vida consciente de quien los comunica” (Schutz, 1977:65). De esa suerte, €sos actos me/
nos orientan de forma comunicativa y me/ nos son conocidos a través de los documentos
conscientes de una vida, lo cual me/nos permite reconstruir aquellos escenarios que dichos
actores configuraron.

Norbert Elias (1982) es el autor cuyo planteamiento seguimos al respecto sin revision alguna

ya que su vigencia deviene de la definicién de un modelo tedrico sociologico sobre el rol

histérico de las relaciones sociaies. El llamé en su "histérico” texto Sociologia y Ciencia de
la Historia (Elias, 1982) a esas entidades de interaccion entre lo objetivo y lo subjetivo,

configuraciones.

Las proposiciones respectivas de Elias en este texto son:
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1) "Las sociedades son configuraciones de hombres interdependientes” (1982:31).

2) "Se usa habitualmente de los conceptos "individuo" y "sociedad", como si se (ratara de
dos sustancias pasivas distintas" (1982:33).

3) "En el andlisis de la configuracion, los individuos aparecen en alto grado, tal como se los
puede observar, como sistemas peculiares abiertos, orientados mutuamente entre si,
vinculados reciprocamente mediante interdependencias de diversa clase y, en virtud de
éstas, formando conjuntamente configuraciones especificas” (1982:41).

4) "Por la autoimagen de algunos socidlogos -se refiere a Parsons (Elias, 1982:49)-, puede
pensarse que, en su disciplina, estudian dnicamente configuraciones sin individuos,
sociedades o sistemas que en cierto modo son enteramente independientes de los individuos
humanos” (1982:42).

5) "El esfuerzo por una coordinacion mas fecunda del trabajo historico y socioldgico tropieza
todavia, por el momento, con la carencia de una obra unitaria de encuadramiento tedrico
a la que pueda referirse en su estudio tanto la investigacion sociolégica como la histérica™
(1982:43).

Elias, en sus investigaciones historicosociolégicas (I.a Sociedad cortesana, El Proceso de la

civilizacion), pretende “la elaboracién de modelos de configuracién mediante los cuales el campo de accion

y las dependencias de los individuos serdn mds accesibles al estudio empirico” (Elias, 1982:49).

La (re)construccion de escenarios cotidianos de accién creados por los grupos artisticos
representativos de ese perfodo es, en la terminologia de Elias, un modelo de configuracion.
En el caso de los grupos-movimientos artisticos contemporaneos, propios de la sociedad de
masas norteamericana, el concepto de configuracién es esencial ya que la accion individual
creativa es un tipo de accidn relacionada, socializada y subjetiva simultineamente.

Segun este postulado, la vida cotidiana y el mundo de las artes son configuraciones formadas
por actores que tanto participan en un dmbito finito de sentido (vida cotidiana) como en otro
(las artes). los grupos de afinidad cultural y los grupos artisticos modernos, surgen de los

contextos de la vida cotidiana siendo el mundo social de las artes y la estructura social del
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mundo de la vida cotidiana configuraciones interdependientes y no independientes entre si.
La formacién de los grupos de jazz o los grupos de pintores expresionistas estudiados en los
cap. 12 y 13 son casos paradigmdticos de interaccion cotidiana.

En este sentido un texto ineludible es,- tratindose de las conexiones Historia-Sociologia-,
Usos de la Historia de Wright Mills (1977). En él, dicho autor asevera que sin el uso del
material histérico no podemos entender ninguna sociedad; que no hay leyes sociales
transhistéricas. Wright Mills es especialmente radical en este sentido. Llega a decir que "ia
imagen de toda sociedad es una imagen especificamente histérica” (1977:162).

Sin embargo esta defensa a ultranza del método histérico como recurso inestimable y virtual
en la investigacién social por Wright Mills no equivale a una visién ciega y plana de las
situaciones y los acontecimientos pasados como hechos aislados. De este modo, entiende que
la comprensién de los fenémenos sociales,- que son en si histdricos-, requiere conocer las
estructuras sociales y los cambios estructurales en la medida que nos facilitan elementos de
entendimiento sobre las conductas y sentimientos individuales, sobre las biografias
individuales. Mills (1977:175) considera que no todos los individuos poseen una imagen de
si mismos lo suficientemente consciente como para comprender su situacion, por lo cual es
necesario integrar la vida de un individuo en las instituciones y estructuras donde se
desarrolla su biografia (y en los escenarios y situaciones donde ésta se desenvuelve y produce,
agregaria).

Esta interpretacion aplicada a los ambientes artisticos es igualmente pertinente porque no
puede entenderse el comportamiento de los artistas contemporaneos norteamericanos y el

publico ¥ prescindiendo de las nuevas situaciones cotidianas introducidas por la sociedad

M B uso del concepto piblico siguetaformtlacién-deLevinSehileking (1978), En lineas generales, su
posicion insiste en la variabilidad del gusto de los receptores y de la obra segin los periodos histdricos y las
caracteristicas del Zeitgeist (del espiritu de la época); de las fuerzas socioldgicas que actdan en el mundo
artistico; de la receptividad de los grupoes sociales hacia el discurso y la forma objeto de valoracién; de su
legitimacién critico-académica (la Universidad como fuerza conservadora del gusto); de la influencia de las
organizaciones difusoras de las artes; del valor de Io nueve y de lo decadente como tipos vinculados a una
mentalidad colectiva significativa de un periodo histérico; de los grupos, ¥y comunidades, artisticos y estéticos
en accidn y otros factores de caracter historico sociologico.
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de masas (de modo especial por el impacto de los media y la publicidad en las pautas de
consumo cultural}.

De entre los historiadores quizds haya sido Braudel (1979) quien mejor haya situado el
necesario marco de entendimiento que ha de existir entre historiadores y socidlogos
especializados en este drea.

En su clasico articulo Historia y Sociologia (1979), Braudel insiste que la respuesta a las
grandes preguntas sobre "el movimiento que arrastra la sociedad” -;Existe una regularidad,
fases necesariamente repetidas en todos los fenémenos de evolucion histérica?-, requiere una
necesaria correspondencia entre la Historia y la Sociologia y una superacion de prejuicios
corporativos tales como "el socidlogo se ocupa de los hechos contemporaneos, el historiador
de! mundo de los predecesores”, en la medida que, el objeto de ambas ciencias sociales es
explicar las relaciones causales e indeterminadas que orientan y articulan el desarrollo social
y la Historia. Para Braudel (1979:120) "los dos oficios, en su conjunto, tiene los mismos limites, la misma
circunferencia” .

Esta interpretacion sobre las conexiones entre sociologia e historia, su pertenencia al mismo
mundo interpretativo -la intencién de comprender las situaciones pasadas y lo que estd
pasando-, coincide con la de Wright Mills en el sentido de que la separacidon de ambas
disciplinas ¢ ciencias del método historico y del método sociolégico respectivamente conduce
al error de valoracién y a la confusion.

Partiendo de las ideas expuestas en este apartado por Schutz, Elias y Mills, que son las que
unifican la visidn aqui elegida para explicar los marcos, situaciones y contextos cotidianos
donde grupos artisticos concretos actuaron (los escenarios),- en el sentido de crear y en el
sentido goffmaniano de representar un rol teatral-, y asumiendo el uso del método histérico

como un recurse habitual, y tradicional, entre los socidlogos, en el andlisis de areas limitadas
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de significado #

, es obligado igualmente referirnos, para completar este apartado, a la
posicion de Erving Goffman, contenida en su comunicacién oral Microsociologia e Historia
(1983), una de las Gltimas  intervenciones plblicas de este fundamental tedrico ¢ investiga-
dor de las formas de la interaccién en la sociedad angloamericana.

Para Goffman (1983:197-202) el término microanalisis tiene dos significados. El primero de
ellos estd ligado a la ciencia econOmica y se refiere a la aplicacién de técnicas a problemas,
situaciones o instituciones analizadas a pequefia escala.Este tipo de microanilisis deriva
conceptual y metodoldgicamente de las ciencias fisicas y remite a una forma de estudio basada
en la observacién y experimentacion de procesos especificos y singulares mas que ordinarios.
No es este sentido del término "microandlisis” el que corresponde al trabajo teérico y
operativo de Goffman. El concepto microandlisis que usa es el que se refiere al andlisis de
las interacciones, "a los hechos que se producen cuando las personas estdn en presencia las unas de las otras
de manera inmediata” (Goffman, 1983-197).

Con respecto al papel de la Historia en el microanilisis de las formas de la interaccion,
Goffman (1983-198) cree que para los socidlogos "ha Megado a ser evidente que una prdctica social
no puede ser estudiada de manera inteligente sin wilizar datos histéricos”. Goffman recuerda a continuacioén
que la Historia- a partir de los afios cuarenta evolucioné rdpidamente hacia la bisqueda de
explicaciones sociales de los hechos, prescindiendo de ese modo de la crénica y la vision
anecddtica y aislada de los fenémenos sociales, llegando a ser,- desde entonces sobre todo-,
una disciplina respetada y utilizada por los soci6logos (cita en la referida intervencion el caso
de Charles Tilly).De esta forma, recuerda en esa comunicacién (1983:199) la objecién que
hicieran los soci6logos de Chicago a los historiadores, los cuales consideraban entonces una

tarea cientifica indigna la investigacién de Ia vida cotidiana de los actores con ocupaciones

ordinarias.

' a expresion dmbitos finitos de sentido corresponde a la traduccién realizada por Nestor Miguez de El
Problema de la Realidad Social de A. Schutz. Areas limitadas de significado es la traduccién de la misma
expresién realizada por Silvia Zulueta en La Construccién Secial de la Realidad,(Berger/Luckmann, 1986:124).
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Con relacién al concepto "vida cotidiana”, Goffman aclara (1983:200) que "la mayoria de las
obras que he hecho no suministran conceplos para el estudio de la vida cotidiana”... .. "lay cosas que he podido hacer

tratan sobre las formas de interaccion”. Distingue aqui nuestro autor dos estructuras conceptuales
conexas, pero no yuxtapuestas, observando su dedicacion al segundo ambito de conocimiento
¢ investigacion resefiado.

Por idltimo Goffman hace constar su distanciamiento del interaccionismo radical, esto es, de

aquel discurso teérico mediante el cual los fendmenos microsociologicos se producen “por

imteracciones carq a cara, de los cuales derivan loy procesos macroestructurales. Su posicion difieve de esta
concepcion unilateral y lineal:"no puede, pasarse, por agregacion o extrapolacion, de una clase particular de
interacciones a configuraciones de tipo macrosociolégico™..... "Considero que esto es el principio durkeimiano de
base".... "por consiguiente, el problema reside en encontrar una conexion de base entre el orden macro y los casos

de interaccion cara a cara” (Goffman, 1983:201).

El autor de la Presentacién de la persona en la vida cotidiana, delimita asi el objeto del
microanalisis historicosociolégico estableciendo equivalencias y diferencias entre la vida
cotidiana y las formas de interaccién y los procesos micro/macro socioldgicos, una relacion
compleja y variable segtn el contexto histdrico.

En esta investigacion utilizo las diferentes contribuciones tedricas y metodolégicas de la
sociologia formal e interpretativa,- de las diferentes sociologias de la vida cotidiana y de las
formas de la interaccion-, (Simmel, Schutz, Goffman, Garfinkel, Cicourel) porque la
reconstruccion de un escenario de interdependencias entre el sentido ordinario y el sentido
cultural requiere la comprensiéon "desde dentro” de las configuraciones sociales.

El microandlisis historicosocioldgico de la estructura social del mundo de la vida cotidiana
y las artes-, a partir de la observacion y analisis de Jas regularidades experiencia, accidén y
espontaneidad/improvisacion captadas-, incluye tanto las formas de interaccion focalizadas,-
cuando dos o mdas individuos se encuentran y atienden lo que dicen y/o hacen-, y no
focalizadas,- la conciencia mutua que los individuos tienen de los demds en las ciudades
prototipicas de la sociedad de masas sin que se dé entre ellos comunicacién verbal y no-

verbal-,.
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Con respecto a la relacidon micro/macro, aplico el concepto expresado por Dewey (1949:288)
de que las artes son expresiones civilizatorias, de que un fendémeno micro singular,- la
interaccién vida cotidiana/sentido cultural,- define las cualidades de una comunidad social,

distinguiendo asi su naturaleza macroestructural.

VILIL. LA SOCIOLOGIA HISTORICA DE LA CULTURA Y DE LAS ARTES
Y LA FORMACION DEL SENTIDO ARTISTICO

Las conexiones entre sociologia e historia del arte son complejas. Tanto desde la sociologia
como desde la Historia del Arte se han producido notables esfuerzos por alcanzar puntos de
convergencia interdisciplinares, para comprender el sentido de los hechos artisticos y

traspasar la topica idea de las grandes individualidades geniales como recurso explicativo

univoco de la creacién artistica, simbdlico-expresiva.

No es el objeto de esta investigacion sondear las relaciones entre disciplinas y especialidades
como Sociologia del Conocimiento y Sociologia del Arte, Sociologia del Arte e Historia
Social del Arte, Sociologia del Arte y Sociologia de la Cultura o Sociologia e Historia del
Arte, expresiones diversas que designan el campo de reflexion e investigacion de una
especialidad de la sociologia, que por su naturaleza y objeto, plantea el uso del material
histérico y simb6lico,- de la historia,- como disciplina instrumental esencial para la
comprension cientifica de los fendmenos artisticos y culturales.

Esas denominaciones formales, fruto de polémicas ideologicas caracteristicas del periodo
entreguerras y posteriores a la II Guerra Mundial, coinciden todas en sefialar, como campo
de accion y reflexién, a las interacciones entre el arte y la sociedad como el objeto de una
nueva disciplina o especialidad tanto de la Sociologia cuanto de la Historia (lo cual explica
la variabilidad académica de la sociologia del arte como asignatura).

Las diferentes escuelas historicas y sociologicas centradas en desarrollar un marco tedrico y
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empirico referente a las relaciones entre 10s procesos artisticos y 1os procesos sociales, -como
hechos esenciales de la ciudad cada vez mas influyentes sobre la comunidad como ToOnnies
(1979:65) sefialara-, han acotado un campo ocupacional de los socidlogos de la cultura y del
arte, historiadores o no-historiadores: El estudio del Mecenazgo y €l Patrocinio, los grupos
y movimientos artisticos, las profesiones artisticas, el publico, los consumidores de cultura,
los mundos del arte *2, y otros objetos. Ademds existe una gama diversa de sub-sociologias
artisticas ..... sociologia del gusto (Schucking, 1978), de la percepcion (Bourdieu, 1972).

Pero el espacio o campo donde se inscribe esta tesis, con independencia de las relaciones

laterales que pueda tener o tenga con esos itinerarios de investigacion, es la formacién del

# y Ja influencia en él, de la estructura social del mundo de la vida

sentido_artistico
cotidiana y el sentido ordinario . La vida cotidiana y el sentido ordinario, son los marcos
definidores y unificadores de las situaciones de interaccién y socializacion de la experiencia

y la accion creativa. Pero la vida cotidiana es, también, para los grupos artisticos del periodo

investigado "una estructura de aspecto”, en sentido mannheimiano. Segiin Lieber (1981:144)

este concepto designa "la manera en que alguien ve una cosa, qué es lo que capta de ella, y como se constricye

en el pensamiento un objeto. El aspecto ..... se refiere a elementos cualitativos en la construccicn del conocimiento

v _guiere caracterizar sobre todo la estructura de "las relaciones vitales" que actiia en el seno de una conexion

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 conocimiento cientifico sobre 10s procesos

simbdlicos) ha creado un cuerpo tedrico y empirico minimo para hacer posible algo que

4 Cuando empleamos esta expresion es en el sentido definido por Howard S. Becker (1984) con respecto
al artista que produce/sigue un estilo pictérico: la dependencia del creador de los fabricantes de los materiales
¢ instrumentos, de los vendedores, coleccionistas, curators de museos, intermediarios (galeristas), criticos y
estetas, de la labor estatal de patrocinio y mecenazgo, del piiblico y los aficionados, de historiadores y
socidlogos, y de los pintores, contemporineos y antiguos que forman su tradicién donde tiene lugar y sentido
una obra artistica.

43 Sigo la distincidn entre sentido y significacién establecida por R.Barthes (1977:235) "Entiendo por
sentido el contenido (¢l significado) de un sistema significante, y por significacién, el proceso sistemdtico que
une un sentido y una forma, un significado y un significante".
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socidlogos del arte como A. Silberman consideran fuera de la 16gica de la investigacion y
teorizacién sociolégica #: investigar la conexion entre la actividad creativa y las relaciones
sociales diarias, las interdependencias entre ambos 4mbitos finitos de sentido compatibles en
un periodo historico especifico.

Esta investigacién, por tanto, asume y defiende la tradicién tedrica socioldgica como soporte
cientifico competente en la investigacién de un periodo histérico artistico caracterizado por
la prevalencia de esas regularidades expresivas tanto en las formas artisticas observadas como
en la vida cotidiana en tanto que universos simbdlicos integrados o como sub-universos
sociales y mundos significativos en interaccion.

Entiendo, también, que la utilizacidn de la Historia del Arte en esta investigacion no se cifie
a funciones meramente instrumentales. Por el contrario, el criterio interdisciplinar que vincula
a la sociologia como ciencia de la sociedad y a la historia del arte como ciencia humana
ocupada en el andlisis de la obra artistica y sus cualidades,- desde el que partimos-, persigue
establecer un ambito 16gico de relaciones entre ambas ciencias sociales que dé sentido a la
denominacién Sociologia de 1a Cultura y del Arte y de manera especifica, a una investigacion
historicosociologica sobre la estructura social del mundo de la vida cotidiana y la produccion
de sentido cultural.

En nuestra investigacidn, empero, hemos de precisar, el significado del término arte, Sin
duda, asumimos la herencia historica (de Winckelmann a Gombrich, por citar dos
autoridades), relacionada con la tradicién tedrica y empirica, que ha defimido ese término
(arte) como mundo mental propio y como forma de conocimiento humano, como universal

cultural transhistérico expresivo del hecho civilizatorio. Por ello, sus resultados (las obras)

4 A. Silberman (1972:31-35) establece un marco rigido de separacién entre la sociedad y el arte. Los procesos
sociales y los procesos artistices, estando divididos por una frontera, constituyen de ese modo territorios,
desde el punto de vista histérico-sociolégico, incomunicados. Esta opinién, representativa de una corriente
predominante en la sociologia del arte en décadas pasadas, preestablece que la formacién del sentido de
una obra realizada por un creador es una cuestién intima 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 nacién como los EE.UU. de América, al menos desde la

finalizacién de la Segunda Guerra Mundial.
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contienen elementos formales y cognitivos, que por sus cualidades instrumentales y estéticas,
permanecen como hitos simbdlicos, como formas simbolicas,- por reutilizar la expresion de
Cassirer,- expresivas de la aventura comunitaria humana, influyendo en los procesos
educativos y culturales globales, en la socializacion del saber y de las formas de vida.

Pero existe una confusion latente cuando se usa la expresion Arte, tanto desde el punto de
vista de la sociologia como de la historia. Arte es una voz restringida, identificada con
"Belias Artes”. Es mds pertinente,- a finales del S. XX-, hablar de formas artisticas o artes
que de Arte, una nocidn estatica y limitadora en la cual no parecen entrar el jazz, el cine, la
novela contemporédnea, la fotografia o la danza contemporénea, lo cual es un contrasentido
histérico, ya que son artes que atesoran un siglo de desarrollo formal y tematico, con sus
fases y periodos, estilos y lenguajes, imposibles de standarizar.

En el campo de la sociologia sin embargo un grupo diverso de cientificos sociales de
indudable prestigio intelectual han mostrado una oposicion critica a algunas de estas artes -
como Adorno #-, o simplemente, intentado demostrar, como Bourdieu, que artes como el
jazz, el cine y la fotografia no pertenecen atin a la cultura legitima, siendo, en cambio Artes
en vias de legitimacién 4,

Las razones contextuales, prejuicios, o carencias de investigacién historica existente en esos
autores hacia dichas artes singulares del Zeitgeist del Siglo XX, son complejas y rebasan el
marco de esta investigacion. Las traemos a colacion para mostrar que existen en la

investigacion historico-sociologica de las formas artisticas, escuelas resistentes al analisis, y

45 Segin S, Buck-Morss (1981:226) "La Critica del Jazz de Adorno fue escrita en Inglaterra en 1936, antes
de haber decidide unirse al exilado Instituto de Horkheimer en los Estados Unidos, la meca de la cultura de
masas. Al leer la misica ¥ su ejecucién como una cifra sociohistérica, cuya traduccién exponia el cardcter
arcaico de su moderna forma de mercancia, al aplicar conceptos tanto de Freud como de Marx a la
interpretacion del propio material musical, al hacer visible Ia realidad social al interior de los rasgos
superficiales del fenémeno, su anilisis del jazz proporcionaba ya el modelo para todas las criticas posteriores
de Adorno a la cultura de masas".

4 Fn Campo Intelectual y Proyecto Creador, (Bourdieu, 1969:163-165), caracteriza el jazz y ¢l cine como
artes cn vias de legitimacién. Causa extraiieza su valoracion ya que el afio de publicacién de este escrito es
1966.
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reconocimiento, de las mismas, del mismo modo que existen soci6logos e historiadores (como
comprobaremos) proclives a considerarlas fenémenos culturales, soctoldgicos e histérico-
artisticos significativos de una nacion cuya influencia cuitural en el resto del mundo occidental
en este siglo es reiterativo subrayar a finales de éste.

El uso de la Historia del Arte, y del método histdrico, como disciplina auxiliar de la
sociologia es utilizada en este proyecto siguiendo la observacién de Mannheim (1987:237)

sobre las contribuciones de esa disciplina cientifica: "La historia del arte ha mostrado en forma bastante
convincente que se puede poner una fecha precisa a una obra de arte, segiin su estilo, ya que cada forma s6lo es

posible en determinadas condiciones histéricas y revela las caracteristicas de la época” . Esta es, por tanto, una
investigacion de Sociologia Historica,- de microsociologia historica,- sobre ia estructura social

del mundo de la vida cotidiana y su impacto en la formacién del sentido artistico. Defiendo

el siguiente razonamiento: Experiencia, accidn v _espontaneidad son rasgos de la actividad
simbdlico-expresiva, creativa, que "proceden” de la vida cotidiana constituyendo ¢ésta el
marco de referencia donde nacen reflexiones, temas, contenidos v procedimientos, provectos
y argumentos, juegos de lenguaje ¢ imdgenes. pretextos, que, como trataré de demostrar,
fundamentan el sistema cognitivo de dichas formas artisticas, teniendo su 1égica repercusidn,
también, en los métodos empleados para vehicular v materializar fisicamente [o que

conocemos como obras de arte, expresidn que desde W. Benjamin (1973:22) tiene unas

connotaciones implicitas admitidas en la comunidad cientifica socioldgica: la pérdida de su

aura en la época de la reproductibilidad técnica de la misma.

VILII. LA ESTRUCTURA SOCIAL DEL MUNDO DE LA VIDA COTIDIANA

Y LAS CORRESPONDENCIAS ENTRE LAS ARTES

Este proyecto asume la definicién de Souriaux (1979:14) de Estética Comparada: "la disciplina

que se basa en la confrontacion de las obras entre si, asi como en el proceder de las distintas artes". Como
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ambito interdisciplinar -entre la Estética, la Historia y la Sociologia del conocimiento y del
arte-, su objeto es conocer las relaciones, vinculos y analogias entre las diferentes artes en
un periodo histdrico concreto. Esta disciplina es aqui convocada porque, a pesar de las
asincronias y desfases que se dan entre las artes entre si y entre éstas y el sistema social
general, en ese pais, y en ese periodo, la vida cotidiana, tal y como se entiende en

microsociologia, establece relaciones causales respecto al fendmeno creativo. En un pais que

ha alcanzado los niveles de homologacion social que ha logrado EE.UU.,- como dice
Duvignaud (1988:54)-, las caracteristicas de las artes no son auténomas o independientes
entre si; los diferentes sentidos que los términos accién, improvisacién e espontaneidad
concitan, expresan y explicitan, las significan socialmente implicando reglas y normas
estructuradas por la vida social y la tradicién cultural de aquel pais. Constituyen esas
regularidades mecanismos singulares de la relacidn intersubjetiva comin norteamericana, de
sus formas de vida y estructuras sociales. L.a relacién entre esos modos comunes de proceder,
reflexionar y actuar en las diversas artes son prictica frecuente de los actores, y de la
interaccidn cognitivo-vital existente entre los artistas entre si y entre ellos, la gente comun
y el mundo objetual ordinario; los intercambios de conocimientos instrumentales y linglisticos
-nuestra exploracidn estudia esas tres regularidades como elementos de sutura interartistica-
en ambitos ordinarios (el club, la calle) y profesionales (la galeria, el estudio de grabacién
o de rodaje) donde esa accién creativa se enmarca -con sus consiguientes relaciones cara a
cara, encuentros y celebraciones- es €l contexto especifico de la investigacion.

Las configuraciones, marcos y escenarios reconstruidos son situaciones y acontecimientos
expresivos del conjunto de la vida social del periodo histérico investigado (1940-1964). En
esta exploracion, la sociedad estadounidense de la época es estudiada/visualizada a través de

esas camaras de la vida social americana general que son su vida cotidiana y sus artes, -su
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expresion V-,

Con respecto al periodo indicado, conforma un lapso, siguiendo a Kubler (vedse nota a pie
de pagina 28, cap.6.2) mas cercano al concepto de indiccién que al de década.

La duracion de un perfodo como el acotado no ha de ser, por ello, considerado la suma de
dos décadas. Al contrario es una fase o ciclo cultural donde se producen un conjunto de
hechos sociales y artisticos especificos: génesis de la sociedad post-industrial; periodo alto
de la migracion intelectual y cultural europea; emergencia de [os marcos cognitivos de los
movimientos sociales culturales y contraculturales caracteristicos de los sesenta; consolidacion
de los EE.UU. como potencia cultural y comunicativa a nivel industrial y mundial;
planteamiento del fin de las ideologias; nacimiento del expresionistno abstracto y de la pintura
de accién; didspora estilfstica en el jazz; formalizacion del cine de auteur y transicién de los
Grandes Estudios a los Productoras Cinematogrificas; desarrollo de la poética activa
modernista y postmodernista y de la novela negra como género y de otras tendencias
narrativas experimentales y/o relativas a lo cotidiano. Todo este conjunto de fendbmenos se
dan, arraigan, o conocen fases dlgidas durante dicho periodo, produciéndose en ¢l escenario
ordinario moderno por naturaleza (la ciudad) como espacio de comunicacion y consenso, por
emplear la expresién de Robert E. Park (1974:52), vy de afinidad,- siguiendo a R. Nisbet
(1979:96-104)-, entre la Sociologia y la literatura y el arte por su cardcter de «'paisaje
comunitario de un lado y de marco de la excelencia individual por otro”». La ciudad es el paisaje
comunitario donde la vida cotidiana y las artes tienen sentido, constituyendo indicadores
socioculturales basicos de la cultura urbana americana.

Esta visiOn microsociologica e interpretativa de las relaciones sociedad/cultura debe mucho

47 Husserl (1976:238) define el término expresién en sentido limitado. No concibiéndole como unsual voz,
acota su sentido indicando "que todo discurse y toda parte del discurso, asi como todo signe, que esencialmente
sea de la misma especie, es una expresién; sin que importe nada que sea verdaderamente hablado -esto es,
enderezado a una persona con propdsito comunicative- o no". Para Husserl las expresiones son signos
significativos, discurso, razonamiento articulado de cosas de las cuales pueden inferirse otras cosas relativas
a o que se piensa y se siente. Las practicas simbélicas son actividades, por naturaleza expresivas, que requieren

discurse, racionalizacién, empleando para ello recursos signicos diversos (visuales, literarios, auditives).
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a la Historia de l1a Tradicién Cultural y a Ernst H. Gombrich. Su posicién micro-socioldgica,
por emplear la caracterizacién de E. Castelnuovo *, ha abordado cuestiones basicas como
las analogias entre las artes y el enfoque analitico de mecanismos regulares en contextos
histéricos precisos, la logica de las situaciones histOrico-artisticas y las relaciones entre el
socidlogo y el historiador del arte (de las artes). Para Gombrich entre ambos cientificos
sociales la colaboracién o enfoque interdisciplinar no ha de influir en el Ambito especializado
de cada uno de ellos. El socidlogo, en su opinién, puede ayudar al historiador pero no
sustituirlo en su tarea, porque €l es el guardidn del canon (1981:201). Esta valoracion de uno
de los mds influyentes cientificos de la Escuela de Warburg contiene una reflexidn que
asumimos y otra (idea) que necesariamente exige una explicacion complementaria.

El socidlogo no puede asumir o usurpar el campo del historiador (del arte) al no poseer
formacidén y métodos para descubrir y valorar los logros estilisticos -desde este punto de vista
el soci6logo ha de utilizar el material historico pertinente para sus investigaciones sin
polemizar o impugnar dichas fuentes a no ser que esté en condiciones (por su dominio de las
fuentes primarias y secundarias) de hacerlo-, siempre y cuando -€sta es la correccién a aplicar
al planteamiento general de Gombrich-, dichos «logros» no se vean afectados o influidos
directamente no ya por estructuras o procesos sociales determinados,- lo cual, en puridad, es
una abstraccion o una confusa tautologia (ya que desconocemos la existencia de procesos
creativos acontecidos fuera de las estructuras sociales)-, sino por sub-universos sociales
especificos compatibles con los mundos del arte como la vida cotidiana.

Este es,~ tanto desde el punto de vista de las rutinas habituales cuanto de las relaciones
intersubjetivas-, uno de los rasgos articuladores de una sociedad de masas como EE.UU. En

dicho modelo social la experiencia comin de la vida cotidiana es una dimensién cualitativa

* Omar Calabrese (1987:68-69) cita Ia distincidén establecida por Enrico Castelnuovo en Por una historia
social del arte (1988:52-58) entre las tendencias macrosociolégica y microsociglégica. Para Castelnuovo, Antal
y Hauser son exponentes de la primera opcién y Gombrich y Francastel de la segunda. La orientacidn
epistemolégica de esta segunda perspectiva_tiende a observar los cambios artisticos en el interior de los

pequenos fendmenos v ne en la dependencia de los grandes hechos histéricos,
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de las formas de vida americanas presente hasta en aquellos procesos y territorios -los
creativos-,alejados del sentido comiin, incluso pudiera decirse opuestos,- desde el discurso
artistico mds que tradicional,legendario -, a 1o comin y a los mundos de 1a vida. En estas
situaciones de investigacion, el socidlogo no solo ha de aceptar las recomendaciones del
historiador del arte; en la medida que un area limitada de significacién como la vida cotidiana
filtra la formacion del sentido artistico, el sociélogo ha de comprender la naturaleza del
universo simbdlico afectado desde dentro, es decir conociendo el mundo cognitivo especifico
de que se trata al igual que el lenguaje de los actores y sus medios técnicos-instrumentales,
contribuyendo, de este modo, a la delimitacion y definicién de los procesos creativos -lo que
llama Gombrich logros artisticos-, como procesos expresivos de la estructura social del
mundo de Ia vida cotidiana. En las artes observadas, (pintura, jazz cine y de modo parcial,
la poesia y la novela), aquella particularidad fenomenol6gica de hacer participe al puablico de
lo que se celebra es igualmente extensible al socidlogo, el cual no puede "quedarse fuera” del
analisis de un proceso (el creativo) que requiere conocer su sentido y procedimientos de
ideacion y realizacion (para comprenderle).

Desde esta l6gica fenomenoldgica, esta investigacion es una defensa, también, de la
sociologia como ciencia social adecuada para comprender determinados procesos de creacién
en las sociedades de masas contemporaneas.

Plantéase esta investigacion, pues, como una exploracion socioldgica de caricter interdis-
ciplinar donde el uso del material histérico, producido por los historiadores y criticos de las
formas artisticas observadas, sigue el planteamiento de Gombrich pero donde el socidlogo ha
de esclarecer los factores cotidianos que intervienen en la formacién del sentido artistico.
La obra de Gombrich es, también, una de las referencias teéricas, uno de los modelos, de
esta investigacidon, Y no porgue €1, como he sefialado con anterioridad, se haya dedicado a
investigar las formas artisticas de este siglo -incluidas aquellas como el jazz y el cine que
nacen con él-, sino por ¢l punto de vista microsociolégico, relacional y cultural con el cual

ha abordado multiples investigaciones. Trabajos como Expresién y Comunicacién (1967),
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Accién y Expresion en el Arte Occidental y Experimento y Experiencia en las Artes (1987)
son modelos formales por su eleccién de regularidades sobre las cuales giran observacion y
teorizacion de esta investigacién. La riqueza tedrica-metodoldgica desplegada por la Escuela
de Warburg ¥, y de la obra de Gombrich en particular, con independencia de las preven-
ciones hacia el arte y las artes del S. XX manifestadas y practicadas por sus miembros, goza
de una admiraciéon comin. Destaca, sobre todo, la idea de racionalizar la observacion y
valoracion de los hechos historico-artisticos desde una posicion psicosocioldgica y cultural
global (centrando su campo de andlisis en la percepcién visual, la Historia de la Cultura, la
representacion expresiva, la Iconografia, la Iconologia y otros temas).

Los andlisis de Gombrich (1980:355-378) sobre las analogias y la rivalidad de las artes ,
constituyen modelos de referencia en cuanto a una idea sociol6gica general: las obras de arte
no surgen aisladamente, sino que estdn vinculadas con otras y con su €poca por unos “kilos

tan numerosos como elusivos", COmMo sefialara en uno de sus textos de mayor interés tedrico

(1981:71-110).

VILIV. LA OBSERVACION DE REGULARIDADES EN LA VIDA COTIDIANA
Y EN LAS ARTES

Desde nuestra perspectiva, €l enfoque sociolégico no ha de diluirse en el enfoque historico-

artistico ni anegar el fugar, desde el punto de vista del disefio interdisciplinar de la

4 por Escuela de Warburg entendemos las diferentes lineas de investigacién que confluyen en la Historia del
Arte a partir de la fundacién por Aby Warburg del Instituto que lleva su apeilido. El Institute ha tenido
dos sedes, Hamburgo,- hasta 1933-, afio en que su biblioteca y documentos son transladados a Londres,
a cuya Universidad se incorpora a partir de 1948, Erwin Panowsky, Sir Kenneth Clark, Sir Ernst H.
Gombrich, Fritz Saxl, Otto Kurtz, Michael Baxhandall, son, entre otros, algunos de los discipulos y
herederos del legado teérico de Aby Warburg. El criterio gnoseoldgico basico de dicha Escuela es
considerar la investigacion y analisis del arte incorporando las diferentes contribuciones de los enfoques
contemporancos de la filosofia y metodologia de las ciencias sociales. Entre sus contribuciones utilizables,
desde el punto de vista de la sociologia histérica de la cultura y las artes destacarfamos la teoria de
A.Warbug del arte como memoria social -su consideracion del arte como organo simbélico-expresivo, como
engrama, de la civilizacion (Gombrich, 1992:228-229).
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investigacién, del historiador, la utilizacién, en rigor, de su produccién cientifica como
material secundario del socidlogo.

Max Weber (1983:23) establecié sobre esta posible mezcla o confusién de funciones del

socidlogo y del historiador una interpretacion que aun puede ser considerada vigente: "Se

pueden observar en la accién social regularidades de hecho: .... es decir, el desarrollo de una accion repetida por

los mismos agentes o extendida a muchos (en ocasiones se dan los dos casos a la vez), cuyo sentido mentado es
tipicamente homogénea. La sociologia se ocupa de estos tipos de desarrollo de la accién, en oposicion a la historia,
interesada en las conexiones singulares, mds importantes para la imputacion causal, esto es, mds cargadas de destino

..". R. Bendix (1975:209) reafirma esa definicién weberiana,- 1a cual establece una dicotomia
de funciones aceptada entre los socidlogos, que distingue los oficios, préximos e interactivos
pero diferenciados, del socidlogo y el historiador: "si el andlisis realza la cronologia y la secuencia

individual de esas soluciones, entra en el dominio del historiador, si realza la pauta de esas soluciones, entra en él

dominio del socidloge". Segln éstos principios, las acciones regulares de los agentes -las
regularidades-, son la circunscripcion de los sociélogos; las conexiones singulares, el campo
de los historiadores.

Weber,- de ahi la contemporaneidad de su concepcion-, defiende un enfoque especializado,
no mezclado, de ambas précticas cientificas, constituyendo su contribucion un modelo perenne
de empleo de la historia por la sociologia, de sociologia histérica. Las regularidades son el
campo de accién y reflexion légica y empirica de los socidlogos. Para C.W. Mills, las
regularidades "son los mecanismos que desea captar el investigador social” (1977:163). C.W. Mills,

siguiendo a Mannheim, escribid (1977:163) que "el sinico sentido de leyes, o aiin de regularidades, estd
en los principia media que podemos descubrir, o si se prefiere construir, para una estructura social especifica dentro

de una época histérica espectfica” , ya que "no hay, creo, ninguna «ley» formulada por un investigador social que
sea transhistorica”

Mills considera a las estructuras sociales como configuraciones histéricas. Razon del
socidlogo es descubrir sus regularidades,- las caracteristicas de las acciones recurrentes de
los actores, descubrirlas para reconstruirlas st cabe ya que los conceptos cientificos son

instrumentos convencionales creados, no dados por la naturaleza, cuyo aspecto y significacion
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116 poseen en principio restricciones finitas, puesto que las acciones regulares posibles de los
agentes y sus causas en los diferentes escenarios y situaciones concernientes al mundo de los
predecesores, de los contempordneos y de los sucesores son infinitas, desde el punto de vista
de su probabilidad de aparicion.

Las regularidades observadas, esas repeticiones similares y analdgicas en las pricticas
discursivas y sociales de los grupos y movimientos historicos investigados caracteristicos de
la estructura social del mundo de la vida cotidiana, son principia media captados que dimanan
del proceso de observacion y andlisis documental. La gran mayoria de las pruebas
documentales que aporto para evidenciar la influencia de la estructura social del mundo de
la vida cotidiana en la formacion del sentido artistico revelan la significatividad social de la
experiencia, la accion y la espontaneidad como frecuencias de la vida ordinaria "americana":

Los actores de los grupos v movimientos analizados usan en los documentos personales

observados los términos "experiencia", "accién” y_"espontaneidad-improvisacion", para

calificar ¢l sentido de su produccién simbgdlica. Experiencia, accién e improvisacion son las

cosas _que observo v analizo como los datos fenomenales - siguiendo la recomendacién de

Durkeim (1988:82)-que articulan las relaciones entre el mundo de la vida cotidiana de los

actores v sus creaciones. El término principia media de Mannheim (Popper indica (1973:114-
115) que tal expresion latina es una progresion terminoldgica de los axiomata media de J.S.
Mill, el cual sigue a F. Bacon en este aspecto; Mill escogié las leyes de Kepler como ejemplo
de los AM), es desarrollado en Man and Society in an age of reconstruction . Por tales
elementos, Mannheim entendia aquellas repeticiones mediadoras-articuladoras,- sucesiones
de acciones continuas o discontinuas-, caracteristicas de los procesos sociales y culturales. Su
concepcidn sociologica de la cultura y del arte, que tanto influyd en la obra del joven
Gombrich (1981:71) establecid los nexos y vinculos relacionales entre la obra y la vida del
artista, de manera que la captacion del "centro existencial" de la obra nos permite entender
la época de los actores que la crearon (Mannheim, 1990:97). Siguiendo a este autor

(1963:255-280) "la igualdad ontolégica de todos los miembros de la sociedad, el reconocimiento del yo vital de
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cada uno de los componentes de la sociedad y la existencia de minorias en la sociedad democritica, junto con nuevos

métodos de seleccion de minorfas” configuran los principios fundamentales de la cultura
democratica. Segin el anilisis de Mannheim, el segundo principio-esencial para observar las
conexiones entre la experiencia cotidiana de los artistas y sus creaciones- nace de la
formulacion kantiana de "fa afirmacion de la espontaneidad original y de la facultad creadora del sujeto
epistemolégico y del acto cognitivo” (Mannheim, 1963:266). La auto expresién, la experiencia
individual, la concepcién de 1a obra como una accién o acontecimiento y la espontaneidad son
caracteristicas de la cultura democratica del siglo XX. Su produccion es el resultado del uso
espontidneo del artista urbano contemporaneo de su experiencia y accion cotidiana y energias
mentales. El artista urbano contemporaneo como individuo democratizado evidencia el lugar
del yo vital cotidiano,- del proceso vital- y de su contexto intersubjetivo en la produccion del
sentido cultural. La observacion y analisis del yo vital y su contexto intersubjetivo en las artes
estadounidenses entre 1940-1964, es el marco empirico de esta investigacién. Desde esta
perspectiva, las obras de los artistas (cuadros, novelas, poemas, canciones y peliculas) son
utilizadas como manifestaciones expresivas de la interrelacién examinada, siendo la
experiencia, la accién y la espontaneidad las normas-valores regulares que orientan su
produccién y enmarcan las relaciones de afinidad de los actores.

En este sentidlo Mannheim puede ser considerado un continuador de la tradicién de
pensamiento que inaugurara Vico, para quien como argumenta Isaiah Berlin (1983:180) "

conocimiento no es una red estdtica de verdades eternas, universales, claras, ya sean platénicas o cartesianas, sino

un proceso_social que puede rastrearse a través de la evolucion de los simbolos-palabras, gestos, cuadros y sus

patrones de alteracion, funciones, estructuras y usos' .

Karl Popper (1973:112-113) mostrd su disconformidad con la nocién de principia media de
Mannheim ya que no pueden inferirse conclusiones aplicables a otros contextos y procesos
histéricos, por el método de la abstraccidn, de la existencia de regularidades especificas en
un determinado perfodo. Esta observacion es importante porque los desfasamientos entre

formas artisticas y contextos sociales, limita la probabilidad transcultural de los principia

100



media , aunque la duracion e intensidad de determinadas regularidades alcanzen periodos
largos o, inciuso, caractericen ciclos culturales completos. La posicion critica de Popper hacia
Mannheim se orienta, sobre todo, mds que a negar la existencia de regularidades especificas
de periodos historico-concretos,- idea que, por otra parte, acepta (1973:113),- a refutar Ia
posibilidad de que esas regularidades apreciables constituyen leyes universales de la vida
social valederas para todas las sociedades (Popper, 1973:112 y 113} -es por esto por lo que
sefialo que nuestras conclusiones solo se refieren al periodo especifico explorado-, incluido
el mundo de los sucesores, tiempo que no puede predecirse en funcion de unas regularidades
captadas en un espacio social del mundo de los predecesores y/o contemporineos como
Schutz también significo (1977:69).

A. Schutz (1976:315-341) formalizd su nocién de regularidad a partir del concepto de
adecuacién causal de M. Weber, siguiéndole en la proposicién siguiente: la construccion de
un tipo ideal cientificamente correcto exige no sélo que la accién pueda acontecer, sino que
ésta suceda de forma repetible. Pero para Schutz, ésta cuestion obliga al socidlogo y no al
historiador ya que es una tarea (del sociélogo) comprender la accion dentro de la relacién
medios-fines. Schutz formula a partir de aqui su planteamiento de gue adecuacién causal
equivale, o cuando menos es intercambiable, a adecuacién significativa ya que "toda
interpretacién que sea significativamente adecuada debe también ser causalmente adecuada y viceversa"
(1976:321). A pesar de la radicalidad de A. Schutz para con la Historia, sin embargo adopto
su planteamiento desde el punto de vista de la eleccion disciplinar (ésta no es una
investigacion de Historia social), aunque defiendo que la definicién de los tipos de accién
racional observados requieren el reconocimiento cientifico,- y no sdlo una instrumentalizacién
utilitarista,- de los espacios analiticos de la Historia del Arte, de la Estética Comparada y
otras especialidades relacionadas y dependientes, en esta investigacién, con/de la Sociologia.
La nocidn de regularidad, por su asociacion con la lexia estadistica, induce a equivocos por
usarse sin restricciones en los diversos contextos de investigacién social.

Existiendo un cuerpo tedrico y empirico sociologico de partida, su uso ha de atemperarse
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segln el objeto-campo de dicha investigacién. La adecuacién causal significativa de la accién
cotidiana-creativa no es semejante a la accién tipica caracteristica de los hoboman por
ejemplo, aunque admitimos la existencia de que en un caso y en otro hay repeticiones que
hacen posible tratar ambos sucesos de forma cientifica. Pero en el primer caso hay produc-
cidn simbdlico-expresiva, creacién de conocimiento e imigenes, de formas y sentimientos
expresivos, consagracién de valores ¢ individuos y en el segundo hay desviacidn, anonimato,
disgregacion social.

El término regularidad en nuestra investipacién contiene diferentes significadgs: son

recurrencias, analogias causales. semejanzas, uniformidades, similaridades, equivalencias,

correspondencias, identidades, propiedades comunes relativas a pautas y acciones repetidas
en un espacio-tiempo dado por grupos de actores en escenarios de interaccion, -definidos por
marcos de referencia especificos-, donde tienen tugar situaciones de accion reciproca cotidiana

de diverso caricter vy sentido. que modifican la accidén voluntaria, la espontaneidad de los

actores.

Es particularmente valiosa la idea de regularidad planteada por P. Sorokim (1962:12-19). Este
clasico de la teoria socioldgica, quien no es una referencia nominal bésica de la sociologia
cualitativa (véase Schwartz/Jacobs, 1984)pero que incluyo aqui por la relevancia his-
toricosociologica y metodologica de sus analisis culturales, concebia el mundo sociocultural
como un infinito caos pleno de numerosos y complejos fendmenos. Procede por tanto crear

unos esquemas de regularidad que nos permitan ordenar tal (infinito) nimero de procesos con

formas y contenidos diferenciados. Tales esquemas de regularidad posibilitan conocer, hacer
inteligibles, 16gicos, y comprensibles esos mundos particulares (infinitos) que sedimentan los
universos socioculturales.

Por medio de formulas causales, el método légico (significativo) -como asi denominé a su

procedimiento Sorokim-, establece la uniformidad o regularidad de las relaciones entre las

variables consideradas. Decia, "descubierta la uniformidad, una vasta concurrencia de fragmentarios

acontecimientos, formas, objetos y relaciones legan a ser un todo comprensivo” (1962:13).
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Son pues los esquemas de regularidad, lo que induce a afirmar el caricter singular de los
hechos sociales, a desechar los planteamientos unicistas, y a corroborar la existencia de pautas
sociales objetivas significativas de las configuraciones acontecidas en un contexto his-
toricosocial, en unos escenarios enmarcados (framed) y compartidos, donde tienen lugar
acciones causadas por la vida espontdnea de los actores cuya experiencia esta socializada.

En nuestra investigacion la experiencia, la accién y la espontaneidad distinguen la vida
cotidiana y las formas artisticas de los EE.UU. (1940-1964). Pero no son todas las
regularidades posibles. Ese es nuestro esquema operativo de regularidad, aquellas identidades
més globalizadoras que subsumen otras semejanzas, que también pudieran ser tratadas

autondmamente, como intuicién o _autosuficiencia. Ademas, como sefiala A. Cicourel

(1982:195), siguiendo a Gottschalk "tograr un acuerdo sobre las causas de un hecho historico es dificil por
cuanto el ntimero de variables independientes es virtualmente infinito, segun las categorias empleadas y las

regularidades que se derivan”. Cicourel establece, en el aserto citado, uno de los limites del
conocimiento historicosocioldgico. Pueden reconstruirse los escenarios, descubrir o construir
unas (o las) regularidades que les significan; pero no es posible conocer todos los factores
intervinientes en un hecho histérico ya que, por su propia naturaleza, las configuraciones
histéricas suponen infinitos Ambitos de sentido: no nos es posible reproducir o simular los
campos decisionales-mentales reales del mundo de los predecesores con exactitud. Podemos
reconsiruir escenarios y situaciones sociales y ,- a partir del cuerpo de conocimiento tedrico
y empirico existente-, hacer verosimiles y comprensibles las regularidades de la estructura
social del mundo de la vida cotidiana y las regularidades de los grandes procesos estruc-
turales. La observacion y andlisis historicosociolégico descubre y construye regularidades
significativas de un hecho pero €stas no explican "per se" la totalidad de sus causas comple-
jas.

La adopcion de regularidades en nuestra investigacion obedece, en consecuencia, al objetivo
de ordenar un periodo histérico de extraordinaria movilidad social. En torno a dichas

regularidades captadas gira esta investigaciéon. Su finalidad es construir tipos ideales

103



explicativos sobre la accion racional 16gico-significativa del periodo investigado.

Defiendo, para resolver las cuestiones objeto de investigacion, lo que Theda Scocpol
(1991:121-122) ha denominado "Tercera gran estrategia historica de la sociologia histérica”:
un enfoque basado en el pluralismo tedrico -en ningin modo ecléctico-, de caricter
pluridisciplinar que me permita afrontar la investigacién con las referencias adecuadas para

nuestros propOsitos: "nuestras ideas -dice la autora citada-provienen de dos o mds teorias preexistentes

que se confrontan con los datos historicos o pueden generarse d¢ un modo mds inductivo a través del descubrimiento
en el curso de la investigacion histérica de lo que A. Stichcombe llama «analogias causalmente significativas entre

casos»" .

Ello expresa una idea subyacente en este planteamiento no expuesto hasta ahora sobre el tipo
de regularidades observadas: son la matriz significativa de ambitos finitos de sentido
compatibles como el mundo de las artes y las formas artisticas y la vida cotidiana. Su génesis,
su deteccién material como unidades lingiiisticas y como conceptos técnicos especificos
constitutivos del sistema cognitivo artistico comian norteamericano, tiene en ese periodo,-
desde el punto de vista global de sus artes-, su momento universalmente mas aceptado e
influyente. Deviene su identificacion del proceso de prospeccién documental practicado desde
el origen de esta investigacion y, si, en la utilizacién de teorias diversas coexistentes entre
si pertenecientes en su mayor parte a la sociologia interpretativa, entendiendo ésta en términos
pluralistas, admitiendo las diversas "sociologias" que la comprenden (sociologia formal,
sociologia del conocimiento, microsociologia, sociologia fenomenoldgica, sociologia

cognitiva, sociologia figurativa, ...).

VHI. LOS METODOS. OBSERVACION DOCUMENTAL Y METODO BIOGRAFICO

En este apartado desarrollo los principios metodoldgicos que orientan la investigacién asi
como razono las aplicaciones de la forma de observacion documental empleada y las técnicas

de investigacion pertinentes utilizadas.
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como razono las aplicaciones de la forma de observacién documental empleada y las técnicas
de investigacion pertinentes utilizadas.

Nuestro planteamiento sigue la idea concebida por K. Mannheim (1987:233) en su esbozo
analitico sobre la Sociologia del Conocimiento -en la medida que la sociologia del
conocimiento, la sociologia de la vida cotidiana y la sociologia de las artes contienen
elementos relacionales- ¥ de que "sociologia del conocimiento es teoria por un lado y método
historicosocioldgico por otro”. Mannheim consideraba que la sociologia del conocimiento,- de la
cual la sociologia de la cultura es disciplina contigua-, ha de demostrar su eficiencia y
capacidad en la investigacion histérico-sociologica (los avances de la Historia del arte en la
determinacion de los estilos evidencian lecciones provechosas para tal campo de la
sociologia}.

La "fecundidad" del método histdrico, del método documental, es indiscutible para el analisis
comparado de los hechos sociales y los estilos artisticos; el método documental de
interpretacién planteado por Mannheim tendra su l6gica continuacion tedrico-metodologica
en el planteamiento etnometodoldégico de la mano de Garfinkel *'.

Pero ademis de esta valoracién general de caricter metodolégico, una posicién de
conocimiento central de esta investigacion reside en lo que Mannheim denominara (1987:268-
269) "método de atribucion y sus dos planos (de sentido v fictico)": un método de relacién entre la
perspectiva establecida y la(s) corriente(s) de pensamiento de que ésta forma parte. La
atribucién de sentido "reconstituye estilos integros de pensamiento, relaciona expresiones aisladas y registros

de pensamiento entre los cuales parece haber afinidad con la concepcion del mundo que expresan” (Ma-

5 para Mannheim (1978:246)el método de la sociologia 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 situacién.

51 Segin A. Coulon (1988:60-62), Garfinkel toma de Mannheim la nocion de método documental de

interpretacion. Tal método, segin Garfinkel, consiste en tomar una apariencia de hecho como un "documento
de", como «representativo», como «estando en nombre de» un supuesio modelo subyacente. El método

documental implica identificar un patrén, lo que es gccountable, relatable, descriptible, observable, de cuya
enunciacién puedan inferirse elementos de conocimiente del sentido comiin.
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nnheim, 1987:268). El segundo plano de atribucion "acnia suponiendo que los tipos ideales construidos
por medio del proceso antes descrito son hip6tesis indispensables para la investigacion” (Mannheim,1987:268).

Ambas nociones caracteristicas del método de atribucidén, aspecto esencial del método

documental de interpretacién, definen el proceso légico de configuracion de esta inves-
tigacidn: los tipos ideales construidos lo son por su sentido en un contexto
historicosociologico en el cual los procesos subjetivos (de creacién) dimanan de situaciones
y marcos intersubjetivos compartidos compatibles entre si.

Otro aspecto (tedrico metodoldgico) general integrado en la perspectiva de esta investigacion,
que fundamenta de igual modo la sociologia del conocimiento de K. Mannheim, es el
esfuerzo por aunar perspectivas epistemolégicas y metodologicas polémicas (parcial o
totalmente) entre si, en la medida que pueden aclarar conceptual o empiricamente fenémenos
y procesos concretos o alumbrar campos y dmbitos de una investigacion (asi asumo tanto la
nocién de principia media de Mannheim cuanto la idea de individualismo metodologico de
Popper, dos autores "rivales"). Desde esta perspectiva, la pretensién de la sociologia del

" 5 afirma el pluralismo

conocimiento de Mannheim de "suprimir la incomprension entre adversarios
tedérico-metodoldgico caracteristico de la Tradicién liberal-democratica de pensamiento y en
ningiin caso supone la adopcién de mcdos o modas basados(as) en la suma-cocktail de
elementos tedricos sin relacion entre si desde el punto de vista del objeto de la exploracion,
lo cual es cominmente denominado eclectismo.

Esta Gptica de integrar reflexiones tedricas y posiciones metodoldgicas diversas en un discurso
logico, plural obedece a dos razones:

a) La perspectiva reflexiva propia: la pretension de evitar un planteamiento standarizado

y reduccionista acerca de un conjunto de fendmenos en interaccién, donde no caben

interpretaciones de caricter cerrado dada la extrema interdependencia y complejidad,

52 vpa sociologia del conocimiento se esfuerza en suprimir la incomprensién entre adversarios,
proponiéndose como objeto explicito de sus investigaciones el descubrir las fuentes de los desacuerdos parciales
que dejarian pasar por alto jos adversarios, pues ¢éstos se__preocupan unicamente por el tema inmediato que
discuten” (K. Mannheim,1987:245).
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en la sociedad de masas, entre los procesos de creacion y la trama de estructuras y
relaciones que los sedimentan y hacen factible como actos subjetivos.
b) Las diferentes exposiciones terminoldgicas presentadas son a menudo configuraciones
lingiiisticas. Varios conceptos aqui desarroliados (por ejemplo el término situacion en
Schutz y Goffman) difieren entre si en la medida que pertenecen, como categorias
dependientes, a elaboraciones globales o de conjunto, a la teoria "de”.
Mi propésito no es tanto evidenciar las diferencias conceptuales entre las referencias
nominales empleadas cuanto subrayar su complementariedad puntual en un planteamiento
teérico de signo integrador y mostrar la naturaleza y competencia indexical * del lenguaje,
comun y cientifico. Como dijera K. Popper "el curse de la historia humana estd fuertemente influido por
el aumento del conocimiento humano” (1984:85). Desde éste punto de vista, las diferentes
consideraciones aqui expuestas sobre el concepto gituacién no se anegan entre si, sino, al
contrario, se enriquecen mutuamente, cuando sus formulaciones tedricas son aplicadas a casos
historicosociolégicos de investigacion, porque éstas aplicaciones suponen pruebas de su
adecuacién causal y logico significativa.
Fue K. Popper quien desarrolld un concepto ampliamente divulgado - Individualismo
metodolégico- que aqui es aplicado (1973:151 y 163-164) ligado a la 16gica de las situaciones:
captacidn, en €rminos de individuos, de sus relaciones cognitivas-cotidianas con instituciones,
movimientos sociales, estilos artisticos ... con la finalidad de comprender e interpretar las
relaciones, como sefialara Mannheim (1987:269) entre la vida y el pensamiento social: "la vida
entera de un grupo histérico-social se ofrece como una configuracion interdependiente."”
A proposito de los juegos de lenguaje, de la indexicalidad de los "discursos”, esta asercién
de Mannheim no dista, en esencia, de la elaboracién de Elias sobre el concepto de

configuracion desarrollado en el cap. 7.1.

3 Para los etnometodblogos "la naturaleza indexical del discurse comin y de las pricticas cotidianas es
ineludible e ineluminable: cualquier actividad, accién o discurso es una actividad sjtuada, es decir, realizada
en un contexto cuyo significado es descriptible, relatable, demostrable, exhibible" (accountable). (M. Wolff,
1982:137-138).
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El individualismo metodolégico y el método documental como referencias de la perspectiva
de conocimiento general aplicada (la observacion e interpretacion historico-sociologica de
situaciones y procesos de accién interindividuales-individuales de naturaleza cotidiana-
simbdlica) nos remite a introducir los supuestos de A. Schutz acerca del método de Ia
Yerstehen. Schutz (1979:80) entiende que las construcciones cientifico-sociales son
construcciones de segundo grado -elaboradas por quienes actdan en la escena social-, basadas
en la interpretacion subjetiva de sentido. Explica el sentido de esa estructura conceptual
weberiana indicando que la comprensién (Verstehen) de los fendmenos sociales ha de partir

del postulado esencial que virtualiza ese tipo de interpretacion: "las explicaciones del mundo social

pueden y para ciertos fines deben, referirse al sentido subietivo de las acciones de los seres humanos en los que se
origina la realidad social” (1974:82).

La observacion empirica de sucesos y hechos, de situaciones y acontecimientos, la
elaboracion de pautas y de generalizaciones tipicas, exige que el cientifico social incluya no
sOlo aquellos aspectos sensoriales, externos y manifiestos caracteristicos de la realidad, sino
también, y sobre todo, las formas y contenidos experienciales de la accidn racional humana,
finalista y subjetiva en el sentido de experiencia comwin compartida, intersubjetiva. La
elaboracidn de una teoria objetivamente verificable de las estructuras subjetivas de sentido,
la prictica, en suma, de la interpretacion subjetiva de sentido y el método de la Verstehen no
puede realizarse sin recurrir al conocimiento de la experiencia subjetiva de la vida cotidiana.
Esta tarea implica, en el planteamiento de Schutz, utilizar el método conveniente (el analisis
fenomenolégico de la vida cotidiana), método que, como recuerdan P. Berger y Th.
Luckmann (1986:37) es "empirico" y descriptivo pero no cientifico-nomotético en el sentido
de las ciencias empiricas.

No es nuestro objetivo, ni el objeto de la investigacién (ni nuestro campo) analizar estas

afirmaciones. Si es en cambio, necesario precisar su sentido aqui. He utilizado de forma
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invariable la expresién relaciones causales e indeterminadas *. Considero que, desde la
perspectiva metodolégica utilizada, la experiencia subjetiva en dmbitos finitos de sentido
como las artes y la vida cotidiana, no contiene un tipo de relacion causal similar a la que se
da en un fendmeno fisico o social (cuantificable). Por ello utilizo esa doble condicién (causal
e indeterminada) en la caracterizacion de los tipos relacionales analizados y acepto el criterio
fenomenoldgico de evitar la reduccion explicativa causal y/o genética, construyendo, en su
sustitucion, un marco escenografico donde concurren maltiples situaciones de interaccién: En
cierto modo, el investigador compone un mundo 16gico, documentalmente evidenciable, segin
"su mundo”.

John Dewey, a propdsito del contexto cultural y existencial de la investigacion social, subrayo
(1950:550) la naturaleza histérica de los fendmenos sociales, dimension ésta que confirma,
que "la investigacion social supone juicios valorativos”, ya que los juicios de valor requeridos para
evidenciar un fenémeno social han de ser considerados como instrumentos para lograr que
tal tipo de investigacion satisfaga las condiciones del método cientifico.

En el planteamiento de Dewey (1950:534-550) la investigacidn social se inscribe en un

contexto sociohistérico %

y por tanto, capta, y es captada, por el sentido comin y la
situacion: Esta circunstancia presupone la existencia de diversos universos de experiencia sin
los cuales no son factibles ios universos del discurso ni la accidén expresivo-simbdlica, la
cultura.

Desde este punto de vista la reconstruccion de escenarios culturales caracterizados por

regularidades especificas (experiencia, accion y espontaneidad) se inscriben en un contexto

% En el sentido establecido por Popper(1984:79-87). Sus tres argumentos positivos en favor del
indeterminismo, en oposicidn al determinismo historicista son:1/ el caricter aproximade del conocimiento
cientifico, 2/1a asimetria entre el pasado y el futurc 3/ no puede predecirse ¢l curso futuro de la histeria
humana en aquellos aspectos influides fuertemente por el aumento de nuestro conocimiento {lo cual no niega
1a posibilidad de toda prediceién social).

35 nCualquier fenémeno social representa un curse 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 definido por una fuerza de gran magnitud, en términos universales-occidentales, cual
es la influencia general de la cultura de los EE.UU. en el mundo desde, al menos, la Segunda
Guerra Mundial. Ese sentido o sentimiento general dictamina y envuelve la necesidad de

reconstruir, desde los supuestos del enfoque socioldgico interpretativo, una historia (en el

sentido esta vez de story): la que queremos construir, la que nos interesa como sefialara

Popper (1973:165), verosimil, observable, descriptible (accountable) y 16gica, utilizando para
ello los procedimientos empiricos propios de la observacién documental y el método
biografico. Su argumento son las conexiones entre dos realidades multiples (el mundo
intersubjetivo de la vida cotidiana y el mundo del arte, en su dimensidon creativa). Su
desenlace ha de ser, necesariamente, la interpretacién de que tales mundos implican
subuniversos sociales intercomunicados, que "arte y sociedad”, en fin, no son, en dicho
periodo, mundos separados, ni desde el punto de vista de las imdgenes mentales acumuladas
(el universo de la experiencia) ni desde la perspectiva de los universos del discurso (del
lenguaje) va que los grupos artisticos utilizan conscientemente -actian racionalmente-, los
signos y simbolos caracteristicos de la experiencia comin de forma espontanea, abierta,
personalista (en términos mannheimianos), es decir, asumiendo la socializacién de su accion
individual (no en vano, América es uno de los temas estrellas del periodo).

El estudio de la subjetividad de los actores, como artistas-sujetos socialmente habituados y
normalizados-, integrados en la vida comiin-, requiere el uso del método de tercera persona
56 con la finalidad de comprender sus vidas y el marco de su experiencia comun y accién
creativa.

A nivel documental, las experiencias y las obras de los grupos artisticos y actores-artistas que
estudio, extraidas de las fuentes primarias y las investigaciones histdricas que utilizo como

fuentes secundarias, exige seguir el consejo de Th. Scocpol (1991:106): "es posible que, en la

56 Por método de tercera persona, H. Schwartz y J. Jacobs (1984:148) entienden aguel conjunto de reglas
de procedimiento mediante las cuales "el cientifico 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".
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esfera prdctica_de la_investigacion, los sociblogos tomen prestados de los historiadores métodos de investigacion

documental o utilicen las obras de historiadores como fuentes secundarias, pero tales datos y técnicas histéricas se

pueden combinar sin problema con otros métodos de recogida de datos del mundo social "

Este investigador,- ademas de utilizar fuentes secundarias-, ha realizado en las cuatro formas
artisticas analizadas exploraciones especificas,- andlisis primario de datos por tanto-, con la
finalidad de contrastar hechos descritos por los actores o, para ampliar, por exigencias
empiricas, la cobertura documental. En ambos casos, las fuentes secundarias y primarias,
como base documental para la interpretacidn, persiguen un objetivo manifiesto: lograr un
adecuado soporte empirico en el cual basar el razonamiento que proponemos, para "ast poder
generalizar a conciencia" como ha sefialado Charles Tilly (1991:103).

Ademads, la manipulacién de fuentes secundarias ha tenido un objetivo metodolégico concreto
con respecto a los aspectos histérico-sociologicos de las artes observadas (en el sentido
mannheimiano de ésta expresién): Clasificar estilos, ordenar sus secuencias formales,
localizar sus tematicas, destacar actores-artistas representativos del periodo correspondiente
a las diversas formas artisticas analizadas.

Igualmente la necesidad de enmarcar al maximo el Ambito especifico de 1a exploracién motivé
el empleo de fuentes documentales secundarias para establecer un conjunto de hitos histéricos
de caricter general cuyo sentido es puramente cartografico en esta investigacion.

Con respecto al uso de fuentes primarias, explicado su objeto metodoldgico, es pertinente
exponer otras consideraciones.

En primer lugar, y desde el plano puramente existencial-cultural que envuelve la logica de
toda investigacion social, el uso de estas fuentes exigid al investigador conocer los lenguajes,
a nivel simbolico y técnico, de las artes observadas de forma directa desde que se iniciara la
primera fase de la investigacion en 1985. El conocimiento participante relativo a las formas
artisticas investigadas fue imprescindible para comprender el mundo mental y la logica social
de la creacion artistica del periodo: ver peliculas y exposiciones leer novelas y poemas, oir

discos y conciertos representativos completaron la observacién y el analisis de las fuentes
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secundarias no solo a nivel de la clasificacion y sistematizacion de los datos; también, y sobre
todo, tratindose de una investigacidn regida por los criterios epistemoldgicos de la sociologia
interpretativa, fue necesario para conocer, a través de sus documentos personales y realizacio-
nes,- de las efectuaciones (performances) ¥’-, las correspondencias entre el discurso de la
obra y la accidn cotidiana, experiencial, que la enmarcd. En la investigacidn sociolGgica
cualitativa aplicada a fenémenos simbolico-expresivos, no s posible "actuar” cientificamente,
empiricamente, con planteamientos de observacién frios, euclideanos, standarizados y distan-
ciados, ya que la comprension y evaluacion de los procesos subjetivos ha de practicarse a
través de la observacién documental directa de sus actos y acciones a nivel instrumental,
lexical, gestual, corporal y situacional. La materializacion de €sos actos tiene su proceso
posterior de vehiculacion por procedimientos industriales en los casos de la pelicula, el libro,
y el disco, o de representacion de tribuna, como los cuadros, obras plasticas y conciertos de
los estilos de jazz del periodo factibles de escucha en nuestro tiempo: La informacion
histérica primaria y secundaria del periodo, el material histérico fundamental del mismo estd
en los museos, cines (filmotecas, sobre todo), tiendas de discos y videos, librerfas,
bibliotecas.

El empleo de fuentes primarias y secundarias exigié la aplicacion de la técnica de observacion
y anilisis documental por antonomasia- el andlisis de contenido- y el uso del método
humanista por excelencia de investigacion social que en la comunidad sociol6gica llamamos
Historias de Vida y documentos personales o método biografico.

Durante el proceso de observacion documental detectamos, sobre todo en formas artisticas

57 Para Schutz (1974:200-201),una efectuacién (performance) es una accién latente que contiene un
propdsito, dotada de intencién; una ejecucién es aquella accién manifiesta que implica o exige movimientos
corporales. La ¢jecucién es el tipo de accién més importante en la constitucién de la realidad del mundo dela
vida cotidiana. Es por tanto el tipo de accién caracteristico del dmbito de sentido interindividual que conocemos
por vida cotidiana, Ia cual integra universos de experiencia diferenciados, comportamientos (conduct) o
experiencias espontineas subjetivamente provistas de sentido. Las artes, como dmbito especifico y limitado de
sentido implica, de forma variable, ambes tipos de accién: la accién simbélica expresiva es latente y manifiesta,
requiere del pensar, de resoluciones mentales, de la expresién, de efectuaciones y de movimientos corporales.
Esta doble y tradicional naturaleza de las artes adquiere uma singular relevancia historica en las artes

analizadas correspondiente al periode observado.
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como el jazz y el cine, una considerable afluencia de autobiografias, biografias, memorias,
diarios, cartas, entrevistas, documentos personales, en suma, relativos a algunas unidades de
analisis de la investigacién (musicos y directores de cine). La contemporaneidad cultural del
material simboélico significativo del periodo hizo més ficil el trabajo indicial. En esta
investigacion he utilizado documentos expresivos de cardcter personal en los cuales es el
creador quien narra, relata, valora o interpreta: El método de tercera persona equivale aqui
a analizar los contenidos de documentos significativos de caracter primario en los cuales el
actor habla en primera persona acerca de sus acciones y experiencias. Sin embargo, es
pertinente indicar que, tratindose de formas artisticas compartidas (como el cine o el jazz),
o de formas simbdlico-expresivas cuya realizacién es individual (como la pintura o la
literatura), procede -y no sdlo para cruzar la veracidad de algunas informaciones emitidas por
los actores basicos-, utilizar aquellas otras fuentes primarias relativas a otros artistas, u otros
profesionales, que convivieron y compartieron experiencias comunes con los actores
representativos elegidos para la muestra. Esto es particularmente util en formas artisticas
como el cine, donde, ademas del director, existe un elenco de profesiones artisticas variadas
(guionistas, fotografos, actores y actrices, compositores de la banda sonora, escendgrafos,
etc. etc.), o como el jazz, que es un arte interactivo de ejecucién conjunta aungue también
haya desarrollado la modalidad de la ejecucidon individual. Los documentos
personales/expresivos de quienes compartieron momentos y situaciones,- "participando” asi
en actos creativos, en la materializacion de obras histdricas "adjudicadas personalmente” (los
creadores bdsicos, los artistas cuyo nombre es identificado con una obra determinada) y
presenciando o interviniendo en su difusidn/canalizacion cultural-, amplian la cobertura
documental y aumentan la calidad de las fuentes primarias puesto que enriquecen "desde
dentro” la visién de los actores histéricamente protagonistas.

De este modo los relatos personales de productores de cine y de sellos discograficos, miisicos
"acompafiantes” (sideman), guionistas, fotégrafos y compositores de bandas sonoras, actores

y actrices, y también, editores, galeristas, criticos de las artes, directores de museos,
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fundaciones, clubs y salas de conciertos, reforzaron nuestro conocimiento sobre los modos
de accion y experiencia que compartieron los artistas en los contextos situacionales donde se
produjeron las interacciones entre su vida diaria y su produccién simbélica. Légicamente, los
testimonios de familiares y amigos fueron también materiales cruciales para nuestra pretension
de reconstruccién del escenario.

Sin embargo, el uso de este tipo de documentos personales ha sido discriminado: Los
empleamos cuando conciernen a los artistas basicos (escritores, directores de cine, pintores,
jazzman), caracterizados como maestros representativos, segiin las fuentes secundarias
analizadas, de los diferentes géneros y estilos del periodo histérico observado. Auxilidndonos
en este tipo de fuentes primarias,- en lo que podriamos denominar documentos personales

complementarios,- la restriccién de estos relatos se debe a que el objeto de nuestra

investigacién es demostrar cémo la vida cotidiana vy el arte son dmbitos finitos de sentidg
compatibles que tienen unas regularidades especificas. Esa compatibilidad implica que un

contexto objetivo (la vida cotidiana) influye y enmarca la accién individual (la practica
artistica individual), que el sentido de lo ordinario actiia en la formacién del sentido artistico:
Las unidades de andlisis son. por tanto, los actores sociales denominados artistas. En éste
sentido, usamos aquellos documentos personales complementarios que suministran
informacion privilegiada sobre los artistas y sus marcos cognitivos y locativos.

Pero antes de caracterizar los tipos de documentos elegidos y su relacion con las fuentes
primarias y secundarias utilizadas en esta investigacién, es preciso establecer algunas
precisiones terminoldgicas sobre el uso indiscriminado de expresiones como Historias de vida,
Documentos personales y Documentos expresivos en Sociologia, no tanto para relacionar la
problematica referente a su delimitacién conceptual cuanto para especificar su uso como
método y técnica de investigacidn social aplicable a un caso, en efecto, donde el factor
individual, o la dimensi6n personal, es un rasgo cualitativo de areas de significado limitado
como las artes o la vida cotidiana: Esta dimensiéon cobra sentido si el periodo de la

investigacion pertenece al mundo de nuestros predecesores, al mundo social ya histérico.
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Existe en la actualidad cierto acuerdo comin a la hora de delimitar documentos personales
y registros biograficos obtenidos por encuesta (Pujadas, 1992:14). Tradicionalmente
identificadas como Historias de vida o Método biografico, las historias personales
(autobiografias y biografias, memorias, diarios, correspondencia y registros iconograficos -
peliculas, fotografias-), entre otros, pertenecen a la primera categoria, siguiendo la divisién
establecida por Ken Plummer (1989); las historias de vida, relatos de vida y biogramas
corresponderian, segin este esquema clasificatorio, a la segunda categoria. Ambas son dos
proyecciones, y/o posibilidades de aplicacion, del método biografico, cuya tradicion es, a
menudo, asociada a la Escuela de Chicago y a los principios humanistas que orientaron al
conjunto de socidlogos (Burgess, Park, Ogburn, Thomas, Shaw, Thraser, etc. etc.) que la
formaron influidos por la filosofia del pragmatismo (Ch.S. Peirce, W. James, J. Dewey), la
cual fue a su vez iluminada, en parte, por el pensamiento del movimiento trascendentalista
americano de mediados del S. XIX (Emerson, Thoreau, Whitman y otros). Es dicha Escuela
de Chicago donde tuvo "lugar el alumbramiento simbolico de los documentos personales” (Plummer,
1989:59).

Robert Angell y Ronald Freeman (Festinger y Katz, 1979:287-290) englobaron estas dos
divisiones en una de caricter genérico (documentos expresivos), la cual origina a su vez una
triple divisién (cartas personales, historias de vida e informes sobre procesos de grupos
reducidos).

El propio Angell (Baldn, 1974:19-74), empero, también utiliza la palabra "personales" para
definir este tipo de documentos humanos expresivos, estableciendo varias divisiones segin
su uso por los socidlogos -a una de ellas, los estudios dirigidos a explicar las secuencias
histdricas, la pertinente en este caso, me referiré de inmediato-. Allport, ignalmente, realiza
una muy citada (Marsal-Balan, 1974:49) definicién (documentos personales en primera
persona) y clasificacion (en la que incluye autobiografias, diarios y, entre otros, com-

posiciones literarias y poéticas v formas artisticas; Th. Abel (Marsal-Balan, 1974:48) habla

de material histérico autobiogréfico (autobiografias, biogramas o historia de vida) ...
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En nuestro pais B. Sarabia (Sarabia-Ferrando/Ibafiez/Alvira, 1990:208) habla de documentos
biograficos o personales y fuera, S.J. Taylor y R. Bogdan (1986:140) han utilizado también
la expresion Documentos personales.

Seguimos pues la actualizacién terminoldgica de los Documentos personales y las Historias
de vida (registros obtenidos por encuesta) como niveles diferenciados, aunque relacionados
o relacionables, del método biografico, constituyendo un dmbito de referencia de nuestra
investigacion la primera de ésas dos diferenciaciones por ser la materia basica de las fuentes
primarias.

En efecto, los documentos personales -el término expresivo introduce una connotacién
tautoldgica a la estructura conceptual citada desde el punto de vista de la nocién husserliana
de lo expresivo (ver nota a pie de pagina 47,cap.7.3.)-, siguiendo la definicién de Plummer

(1989:2) son relatos "de la experiencia individual que revela las acciones de un individuo como _actor humano

y participante en la vida social”, porque, siguiendo a Howard S. Becker (Balan, 1974:35) "el proceso
social no es ung interaccion imaginaria de fuergas invisibles ni un vector compuesto por la interaccion de multiples

factores sociales, sino un proceso observable de interaccion regida por simbolos”. Simbolos, afiado, que
intervienen en la construccidn de la realidad social: simbolos expresivos constructores de ésta
son las efectuaciones y ejecuciones aqui examinadas y simboélicos son los documentos
reveladores de las acciones (performances) y experiencias de los actores.

Para Angell (Balan, 1974), el fin de los estudios basados en la utilizacién de los documentos
personales es explicar las claves sociologicas que dan ¢
“estdn interesados en la comprension del curso de la vida de las personas .... Cuando se estudia una clase de

individuos y por abstraccion se descubren ciertos aspectos causales comunes, este tipo de estudio pasa a integrar

los de tipo analitico” (1974:20).

Esta conceptualizacion de uno de los "tres ripos de interés que inducen a los sociologos a realizar estudios
en los gue son itiles los documentos personales” (Angell, Balin, 1974:19) -el desarrollo de una
determinada persona, grupo © institucién desde una perspectiva histdrica-, resulta

especialmente util. Conocer la experiencia de esa clase de actores sociales denominados
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artistas, de las interacciones entre los grupos artisticos y las regularidades simultaneas que
los articulan en un espacio-tiempo determinado, requiere apelar al fondo documental existente
al respecto con criterios significativos y representativos.

Quiere esto decir que los documentos personales de creadores analizados, sean autobiografias,
biografias, memorias, correspondencia u obras de arte de artistas especificos aqui expuestos
y analizados, son representativos en tanto en cuanto las fuentes primarias y secundarias
autorizan ese grado o valor (de representatividad) y significativos porque constituyen hitos
expresivos de la vida cotidiana y de las artes del periodo.

El método biografico es empleado aqui como dispositivo esencial para la observacion y
andlisis de datos primarios, como componente del método documental interpretativo asociado
al disefio metodolégico de la investigacion. Pero también es, sobre todo, el método idéneo
que revela aspectos causales comunes relativos a las relaciones existentes entre los procesos
de creacién protagonizados por los artistas y su/la vida cotidiana. Desde esta perspectiva, ya
que son los propios creadores quienes manifiestan, revelan y expresan en primera persona -o
sus manifestaciones son incluidas en "su" biografia por un investigador (tercera persona)-,
sus métodos de trabajo, cogniciones, visiones y objetivos, el método biogrifico es
imprescindible no sélo para compulsar datos histéricos en ésta investigacién: sobre todo lo

es para confirmar, no ya una forma de tracking * documental, sino, sobremanera,

> Vigilancia, seguir la pista, seguimiento. Para los etnometodélogos, el tracking es una caracteristica
metodologica basica de la observacién participante. Mediante el tracking, el cientifico social vigila, controla,
sigue la pista, de los actores y sus pautas rutinarias, con la intencién de ver le que el sujeto ve. Ese
reconocimiento permite que las acciones de los sujetos puedan ser descritas y relatadas, lo cual desde una
perspectiva etnografica, facilita el andlisis de las relaciones intersubjetivas, de caricter situacional gque
establecen (los individuos) con sus pautas, habites, costumbres, tradiciones y creencias, y la comprension y
verificacion de sus efectuaciones y ejecuciones, Del tracking depende una interpretacion subjetiva de sentido
objetiva, cientifica, o subjetiva, literaria. Esta nocién remite al sentide que en la sociclogia cualitativa tienen
los fait-divers, como expresién metaférica, aunque también real, explicativa del sentido del tracking. Los
sucesos, fait-divers, tomados de 1a prensa y de libros populares relativos al género biografico, sirven a Goffman
como data en su Frame Analysis (1974:14-16).
Roland Barthes escribia en un texto cldsico sobre la estructura del suceso, fechado en 1962 (Ensayos Criticos,
pag. 225-236, Seix Barral, Barcelona, 1977) que el suceso es la clasificacién de lo inclasificable, informacion
monstruosa .... "causalidad aleatoria, coincidencia ordenada, es en el punto de reunién de estos dos
movimientes, donde se constituye el suceso: ambos terminan efectivamente por recubrir una zona ambigua en
lo que el hecho esti plenamente vivido como un signe cuyo contenido es incierto”, Barthes empieza su locucién
diciendo, "Ha ocurrido un asesinato: si es politico es una informacién, si no lo es, es un suceso”.
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propdsitos subjetivos provistos de sentido. Constituyendo los documentos personales un
apartado fundamental en la observacidon documental practicada, el material histdrico
biografico ha sido para el desarrollo 16gico y metodologico de esta investigacién decisivo por
las dos razones expuestas: por su dimension documental expresiva referente al periodo y por
su "naturaleza individual”.

Por "naturaleza individual" entendemos, sobre todo, las ideas legadas por la Escuela de
Chicago para "explicar” una experiencia subjetiva en términos empirico-humanistas. Ken
Plummer (1989:59-70) ha destacado tres aspectos de ése legado: La vida como una

experiencia concreta, la vida como nueva perspectiva, la_vida como ambiguedad vy

marginalidad.

La primera idea destacada por éste autor sobre el uso de historias personales (documentos
personales) en investigaciones sociologicas es aquél supuesto,- propio del pragmatismo y
posteriormente incorporado al background tedrico y metodolégico de dicha Escuela-, de que

la experiencia arbitra el mundo y la mente, siendo ambas entidades componentes de un mismo

proceso. Como tal condicién de la vida, de la vida cotidiana por extension, la experiencia es
un elemento constitutivo de la personalidad individual (en términos meadianos, un proceso
entre el yo -la individualidad, la espontaneidad-, y el mi, el contexto objetivo presionante},
la cual constituye, y da sentido, a la experiencia vital habitual y cotidiana. La vida como
experiencia concreta, finita y consciente, en sentido existencial y material y en sentido

diltheyano-bergsoniano como "vida vivida", de los artistas, ademds de ocupar un lugar

El tracking tiene una connetacién de investigacion versus averiguacién policial, indicial, la propia de los fait-
divers. La investigacion cualitativa parte de un principio de conocimiento: siguiendo la pista, durante el
desarrollo de la accién de la investigacién, se amplia el campo de reflexién y la formulacién de hipétesis,
eleccion de las reglas de procedimiento pertinentes y de les instrumentos de anilisis adecuados y necesarios para
interpretar hechos y situaciones sociales. Proponemos utilizar el concepto tracking documental para definir
aguel esfuerzo de vigilancia v seguimiento de las vidas de los individuos (artistas) componentes de los grupos
analizados a partir del anilisis de documentos en tercera persona (biografias), en primera persona {(autobiogra-

fias, memorias. diarios, entrevistas, correspondencia}, fuentes secundarias (de historiadores y criticos del arte),
tomande como decumentos expresivos, de sus visiones v experiencias compartidas, su produccién, sus obras.

118



destacado en la propia Historia del Arte como referencia histérica * -siendo los documentos
personales, el método biogrifico, una afinidad interactiva entre la Sociologia y la Historia-,
es una dimensién que los documentos personales "descubren” en investigaciones histérico-

sociolOgicas sobre Ia formacién del sentido en las formas artisticas ya que aportan datos sobre

alpunas de las causas gque les mueven a la accién v a la experiencia artistica, lo cual

presupone eleccién racional voluntaria.

La segunda idea de la Escuela de Chicago es expresada por Ken Plummer (1989:65) del

siguiente modo: "Las visiones, verdades y concepciones de lo real no pueden nunca estar totalmente separadas
de las personas que las experimentan. De aqui que una de las fuentes fundamentales del conocimiento sea nuevamente

la biografia y la historia personal que capta el sentido de la realidad gue la gente tiene respecto a su propio mundo” .

Las limitaciones para comprender 1o que pasé.- los cambios irreproducibles que sucedieron
y las variaciones de las situaciones-, si bien no anulan la fiabilidad y validez del método
biografico como Pierre Bourdieu (1989:27) dice al caracterizar a tal método de "Husidn que ha
entrado de contrabando en lus ciencias sociales” , ~es desconcertante estd valoracién de Bourdieu por
ser €1 una autoridad legitimada del pensamiento y la investigacién sociologica contemporénea
(Ilamar contrabandistas a los sociélogos de la Escuela de Chicago es cuando menos abusivo),
exigen que la confiabilidad de ciertos datos confusos u obscuros sean contrastados

documentalmente con las pertinentes triagulaciones y controles cauzados ®. 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, Ja escultura y la arquitectura y escritos y relatos sobre los artistas por
otros artistas ...). Nombres y titulos como El Tratado sebre Pintura de Leonardo da Vinci (Edit. Nacional,
Madrid, 1976}, La Vida de Grandes Artistas de G, Vasari (Edit. Mediterraneo, Madrid, 1976) o El Libro del
Arte de C. Cennini (Akal, Madrid, 1988) son textos cldsicos de una tradicién autobiogrifica y biogrifica que
se remonta hasta la actualidad y de la coal también participan galeristas, marchands, directores de museos,
criticos, historiadores del arte, etc. Utilizando el término que consideramos més conveniente en la actualidad,
de Historia de Jas Artes, la misica, la literatura y el cine, en lo que nos afecta, igualmente atesoran una gran
tradicién en cuanto a la produccién de documentos personales.

80 Adoptamos estos dos términos (Taylor y Bogdan, 1986:91-94 y 125-128) de la investigacion sociolGgica
cualitativa, propios de la observacién participante y de la entrevista en profundidad, con un sentido preciso:
controlar la veracidad de los datos, combinando diferentes fuentes de informacion y sometiende a "control de
verosimilitud" los relatos. Asi, por ejemplo, si tomamos un dato autobiogrifico significative revelade por un
miisico de jazz representativo del periodo, hemos de cruzarle con las fuenies secundarias (para contrastarle)
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de estas medidas es ponderar posibles exageraciones vanidosas, extrapolaciones, sustituciones
de unos hechos por otros y verificar la verdadera forma, esencia, y sentido de las situaciones
y los datos que las constituyen, lo cual es un requirimiento de los métodos y técnicas de
investigacidn social en general y no del método biografico en particular.

Una actuacién cientifica cautelosa se impone, por afiadidura al investigador en exploraciones
sociohistdricas sobre vida cotidiana y cultura (artes) ya que pueden propiciar la identificacién
entusiasta del investigador con el mundo simbdlico analizado dada la potencialidad vital de
los actores, su dimension mitica.

Distanciarse del posible efecto de la leyenda sobre la conciencia del investigador es una
precondicion de este cuando toca ¢ interpreta textos documentales personales de artistas casi
coetdneos, contempordneos en cualquier caso, como son la mayoria de los aqui observados.
Esta actitud "cool", sin embargo, no niega la necesaria e imprescindible posicién carac-
teristica de la sociologia interpretativa hacia los objetos de investigacidn: ver desde dentro los
fenémenos, nivel al cual sélo puede accederse a partir de los relatos de los protagonistas y
de la visioén, audicién y lectura de sus obras, del conjunto fisico-significativo fruto de su
proceso social vital.

La tercera dimension establecida por Plummer se refiere a la vida como ambigiedad y
marginalidad. Esta atribucién es particularmente importante dada la dimensién marginal,
desviada, de una porcién representativa de los escritores, jazzman, pintores y directores de
cine del periodo; este aspecto constituye un rasgo cultural del mismo como consecuencia de
la accién cotidiana de grupos culturales concretos hacia la conformacion de EE.UU. como
una sociedad de masas "despersonalizadora, materialista, consumista, racista". Los
documentos personales utilizados son de una gran riqueza cualitativa, y permiten, como lo

hicieron los sociélogos de Chicago, los interaccionistas simbélicos, y posteriormente los

¥ con otros materiales (su obra discogrifica) confirmadores de ese dato, o con documentos personales de otros
participantes en la situacién que recubre dicho hecho (productores, otros miisicos, propietarios de clubs) y otras

fuentes documentales orales y/o escritas.
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etnometodélogos y soci6logos cognitivos, comprender las relaciones entre esas zonas
intersticiales del pensamiento que el lenguaje vehicula y los actos cotidianos expresan. Sin
el empleo de los documentos personales de los actores, esa particularidad cultural de la época
-la marginalidad como rasgo cotidiano de la vida de grupos artisticos significativos-, no
podria "verse" ni comprobarse.

La vida como ambigiiedad y marginalidad es captada en los documentos personales de
caracter historico de forma fehaciente. La propension cognitiva, cientifica, de las corrientes
y escuelas sociologicas empleadas hacia los grupos y experiencias asi caracterizadas es una
de las contribuciones metodoldgicas que la Escuela de Chicago cede a sus sucesores. En
nuestro campo dos componentes comunes a la vida cotidiana de grupos artisticos y no
artisticos representativos del perfodo son su ambigiiedad y marginalidad.

Los documentos personales suministran, por tanto, datos sobre la perspectiva concreta,
subjetiva, de los artistas, compaginables con las fuentes historicas de caricter global y
particular (referente a las formas artisticas) utilizadas. Tanto las descripciones y valoraciones
como las realizaciones,- sus obras-, son documentos personales -las segundas pueden, en
multitud de ocasiones, ser su prolongacion autobiografica materializada-, reveladores de sus
cogniciones y métodos, de sus experiencias y acciones. La forma material de documentar a
nivel visual los contenidos relacionados con esta investigacién serda una muestra de
fotografias sobre la estructura social del mundo de la vida cotidiana y de las artes del periodo
historico delimitado. Tal muestra serd distribuida a lo largo de los capitulos 12,13,14 vy 15.
De este modo a las unidades de andlisis de base gramatical aflado documentos no gramaticales
8!, Esta circunstancia metodolGgica nos introduce en la exposicién del andlisis de contenido
como técnica de observacidén y andlisis caracteristica del método documental en esta

investigacion.

%1 Segiin la distincién de Duverger (1971:173-179) el anilisis de contenide implica la eleccion de unidades
de andlisis de base gramatical (vocablo, frase, pdrrafo) y no gramatical (un libro, una carta, filmes, obras
musicales y pictoricas, come hicieron con estas altimas Sorokim y Muller).
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Dicha técnica la aplicamos tanto a los documentos escritos elegidos,-fuentes secundarias y
primarias,- como a la muestra de documentos audiovisuales fotografiados, doble campo de
utilizacién de esta técnica comun en la investigacién social, tan inferencial como descriptiva,
tan cuantitativa como cualitativa. Su uso estd legitimado aquf por la necesidad de reconocer
¢ identificar en el material documental empleado las regularidades indicadas (experiencia,
accién y espontaneidad).

Delimitar, aislar y separar las frases y pérrafos denotativos y connotativos de las unifor-
midades expresivas de la vida cotidiana y las artes, es una tarea metodolégica que articula el
conjunto del proceso de la observacién y anilisis documental.

Los enunciados "rescatados" de los documentos permiten, siguiendo a Aaron V. Cicourel
(1982:206) "detectar regularidades o pautas significativas en las comunicaciones" , verbales y no-verbales,
escritas y visuales. Asi el A. de C. es aplicado para describir y enunciar aquellas locuciones
emitidas por los artistas acerca de los vinculos entre creacion y vida (cotidiana), utilizando
como categorias tematicas las nociones de experiencia, accién y espontaneidad, tanto en el
anilisis de fuentes secundarias -aquellas generalizaciones objetivables sobre dichas categorias
del Anilisis de Contenido, como regularidad o pauta explicativa de las artes y la vida
cotidiana-, como en el analisis de fuentes primarias,

Quiere esto decir que practicamos analisis de contenido en obras de historiadores y sociélogos
sobre el periodo investigado, en discos, peliculas, filmes, fotografias, novelas y poemas, en
documentos personales (autobiografias, biografias, memorias, diarios, correspondencias,
entrevistas, ...).

El tipo de Anilisis de contenido empleado en este proyecto es a menudo identificado con el

Andlisis Documental. SegtGn L. Hardin (1986:34) "si se priva al andlisis de contenido de su funcién de

inferencia o se limitan sus posibilidades técnicas sélo al andlisis categorial temdtico, efectivamente se le puede

identificar con el andlisis documental" .
El anjlisis documental se practica por clasificacién-indexacién. Segin Hardin (1985:35) el

analisis de contenido-andlisis documental (categorial) se basa en la eleccion de términos
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adaptados a la finalidad de la observacién documental. El objetivo es elegir unas categorias
preestablecidas con la finalidad de agrupar contenidos a partir de las analogias que estos
posean. De este modo nuestro objetivo, con la aplicacién de una de las modalidades del
andlisis de contenido, es registrar las analogias comunes (experiencia, accién, espontaneidad)
entre los modos de proceder de los artistas en la vida cotidiana. Tal es el objeto de la
relacion Estética comparada/vida cotidiana, en los textos y obras audiovisuales observadas.
La privacién, aqui, de la capacidad del andlisis de contenido para inferir realidades
(cientificas) en términos de mensaje, -tal y como se entiende en la teoria de la comunicacion
de masas-, no obsta para limitar la eficiencia metodolégica de la modalidad, también tipica,
resefiada: mi propdsito es detectar y taxonomizar/indexar elementos comunicativos segun el
sentido que éstos tienen en los mundos expresivos propios del conocimiento artistico,- que
es diferente al significado tedrico y operativo que tienen (mensaje y comunicacion) en los
medios de comunicacién de masas (incluyendo el discurso de la publicidad) Las estructuras
gramaticales y no gramaticales significativas,- anal6gicas y dialégicas-, inscritas en los
documentos observados, me facilitaron la composicidn de un cuadro microhistoricosocioldgico
representativo del sentido cotidiano que recubre la creacion intelectual de los grupos artisticos
en dicho periodo. Esas estructuras o categorias logicas preestablecidas (experiencia, accion
y espontaneidad) son las regularidades de la estructura social del mundo de la vida cotidiana
que actian como mecanismos inductores, estructurantes, del sentido artistico. Son los hilos
del escenario.

El andlisis documental aplicado a las conexiones entre creatividad y cotidianeidad en la
sociedad de masas norteamericana (1940-1964), como variedad del analisis de contenido,
tiene un valor afiadido: logra un acercamiento verosimil mediante pruebas verazes, fiables y
auténticas, a los hechos y sus estructuras como secuencias sociales. Es necesario tener en
cuenta al respecto que la proximidad histdrica de los hechos no ha originado una definicién
de la situacion afin precisa puesto que todavia viven algunos protagonistas -aunque ésta no

sea la tonica dominante-, y sobre todo porque la reconstruccion de un escenario histérico-
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cultural cotidiano atraviesa fases logicas a nivel cientifico, mientras sedimentan los
acontecimientos transcurridos y crece el interés de los sucesores por el mundo de los predece-
sores, bien porque €l mundo de aquellos pudiera tener, en cuanto a referencias, vigencia para
éstos o bien porque, en general, el pasado constituya para una comunidad social concreta, lo
cual es el caso americano, la clave de su identidad colectiva. Con todo, el nivel de
autenticidad y veracidad de los datos, en lo que se refiere a las fuentes primarias y
secundarias tiene un alto nivel de contrastacién dado el caridcter fisico no-efimero y no
arqueolégico de las realizaciones simbélicas (de las obras de arte) analizadas y de la
abundancia de documentos personales referidos a los 4mbitos finitos de sentido observados.
El anilisis de contenido/documental me sirve de igual modo para cruzar datos y establecer
los oportunos ajustes relacionales que puedan exigir situaciones contradictorias descritas por
los actores en sus documentos, 0 por los cientificos sociales en sus textos, sobre sucesos
vividos por ellos. En estos casos la labor de clasificacion-indexacion es empiricamente
insustituible por otro procedimiento teniendo en cuenta la necesidad de recomponer una
historia (story) consistente reveladora de los comportamientos culturales de la sociedad
americana entre 1940 y 1964.

De cualquier modo el andlisis de contenido practicado, siendo documental, funcionando a
partir del principio de la indexacién de categorias-guia (experiencia, accion y espontaneidad),-
cuyas formas de expresién textuales y audiovisuales no siempre poseen apariencia literal y
manifiesta,- es practicado sobre documentos, también, para facilitar comparaciones entre los
modos de proceder de las artes analizadas y sus vinculos con la vida cotidiana, con la
finalidad de -siguiendo las clasificaciénes de funciones generales del A. de C. establecidas
por Berelson y Holsti, segin indica E. Lopez Aranguren (Garcia Ferrando, Ibafiez, Alvira,
1990:389)-, "descubrir rasgos estilisticos en lenguajes, en periodos histéricos, en tipos de discurso y en autores
individuales" .

Si eliminamos las comillas de esta especificacién encontrariamos en ésta una idonea

caracterizacién, adecuada causal y significativamente, sobre la virtualidad del A. de C. en
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esta investigacion: Descubrir (aislar) rasgos_estilisticos, las formas de_expresion de las
estructuras de sentido categoriales -experiencia, accién_y espontaneidad-, en un periodo

histdrico v en autores individuales, en sus tipos de discurso.

El anilisis de contenido documental realizado es la técnica que permite preestablecer las
categorias aludidas, para, una vez contextualizadas historicamente, dar sentido a las acciones
en apariencia dispersa y cadticas que configuran la vida cotidiana.

Esta técnica de andlisis promueve, por anadidura, la posibilidad de que en una investigacion
haya adecuacién logica y expresiva entre los hechos y que éstos, lejos de confundirse entre
si, puedan ser comprendidos por nosotros, en la medida que una valoracién o un dato
significativo, ( histérico-estilistico) de una fuente secundaria empleada puede ser corroborado
o refutado por los actores creadores de la situacién (en este ultimo caso las relaciones
causales entre hechos pueden verse alteradas al no coincidir el mismo contenido manifiesto
relativo a un hecho en una fuente secundaria y en un documento personal).

Por dltimo, admitido el cardcter tan cuantitativo como cualitativo del A. de C. -como refiere
Lopez Aranguren (Garcia Ferrando, Ibafiez, Alvira, 1990:384)-, es necesario afirmar que
tratindose de una investigacién de éstas caracteristicas,- operando con material histérico
simbdlico-expresivo y perspectivas, encuentros y rituales cotidianos como marcos de
significacién constructores de la realidad social-, el sentido de ésta técnica, en congruencia
con ¢l enfoque global de la investigacidn, motivado en parte por el objeto de la misma, es
cualitativo asumiendo las correcciones que Cartwright hace sobre la definicién standarizada
de Berelson que acota Cicourel %,

Con relacion al método de clasificacién y exposicion de los documentos -este aspecto le
amplio en el cap.11- que he seleccionado como pruebas empiricas evidenciadoras de las

conexiones multiformes existentes entre los estilos cognitivos especificos de los ambitos

2 p. Cartwright se opone 2 la limitacién del andlisis de contenido al contenido manifiesto y comunicativo
de los materiales objeto de andlisis trazado por Berelson, prefiriende sustituir el término comunicativo por
lingiiistico y suprimir la reduccién de esa técnica al anélisis de lo manifiesto.(Cicourel, 1982:197)
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finitos de sentido objeto de observacién, andlisis v explicacion, sigo un modelo: Presentar
bloques textuales significativos extraidos de las fuentes documentales empleadas segin las
categorias de referencia que nos sirven de pantalla para proyectar las interacciones
(biogréficas) intersubjetivas formadoras del sentido de las obras/documentos personales
reveladoras de ésas interdependencias-. Jugando con la indexicalidad y variabilidad
significativa de rétulos como experiencia, accioén y espontaneidad,- términos que nos adentran
en el campo de las compatibilidades entre los estilos cognitivos analizados y cuyo fin es
catalogar e indexar sus acepciones y significados multiples esenciales-, expongo parrafos
representativos corroboradores del razonamiento general que defiendo: la influencia de la

estructura social del mundo de la vida cotidiana, de las relaciones cara a cara ., el intercambio

et e e e e s e ————

grupal, la interaccién no focalizada v el mundo objetual comin en la produccion del sentido

cultural en ese periodo.

De igual modo incorporo cuadros cognitivos que esquematizan los procesos sociales
investigados y anexos fotograficos documentales referentes a la influencia de la vida cotidiana
en las pricticas simbdlico-performativas analizadas, modos de conocimiento y expresion
culturales.

La utilizacion, por tanto, de la observacion documental y de su técnica por excelencia, el A.
de C., tiene como objeto facilitar la reconstruccién de un escenario de relaciones sociales
cuyo centro es la interaccion entre los actores representativos de las cuatro formas simbélico-
expresivas estudiadas (pintura, jazz, literatura, cine), o practicas simbolico-performativas y
la vida cotidiana, utilizando para ése fin fuentes documentales primarias y secundarias
relativas a los grupos y artistas expresivos de ésas formas y sus "vidas" cotidianas.

En realidad, dicha reconstruccién histérica pretende serlo en sentido estricto aunque su forma
y sentido se acerque a una historia (en el sentido que designa el término inglés story) sobre
la estructura social del mundo de la vida cotidiana de un perfodo de los EE.UU. de América,

"vista" y comprendida desde las artes.
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IX.

1)

RESUMEN

Esta investigacidn asume la concepcion pluridisciplinar e interdisciplinar de las
ciencias sociales, lo cual implica "la colaboracion de distintas disciplinas en el reconocimiento de
un objeto comin” Y "la confrontacion, intercambio de métodos y puntos de vista" (Moragas,
1981:20). La Sociologia del conocimiento, de la vida cotidiana y de la cultura, la
Estética comparada y la Historia del Arte constituyen el micleo pluridisciplinar.

La Historia de las Artes contemporaineas, en los dmbitos correspondientes a la misica
(jazz), artes plasticas (pintura), literatura (poesia y narrativa) y cine, es la ciencia
social y humanistica complementaria en esta investigacion. Junto a ella aparece, como
disciplina sino ciencia, por poseer un pensamiento y unos métodos propios inscritos
en la tradicion clasica, la Estética comparada, con la cual la Historia del Arte y la
tecoria estética se superponen. Su campo, -la confrontacion de los gustos, los estilos,
las funciones artisticas en diversos pueblos o épocas histdricas, o en diferentes grupos
sociales-, y objeto, siguiendo a Souriau (1979:23-24), exige construir un sistema de

investigacion destinado " realizar analogias ocultas, actos que dentro del arte son de una

interioridad, de una intimidad, que los hace inasequibles sin el empleo, pudiérase decir, de reactivos que

ticnen por objetos ponerlos de manifiesto”. Desde esta perspectiva las regularidades y
analogias observadas no son principia media pesables. No estando "representadas” en
la obra, figuran detras, articulando y sedimentando el proceso gestual y mentat de la
accidon creativa. El reactivo desvelador y revelador de su presencia actuante es
precisamente la vida cotidiana: permite identificar de donde salen las cosas, cuél es
el escenario subjetivo-intersubjetivo que lo produce, cémo se desarrolla un proceso
de ideacién. Facilita, en fin, la explicacion de algo (una obra) que es un logro que

traspasa la individualidad: El arte, como advirtiera Souriau (1979:31), "no es solo el
resultado del pensamiento privade del artista, sine un conjunto de necesidades imperativas, que sirven de

norma, y que en el proceso de la accidn, le proporcionan una experiencic”. Las regularidades
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2)

artisticas analizadas (experiencia, accién ¢ improvisacidon - espontaneidad) no son

estructuras u objetos dotadas de una apariencia fisica -como pueden ser el "lujo" o la

"riqueza" en las artes-, : son regularidades intangibles (de los grupos sociales

portadores vy _expresivos de la conciencia moderna norteamericana) de caricter

fenomenal, que articulan procesos situacionales, escenarios, normas y valores en la
vida diaria de los grupos de afinidad cultural.
Esta investigacion se encuadra en el 4mbito de la microsociologia del conocimiento

de la_vida cotidiana. Quiere esto decir que defendemos, y reinvidicamos, la

competencia de la sociologia (interpretativa), tedrica y empirica, en la observacion y
comprension, en el andlisis y explicacion de los procesos creativos, en la formacion
del sentido artistico, sobre todo cuando ése sentido es o implica, o estd influido, por
el sentido de lo ordinario, por las estructuras sociales de los mundos de la vida
cotidiana.

De esa suerte, la sociologia interpretativa, entendiendo por tal ese entramado de
enfoques diferenciados pero repercusivos entre si, posee el arsenal adecuado y
suficiente de teorias y conjuntos tedricos pertinentes, con sus métodos y técnicas de
investigacion, para emprender una exploracién cuyo objeto es analizar las interac-
ciones entre areas limitadas de significado, entre contextos y marcos significativos de
caracter intersubjetivo cotidianos y creativos/ expresivos de procesos estructurales de
caricter histérico (migracion intelectual Europa-USA 1930-1960, sociedad/cultura de
masas urbana, sociedad postindustrial, el fin de las ideologias, la génesis de los
marcos cognitivos de los movimientos sociales de los sesenta (estudiantil, derechos
civiles) y de la contracultura que alteraron, a su vez, la vida cotidiana y la accién
simbolica expresiva en los EE.UU. de América entre 1940 y 1964.

Los conceptos experiencia, accién y espontaneidad son mecanismos volitivos
socializados que en los EE.UU. de América, y en el periodo investigado, "conocen"

un impulso sistemdtico, constituyendo goznes decisivos en los sistemas reflexivos del
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arte y en sus modos y maneras de ejecucion técnica. Tales conceptos y categorias
analiticas de ambos ambitos finitos de sentido, estin vinculados a la intuicioén en el
sentido especificado por Santayana (1985:540): como descubrimiento y experiencia
que genera sentimiento.
Esos términos, usuales en la literatura sociolégica, son utilizados a partir de éste
momento,- como los de vida cotidiana y artes-, siguiendo las pautas tedricas
expuestas. Las nociones centrales del complejo tedrico esbozado pertenecen a Husserl,
Santayana, J. Dewey, E. Souriau, E.H. Gombrich. H. Mead, A. Schutz, K.
Mannheim, N. Elias y E. Goffman, sobre todo. Accion, experiencia, espontaneidad,
vida cotidiana, artes, son términos adoptados en esta investigacion pertenecientes a sus
visiones, elaboraciones e investigaciones. También, por la naturaleza pluri/
interdisciplinar de ésta investigacion, integramos en ¢lla aquellas contribuciones del
pensamiento estético y artistico del periodo investigado sobre las relaciones arte/vida,
las cuales son aportaciones al pensamiento general sobre el objeto comin de la
investigacion (para la sociologia y demds ciencias y disciplinas).

3) Las regularidades citadas en las artes lo son porque caracterizan las estructuras de
sentido de las formas de la vida cotidiana en los EE.UU. de América en el sentido

indicado (rasgos relacionados con el personalismo democritico americano, con

nociones conformadoras del caracter del pueblo americano desde su origen como el

63

de autosuficiencia *, con el ritmo dindmico de sus estructuras sociales, con la

3 Autosuficiencia ¥ Experiencia son los titulos de dos obras de R.W. Emerson, significativas de dos
periodos de su pensamiento: el primero es un alegato en favor de la rebeldia y el incomformisme social; el
segundo evidencia escepticismo radical (fiarse del sentido comiin, aceptacion resignada de la autosuficiencia,
valoracion de los pequefios placeres). El primero es una exaltacion de la subjetividad como facultad humana
ilimitada. El segunde, un reflexivo documento sebre las limitaciones del egocentrismo.

Mas alla del aspecto literario, el principio de autosuficiencia es uno de los elementos conceptuales del
movimiento transcendentalista (1830-1870), cuyo centro geogrifico fue Concord (Massachusetts). Este
movimiento ha tenido en el pensamiento americano (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 histérica. Tomando como referencia el idealismo aleman,- a Kant-, el transcendentalisme fue un
movimiento social e intelectnal descendiente del puritanismo de Nueva Inglaterra, native e¢ importado, gque
preconizé el abolicionismo, el feminismo (Margaret Fuller escribe La Mujer en el S. XIX, el primer tratado
feminista americano) y desarrollé experimentos comunitarios,- Brook Farm y Fruitland,- constituyendo su obra
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4)

diversidad de férmulas vitales que la_ciudad americana ha segregado, con las
dindmicas consiguientes de aceptacién/rechazo que éstos hechos implican para los
actores). Esas regularidades no son mecanismos causales ineluctables o leyes histéricas
invariables, sino principia media con diferentes intensidades y significados segin los
periodos o marcos historicos).

Este proyecto rechaza las perspectivas cognitivas que afirman el principio de que la
Historia tiene un destino guiado por un motor (la lucha de clases) -y por lo tanto
también la vida cotidiana y las artes-, que la cultura y las artes son sélo emblemas
representativos de los grupos de status o que los procesos creativos son el producto
de leyes estructurales inflexibles donde la accién humana esta postergada.

Para comprender las interacciones entre los significados y las yuxtaposiciones y
transfusiones reciprocas de las experiencias cotidianas de los grupos artisticos, empleo
fuentes documentales primarias-documentos personales- y secundarias, y aplico los
principios metodoldgicos del andlisis de contenido (documental) para establecer las
variables y categorias (vida cotidiana, métodos creativos, experiencia, accién y
espontaneidad) sobre las que ha girado la recogida de la informacién. Mediante la
observacion y andlisis de las fuentes documentales primarias y secundarias,establezco
los lineamientos estilisticos y temiticos basicos de las formas artisticas examinadas y
elijo muestras documentales significativas de artistas representativos, procediendo a
separar e indexar frases y parrafos relativos a aquellas categorias,- las regularidades-,
que nos permiten relacionar procesos creativos e intersubjetivos cotidianos y a

vincular dichos fragmentos textuales con las obras especificas,- sean audiovisuales,

un pensamiento cuyo objeto general era la educacion, la automejora del individuo en el marco de la sociedad.
La inclinacién social-reformista y estética (propugnaba el desarrollo de las artes como instrumentos de
desarrollo espiritual de caricter comunitario), eran otras caracteristicas de aquel movimiento que sacralizé la
experiencia y la accién expresiva autosuficiente como caracteristica de los individuos. Su influencia, como
movimiento precursor, de posteriores actitudes y pensamientos, en el cardcter americano, es una recurrencia
habitual. Emerson, Thoreau, Whithman, Channing, Ripley, Alcott, Fuller, Furness, Parker, entre otres son
noibres representativos del movimiento-pensamiento que lleva por nombre transcendentalismo. Una exposicién
genérica de sus objetivos y caracteristicas la podemos hallar en el articulo Los Transcendentalistas de Lawrence

Buell (1991).
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visuales, literarias o auditivas-, creadas por los actores y expresivas del periodo.
Como material grafico de dichos ensamblajes vida cotidiana-artes, presento una
coleccién de fotografias representativas de los diversos modos y formas de expresion
de esas interdependencias que tienen en los términos experiencia, accion y espon-
taneidad sus referentes lingiisticos de sutura (entre ambos ambitos finitos de sentido).
La forma textual de esta investigacion pretende reconstruir, por tanto, Unos escenarios
historicos (de formacion del sentido artistico) influidos, tematizados e instrumen-
talizados por la vida cotidiana, recurriendo a la técnica documental de la life story,
es decir integrando en las diferentes etapas de la investigacion, de forma especial en
aquellas donde empleo documentos personales, parrafos relativos a experiencias de los
actores sobre el objeto de la investigacién, para:
a) asi hacer congruentes sus descripciones con las valoraciones extraidas de las
fuentes documentales secundarias y de las teorias estéticas y artisticas del
periodo observado.
b) corroborar las relaciones de sentido cultural existentes enire el conocimiento
estético-artistico imperante en el momento historico investigado, las vidas de
los actores, las obras de los creadores representativos del periodo y los marcos
de referencia de la vida cotidiana que las hicieron posibles en un contexto

historico-sociolégico concreto.

X. EL MARCO TEMPORAL DE LA INVESTIGACION

El porqué de la eleccion del marco temporal acotado (1940-1964) exige una doble
explicacion.
De un lado,- y desde el punto de vista subjetivo del investigador-, el mundo cultural de ese

periodo (1940-1964) se corresponde no tanto con las referencias generacionales del autor de

131



este proyecto cuanto con sus preferencias por el universo simbolico del periodo investigado,
preferencias que no guardan correspondencia con el «gusto personal» sino con la
consideracion cientifica, objetiva, de que es el periodo de esplendor y universalizacién de las
formas de la vida cotidiana americana y de sus artes, en general, de las artes analizadas aqui
(pintura, jazz, cine, literatura) aunque con respecto a ésta forma artistica tltima, expertos,
como Alfred Kazin (1984), han subrayado que los cien afios transcurridos entre 1830-1930
es el lapso dorado,-clisico-, de la literatura americana.

Esta consideracion electiva no es fruto del azar sino que sigue la valoracién de historiadores
generalistas como Max Savelle (1962) que cree que esa época -la sexta de la Historia
americana - es la mas brillante y universal de la experiencia americana. Aporto como
documento significativo su interpretacion (1962:539-542). Tras caracterizar el siglo XX como
el «siglo americano» razona del siguiente modo lo que llama sexta época de la civilizacién
americana:

"La civilizacion americana, pues, a mediados del siglo XX estaba de pie, poderosa y brillante, sobre una plataforma
que era el mundo........ EI mds importante aspecto de esta época americana no fue, en consecuencia, su desarrollo
y perfeccionamiento interior por grande que estd haya sido. Mds bien, el mds importante y significative aspecio de
la civilizacion americana en esta etapa fue su fusion, en términos que prometian un jefatura a gran escala, con la
creciente v profunda corriente de la civilizacion mundial, talto mediante la aceptacicn de los canones creadores del
mundo entero v la exportacion de sus propios productos temporales a los mas remotos rincones del globo, como por
la aceptacion de la direccidn entre las naciones del mundo para el logro y el mantenimiento de la paz y de la misma
civilizacion ....... La civilizacién americana llegaba a su mds brillante explendor en el mismo momento en que el
mundo entero estaba comprendiendo la necesidad de la misma dependencia de todas sus partes (ONU, 1945).

De mode paraddjico tambien, puede decirse con bastante exactitud que a pesar de la aparente colectivizacion y
reglamentacion de la cultura americana, su poder creador runca habia sido tan brillante como a mediados del siglo
XX .

Los escritores americanos, los artistas americanos, los compositores americanos, los fildsofos americanos, estaban
produciendo, probablemente, la mejor literatura, arte, misica y filosofia que América habia producido hasta el
momento. Este trabajo sobresalia en medio de la corriente cultural del mundo entero......... La misma América

parecia indecisa sobre si debia retirarse a su reglamentada mediocridad o lanzarse decididamente a un tugar de

responsabilidad directora en el mundo de la cultura. Muchos americanos preferian creer que aqui, de nuevo, el genio
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de América no habia muerto; que la historia americana no caminaba hacia su final, sino que estaba tan sélo en su
comienzo".

Las razones que explican el poder cultural americano a mediados del s. XX son complejas.
Aunque esta cuestion rebasa el objeto de esta investigacion, es pertinente al menos enunciar
algunas de sus causas: Destaco seis procesos clave.

El primero de ellos es la migracion intelectual v artistica que se produce desde Europa a

Estados Unidos., fenémeno que ha sido estudiado por D.Fleming y B.Bailyn (1969). Este
translado de intelligentsia fue debido a razones politicas (rechazo y huida de los totalitarismos
europeos en confrontacién) y de dindmica cultural especifica (infraestructura cultural federal
sOlida,- industria cultural en auge-, amplias oportunidades de trabajo, fascinacion por el suefio
americano). Este fenémeno favorecid una mezcla de planteamientos y experiencias (entre los
inmigrantes y los residentes) de tal manera que el encuentro en escenarios compartidos de
libre eleccidn (crear una pelicula u organizar una exposicion colectiva para lanzar al mercado
un estilo) v obligatorios (los derivados de los compromisos contractuales) enriquecid el acervo
comun de la cultura americana. Este proceso atraviesa las iniciativas y acciones culturales en
Norteamerica y es una caracteristica de la vida cotidiana de 1os grupos de afinidad cultural
como demuestro en los capitulos siguientes, y de modo especial en el catorce, el dedicado al
cine.

La segunda cuestién sobresaliente es un hecho cultural de contextura intergeneracional
decisivo en el esplendor del que habla Savelle, lo cual constituye una variable general de
primera magnitud para situar el marco histdrico socioldgico de la interacciéon vida cotidiana-
artes entre 1940-1964: La coincidencia en ese periodo, de clasicos modernistas y maestros
de la avant-garde con las nuevas generaciones (visto desde hoy, igualmente cldsicos)
modernistas, que preludian o suponen el postmodernismo cultural emergente en el dltimo
lustro del decenio de los cincuenta.

Relacionando este hecho con la anterior circunstancia se deriva una relacién causal que

explica de forma directa la generalizacion sobre el poderio cultural americano de la
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postguerra (en cierto modo también consecuencia, de la devastacion que sufre Europa por la
guerra): no sélo se establece un cruce intergeneracional de maestros ya cldsicos, sino que
ademids esta mezcla la componen artistas europeos, inmigrantes y exilados, y americanos
representativos de las artes analizadas, con la excepcién del jazz y la literatura.

Un tercer factor causal le hallamos en la generalizacion del consumo cultural como forma
especificamente americana, cotidiana, de relacion de la obra artistica y el publico
(consumidor). Este hecho, que supone un efecto de la sociedad de masas en la cultura,
incrementé la "oferta" de productores de objetos simbélicos, constituyendo de este modo un
mecanismo de creacién cotidiano, al romperse la tradicional escisién entre la cultura de élite
y la cultura popular; este hecho tiene en el periodo su controversia concreta entre los
apOlogos y los detractores de la cultura de masas (integrados y apocalipticos segin el famoso
slogan de U.Eco) y cuyos representantes mas genuinos son D. Bell (1974) y E. Shils (1974),
entre los integrados y D.Mc Donald (1974) entre los apocalipticos, ocupando los franfurtianos
exilados,- T.Adorno, E. Fromm, H. Marcusse, Horkheimer, H. Arendt....-,) una tercera
tendencia analitica critica no apocaliptica sobre la industria cultural de masas y la cultura de
Elite o Alta Cultura aunque si extraordinariamente critica contra esa forma americana
especifica de concebir la cultura (como acto trasvasable a una cinta o soporte posteriormente
tratado con medios industriales para su consumo masivo): el film, el disco, el bestseller, la
fotografia, la obra grafica y otros modos comerciales de produccién creativa eran
considerados por criticos y apocalipticos como rupturas negativas con la tradicion de la
cultura de élite.

Por el contrario para D. Bell y E.Shils, la cultura de masas significaba la definitiva
incorporacién de la cultura como hecho cotidiano al conjunto de la poblacién.

Varias décadas después el maximalismo de las tres posturas conforma un hito historico
resefiable pero carente de sentido y validez ya que quienes intervienen entonces en la
polémica olvidan que el arte y las artes,- como simbolizacién expresiva de las colectividades-,

es un fendémeno experiencial y cognitivo cuyas formas de trasmision de élite o populares, no
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legitiman su condicién y naturaleza. Tal polémica fue una discusion sobre los medios y no
sobre los contenidos y los significados.

Aquella disputa sobre las formas instrumentales de divulgacién de la cultura me permite
acotar el término cultura aqui usado (la expresion simbolica de los significados) dada su
naturaleza polisémica, y a recordar con respecto a este factor causal, que el origen del citado
antagonismo dialéctico tiene su génesis también en la equivoca caracterizacion de las artes.
Aporto como texto expresivo de este equivoco un texto de A. Toffler (1981:15) que,
contradictoriarnente, pertenece a una obra enfocada a defender el caricter masivo, la

cotidianeidad de la cultura americana de postguerra:

"En cuanto a la palabra cultura, a partir de lo ya escrito, resulta evidente que no doy a la palabra el sentido
antropdlogico de sindnimo de sociedad. Tampoco la uso en el sentido en que la emplean quienes analizan los medios
de comunicacion de masas desde un punto de vista sociolégico; no hablo acerca de lo que ellos Haman culturas de
masas. Use de la palabra en una forma mds o menos coloquial como un sindnimo de las bellas artes, lo que los
partidarios de la teoria de las élites gustan Hamar Alta Cultura. De este modo, con ella me refiero a la pintura, la
musica, el teatro, la escultura, la danza, la literatura y el arte cinematogrdfico. No me ocuparé, salvo
tangencialmente de la television, Hollywood, las revistas de distribucion masiva o el jazz, y solo me interesard ese
sector de la radiotelefonia que se dedica principalmente a la misica cldsica”.

Se advierte en esta interpretacion una divisidn entre alta cultura y otras artes y medios de
comunicacion populares. Sobresale ésa distincién entre arte cinematografico y Hollywood,-
la cudl es improcedente ya que la mayor parte del arte cinematografico alli fue realizado-,
aunque la diferenciacion alude al criterio de que el cine de Hollywood no es arte por tener
una orientacién masiva, lo cual es un prejuicio critico sin relevancia histérico- artistica en la
actualidad. Sin embargo el que el jazz y el cine de Hollywood aparezcan mezctados con los
medios de comunicacién de masas es un error de clasificacion que expresa una idea
significativa con respecto al debate entre cultura de masas y cultura de élite: Las actividades
culturales del siglo XX sometidas a formas de produccion y comunicacién masivas es cultura
de masas versus medios de comunicacién de masas y no es arte, en el sentido de la Alta

Cultura. Esta caracterizacion y division de las artes tuvo lugar,- en la mitad det siglo-, porque
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sus participantes no partieron de una identificacién del arte como forma simbélica,- con
independencia de su contexto tecnoldgico y comunicativo-, y de un andlisis de las formas
artisticas propias del siglo XX, teniendo en cuenta sus valores cognitivos, emotivos y
formales, su génesis, artistas representativos, estilos, lenguajes y métodos.

Esta situacion hizo que el jazz, el cine, el comic, la radio,la novela negra, las revistas de
informacion semanal y la T.V., asi como otros estilos ritmicos populares (rythm and blues,
rock and roll, muisica pop en general) fueran integrados en la categoria de lo
comercial/masivo desde el punto de vista de esa polémica sin delimitar contenidos y
significados, sin diferenciar su sentido. El proceso industrial no explica todo.

Un cuarto factor es la universalizacién de un conjunto de musicas procedentes de la

comunidad negra como estilos de prestigio v referencia entre la juventud occidental a partir

del fin de 1a 11 Guerra Mundial. Paraddjicamente, esa musica es la expresion colectiva de un
segmento segregado de la poblacién americana.

Con respecto al jazz y 1a musica popular negra (blues, espirituales, gospel, rythm and blues,
soul, funky) no puede olvidarse que durante el periodo histérico investigado la segregacion
racial es un factor subjetivo y objetivo condicionante en la articulacion de la vida cotidiana
en Norteamérica. El brote de la lucha por los derechos civiles segiin N. Glazer (1975:57)
puede fecharse en 1954, siendo los sucesos de Montgomery, Alabama, en 1955, - boicot a la
linca de autobuses que, como todas las del Sur, sdlo admitia pasajeros negros en la parte
trasera-, el hecho histérico comin que emplea Neil A. Wynn (1985:363) para datar el
momento germinal del movimiento por los derechos civiles. Este contexto no favoreci6 el
reconocimiento cultural del jazz como arte musical americano por la comunidad anglosajona-
blanca- protestante (Wasp): la existencia de charts negros (listas de éxitos) y sellos
discogrificos de raza (race records) son datos corroborativos de la escisidn étnico-cultural
existente en esa nacion en la mitad del siglo. Este aspecto es bdsico con respecto a la
determinacién "artistica” del jazz en los EE. UU. y no su caricter de musica prototipica de

la industria cultural como indico en el cap. 13,
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El jazz y el cine, a finales del siglo XX, constituyen formas simbdlicas reconocidas,-
pluralistas en lo estilistico y con periodos historico-formales especificos-, significativas de las
artes del siglo, que forman parte del sistema académico en Europa, EE. UU. y Japon tanto
desde el punto de vista de la ensefianza de su historia cuanto desde la preparacién técnica para
el ejercicio de la profesion. En esta investigacién, estas dos artes "no-artisticas” (para los
apocalipticos y dialécticos critico-negativos) forman parte,- junto a dos artes historicas
representativas de la alta cultura (pintura y literatura)-, del panel de formas artisticas
analizadas expresivas de la vida cotidiana norteamericana ente 1940 y 1964 en tanto que
expresiones de la estructura social del mundo de la vida cotidiana de los creadores.

El conjunto de estas artes han sido tratadas de "forma democratica", sin jerarquizaciones o
divisiones categoriales ya que siendo una particularidad cultural de la sociedad americana del
periodo la diversidad de estilos y corrientes, constitutivas de la explosion cultural del decenio
que vive ese pais,- que han interpretado con sentido periodistico A. Toffler (1981) y con
rigor analitico D. Bell (1960 y 1977)-, las cuatro practicas significantes observadas son artes
cuya diferencia hay que localizarla no tanto en su aspecto aristocratizante cuanto en la distinta
légica del sentido que, en términos temporales, cognitivos, realizativos y simbolicos, han
construido. Ademds, trato de evidenciar que la interrelacion vida cotidiana-artes tiene una
forma comparada, de correspondencias e interdependencias entre estas, lo cual es
caracteristico del sustrato cultural comin que define y construye la estructura social del
mundo de la vida cotidiana norteamericana en las casi dos indicciones investigadas.

Un quinto factor explicativo del poderio cultural norteamericano del perfodo se explica por
el apoyo institucional del Gobierno Federal y las Fundaciones,- un tipo institucional
caracteristico del sistema cultural norteamericano-, a las artes, factor por lo demas decisivo

de cara a su cotidianeizacion y normalizacion profesional.

137



Como ejemplo de esta actitud gubernamental, ha de ser citada la experiencia de la W, P. A. %
Durante el decenio de los 30, la WPA determiné la vida cotidiana de los artistas
nortcamericanos. Promovié lazos entre ellos;cred, de facto, un nuevo marco de relaciones.
Dore Ashton (1988:66) dice "que el valor obvio que tenia para ellos la W.P. A. era el de
comunidad artistica”.

Segun relatan Steven Naifeh y Gregory White Smith (1991:234), “en las oficinas del Departamento

de Fomento de Obras, én el Sindicato de Artistas (creado el mismo afio que el Plan de obras de Arte Piblicas, 1933,

en buhardillas, bares y cafeterias, los artistas se reunion y hablaban y tenfan por primera vez, un sentimiento

auténtico de comunidad”. De estas experiencias de interaccién compartidas nacieron los grupos
artisticos que en los cincuenta alcanzaron el reconocimiento en el mundo occidental.

Los proyectos de la W.P.A. cambiaron también las relaciones de los artistas con la sociedad.
Los creadores abandonaron la vida bohemia, estableciendo con el Gobierno Federal una
relacion laboral estable. El objetivo de los diferentes Programas, en los que participaron
pintores, escultores, directores y actores de teatro, escritores y otros, era integrar la cultura
en la vida cotidiana. De ése modo las artes cumplian un papel cultural reformador y
civilizador. Los diferentes responsables gubernamentales de estos proyectos (H. Hopkins, H.
Cahill, y otros) incorporaron las artes a las vidas de los ciudadanos ordinarios.

Los americanos corrientes empezaron a convivir con la actividad artistica como regularidad
de su existencia colectiva durante el segundo lustro del decenio de 1930.En 1934, el primer
Proyecto de Obras Publicas de Arte empled a 3.700 artistas, produciendo estos mas de 15.000
obras, destacando de forma especial las pinturas murales realizadas en edificios publicos. En
1936, habia mas de 6.000 artistas empleados por la W.P.A.

Fue precisamente ese afio cuando Lewis Munford publicé una carta (30 de diciembre) en The

New Republic dirigida al Presidente Roosvelt,- dado el acoso de sectores politicos del pais

% wWorks Projects Administration (administracién para Proyectos de Trabajo), es la denominacién de una
agencia gubernamental establecida en 1935 por el Presidente Roosvelt (rediseiiada en 1939}, que desarrollé
amplios programas de construccién y mejora con la finalidad de dar trabajo a los desempleados. El Proyecto
Federal de Arte y ¢l Proyecto Federal de los escritores fueron dos de sus programas.
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hacia estos Proyectos-, en la cual defendia la necesidad de apoyar y consolidar esta
significativa iniciativa politica del New Deal. Decia en elia (Ashton, 1988:73)....

"Nada que no sean los recursos colectivos de nuestro pais en

su totalidad ha demostrado ser competente para llevar las

bellas artes a las vidas de los americanos corrientes”.
Richard Hofstadter (1969:395-396) en una expresiva interpretacion de la personalidad del
Presidente Roosvelt, cuenta la siguiente anécdota explicativa de su apoyo a los diferentes
Programas y Proyectos de apoyo a las Artes:

"Cuando aiin se estaban estructurando los programas de

ayuda, al iniciarse la primera etapa del New Deal, alguien le

indicé que un gran niimero de pintores competentes se

hallaban en la mds completa miseria y (otalmente

desamparados. Ahora bien, Roosvelt no tenia ninguna aficion

a la pintura, estaba muy poco interesado en los problemas

concretos de artistas y escritores como grupo social y, desde

luego, carecia de toda teoria preconcebida respecto a la

responsabilidad del Estado en la vida cultural del pais; pero a

pesar de estas premisas negativas, su decision de incluir a este

sector de la sociedad en los planes de ayuda surgic inmediata

y espontdneamente. "; Porqué no?-contesto-. También ellos son

seres humanos y tienen derecho a vivir. Pienso que lo iinico

que saben hacer es pintar y me imagino que siempre habrd

gente que aprecie y compre sus cuadros”. Asi fue como los

pintores pudieron beneficiarse también de la ayuda de la

CWA. Posteriormente, y ya bajo la W.P.A., se incluyé

asimismo a musicos, bailarines, actores, escritores,

historiadores, y hasta a los estudiantes que trataban de
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costearse los gastos de la Universidad. Toda una generacion

de artistas e intelectuales recibié el mecenazgo indirecto de

Roosvelt durante este periodo experimental y quedé unida

mediante lazos indisolubles al New Deal y al liberalismo de su

Jundador".
La W.P.A. canaliz6 la vida en comuin de los artistas, normalizando sus relaciones con otros
grupos € instituciones sociales, integrando su accién y experiencia compartida en el tejido
habitual de la vida colectiva, siendo a su vez el marco fundacional de los nuevos grupos y
movimientos y de sus lenguajes, estilos y métodos. La W.P.A. los «prepardé» para los nuevos
encuentros y compromisos que estableceran los actores tras la victoria aliada en la segunda
Guerra Mundial, confrontacién que supuso, por otra parte, el fin de las subvenciones y
salarios a los artistas tras siete afios de "empleo”. Una nueva comunidad con conciencia de
grupo se constituia, pasando a formar parte del mundo de la vida cotidiana. Esta situacion,
propiciada desde el poder politico, fue el resultado de la accién reivindicativa de los artistas
quienes,- a través de organizaciones como el Grupo de Artistas Parados (1933) y el Sindicato
de Artistas-, lograron su reconocimiento legitimo por el Gobierno Federal como grupo
profesional especifico, como parte activa de la sociedad.
Esta experiencia de cultura de masas instituicionalizada,- no industrial-, precedid el caricter
ordinario que las artes adquirirdn a partir de 1945: Para los grupos de creadores, y para los
ciudadanos corrientes, que residian en las grandes ciudades sobre todo (en 1935 habia 1.499
trabajadores del Proyecto en once estados; de ellos el 79%, vivian en Nueva York), la vida
cotidiana y las artes, la cultura, empezaban a conformarse como una relacion rutinaria y
comun (compartida).
Con respecto a las Fundaciones estas son una tipologia institucional tradicional en la sociedad
civil norteamericana. Seglin Shepard Stone (1989:15) en la actualidad hay mas de 25.000
Fundaciones, con unos recursos totales de mds de 50.000 millones de dolares. Este tipo de

Instituciones son el resultado de 125 afios de desarrollo industrial, v sobre todo, la
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consecuencia de esa caracteristica de la vida norteamericana, como ya advirtiera Tocqueville
(1988:184-188), cual es la asociacion voluntaria de los ciudadanos para desempefiar tareas
publicas .

La importancia histérica en la vida cotidiana en general, y en la vida cultural/artistica en
particular, de las Fundaciones Norteamericanas es ya un topico del tipo de sociedad que

constituye EE.UU. Victor Pérez Diaz (1992:44) ha sefialado que "el niicleo fundamental de aquellas

Fundaciones americanas llevé a cabo actividades de evidente interés colectivo, de efectos, en general, benéficos para
el desarrollo de la sociedad civil. Movilizaron aquellas capacidades...... de filantropia, altruismo, y amor al lejano.
Capacidades que, en una sociedad civil como la norteamericana, resultaron ser extraordinarias. Porque, contra lo
que pretende un estercotipo habitual, ocurre con frecuencia que las gentes libres, que funcionan en sistemas de

economia de mercade v de propiedad privada, v en sistermas de democracia liberal, son generosas”.

Con respecto a los servicios que cumplen las Fundaciones Norteamericanas,- sigue diciendo Victor Pérez
Diaz (1992:45)-, actian en los siguientes campos: la salvaguardia de memorias e identidades colectivas, la
investigacion cientifica, la beneficiencia y el arte y las humanidades”. Segun V.P.D.(1992:45) las

Fundaciones "pueden facilitar la creacion de situaciones donde quizd se lleguen a dar experiencias individuales

auténticas en el enfrentamiento con el arte y las humanidades, es decir, situaciones no dominadas por la logica del

snobismo social, de la ostentacion del poder v del comercialismo”.

Ciertamente, las Fundaciones, para la creacién artistica y para el disfrute y uso cotidiano de
las mismas por los ciudadanos americanos, han sido histdricamente decisivas. Jim Joseph
(1989) sefiala cémo a diferencia de los paises europeos, las ayudas gubernamentales a las
artes,- salvo la experiencia histérica de la W.P.A.-, son comparativamente parcas en los
EE.UU.

Segun Joseph (1989:33) el boom artistico norteamericano no se hubiera producido sin las ayudas constantes
y generosas de las Fundaciones”. Desde este punto de vista las Fundaciones, como W.H.White
(1968:220) ha recordado, se han asignado la tarea de "hacer lo que otros no pueden o son demasiado
ciegos para efectuarto”. 1.0s grandes nombres simbodlicos de las Fundaciones estadounidenses
(Carnegie, Rockefeller, Ford, Guggenheim) revelan, con su actuacidn, una voluntad conforme

a la mentalidad cooperativa y prictica de la vida colectiva americana y una via experiencial
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singular de enraizar la cultura en el conjunto de las instituciones democréticas. No en vano
escribid A. de Tocqueville (1988:294) que “ia verdadera cultura nace principalmente de la experiencia”.
El ambito de actuacion de las Fundaciones norteamericanas han rebasado su marco geogrifico
actuando en el mundo entero. La Fundacion Ford, por ejemplo, durante los decenios de 1950
y 1960, cred la Universidad Libre de Berlin o el Instituto Internacional de Estudios
Estratégicos en Londres.

Pero para las artes y su cotidianeidad en los EE.UU., en ese periodo y con posterioridad, las
Fundaciones Rockefeller y Guggenheim son instituciones emblematicas en el apoyo a las artes
y su instalacién. Son referentes culturales de la vida diaria norteamericana.

El Museo de Arte Moderno de Nueva York (M.0O.M.A)), vinculado desde su nacimiento
(1929) a la familia Rockefeller y a su Fundacién, es el santuario mundial de las artes del s.
XX. El M.O.M.A. ha sido para los artistas norteamericanos y europeos (y para los artistas
europeos exilados) una institucién estimuladora de la creacion y de contacto rutinario de las
artes con los ciudadanos normales residentes en Nueva York y por supuesto para todas
aquellas personas del resto del mundo que visitan la Gran Manzana. El Moma colaboré con
los Proyectos Federales de Apoyo a las Artes ya descritos realizando exposiciones historicas
{en la medida que son precedentes del expresionismo abstracto de los 40),- como Nuevos
Horizontes en el arte americano(1934)-, siendo director del Museo Alfred Barr, uno de los
actores capitales del boom artistico y Ia explosién cultural que empieza a gestarse en el
decenio de los 30.

La labor de mecenazgo del M.O.M.A., en lo que se refiere a las artes en los EE.UU. tiene
su punto dlgido en el periodo que abarca esta investigacién. En los primeros afios del decenio
de los cuarenta tal institucién empieza a adquirir, como relata Alfred Barr (1986:227) cuadros
de J. Pollock (She Wolf, 1943), Motherwell (1944} v Gorky (1946). Estas adquisiciones
supusieron el reconocimiento de los pintores de accién, de los expresionistas abstractos, de
la Escuela de Nueva York, la primera escuela y el primer estilo americano de pintura

universalmente valorado que influyé cognitiva y técnicamente en posteriores estilos y
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tendencias americanas y europeas. Segin Sam Hunter(1984:24-32) entre 1949 y 1969,- bajo
la direccién de Rene d’Harnoncourt y la presidencia de John D.Rockefeller-, el Museo se
consolidé como centro internacional de las artes, amplidndose sus departamentos al cine, la
arquitectura, el disefio, la escultura y la fotografia.
Con respecto a la Fundacion Guggenheim, ésta fue el resultado del esfuerzo de Solomon R.
Guggenheim y de su esposa Irene Rothschild. Coleccionistas privados de arte,-practica comiin
de la élite americana del poder a lo largo del siglo-, "celebridades” en el sentido definido por
Wright Mills (1978:74),- "personas que no necesitan identificarse”-, crean en 1937 dicha fundacién
para exponer el resultado de sus inversiones.Thomas Krens (1991:25) emplea los propios
estatutos de la Fundacion para especificar la razén de su constitucion... .. "la promocion, el fomento
y la educacion en materia de arte y la ilustracién del publico”: Es un parrafo sumamente expresivo del
leitmotif de un Museo que, pasando por diferentes etapas, abre sus puertas,- con su imagen
mis comin (el proyecto de Frank LLoyd Wright)-, el 21 de Octubre de 1959, hecho que
origind la asistencia de unas tres mil personas a la inauguracion (ver anexo documental
fotografico).
Desde 1976 fa coleccion Peggy Guggenheim de Venecia, sobrina del fundador, forma parte
integral de 1a Fundacion. Segin Krens (1991:41), esos fondos completaban algunas carencias
estilisticas,- surrealismo y pintura gestual norteamericana de postguerra-, del Museo
Guggenheim. Peggy Guggenheim es una de los actores sobresalientes de la escena cultural
europea (funda en la preguerra, en 1938 (Londres), la Galerfa Guggenheim Jeune, con la
colaboracion de Marcel Duchamp y Samuel Beckett) y sobre todo, en lo que nos interesa, de
la postguerra. Su Museo-Galeria Art of This Century de la calle 57 en Nueva York, abierto
en 1943, expone en 1943 por primera vez a Jackson Pollock. Cuenta la protagonista en su
autobiografia (1990:329) que:

"desde aquel momento hasta gue me fui de América, es decir

de 1943 a 1947, me dediqué en cuerpo y alma a Pollock”.

De aquella exposicién Alfred Barr adquirié She-Wolf para el M.O.M.A.: Este hecho supone

143



la primera compra simbdlica de la nueva pintura americana y evidencia, también las
conexiones simbolicas y sociales existentes entre Ja élite cultural neoyorquina. A su marcha
a Europa, la Guggenheim (1991:333) dejé como heredera espiritual de su trabajo a Betty
Parsons:

“Sabiendo que ella estaba alli para ayudar a los artistas

desconocidos, dejé mi coleccion en un almacén y me fui

tranquila a Europa, con mis dos perros, para no volver hasta

el cabo de doce arios”.
Betty Parsons fue una de las Galerias decisivas del expresionismo abstracto.
Las acciones gubernamentales del periodo (La W.P.A. es liquidada en 1942) y las
Fundaciones, de cuya accién hemos descrito algunas claves esenciales con dos ejemplos
topicos (Moma y Guggenheim Museum) constituyen datos historicosocioldgicos claves,
explicativos del desarrollo de las artes como practica profesional factible para los ciudadanos
norteamericanos y europeos, nacionalizados o emigrantes en las grandes ciudades culturales
{Nueva York, Chicago, Boston, Los Angeles, San Francisco, etc). La posibilidad de un
salario regular y el apoyo de las Fundaciones a los nuevos estilos, liberaron a los grupos
artisticos de la incertidumbre y Ia vida bohemia y erritica, creando un marco legitimador para
la creacién y convirtiendo la actividad creativa en una posibilidad real, cotidiana, y no en un
esfuerzo profesional quimérico, cuyo reconocimiento no tenia fecha ni valor. Este es un
hecho sociolégico de primera magnitud del periodo, que explica la cuantificacién y la
masificacién de la actividad creativa en las artes durante el decenio de los cincuenta y que
hizo de la cultura una dedicacion accesible para todos, pasando a formar parte del sentido
comun,- caracterizandole-,, y de la imagen simbélica de las grandes metrépolis citadas.
Esta circunstancia estructural es especialmente relevante para nuestro propdsito especitico-
las relaciones entre la estructura social del mundo de la vida cotidiana y la formacion del
sentido artistico- ya que la existencia de una infraestructura cultural estable,- apoyo

gubernamental, Fundaciones, industria cultural de masas, empresas de cultura de élite-, de
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caracter diverso e interrelacionada, produjo en dicho periodo una socializacion de las
experiencias de los actores y los grupos, originando acciones culturales continuas e
impulsando por un lado la innovacién y por otro, la explosion del consumo cultural y la
informacidn del mundo de la cultura en los media.

Un sexto proceso es destacable: La influencia de los mass media en la explosion cultural de

los cincuenta, en la cotidianeizacion de la cultura y en la 16gica de la interaccion focalizada

y no focalizada de los procesos creativos.

Los medios de comunicacién de masas en Estados Unidos constituyen un fundamental
instrumento de produccién y socializacion cultural. Histéricamente y como Paul Flichy
(1982:160-167) ha demostrado,la industria cultural de masas (el cine, ¢l disco, el libro), y
las empresas electronicas audiovisuales son diferentes estructuras o divisiones interferidas por
las grandes corporaciones de la comunicacién de masas, que se caracterizan por la produccién
de un objeto cultural entendido como un proceso compuesto por un medio, unos contenidos
y un soporte (el disco, el film).

Para el tipo de macroempresa citada, la cultura, la informacion y la investigacion de nuevos
medios y soportes es comunicacidén para su consumo masivo, El consumo masivo de la
cultura impulsa la comunicacién de los actores entre si, al hacer comdn y cotidiano,- no
privado y excepcional-, el material simbdlico lanzado al mercado, entendiendo por tal un
conjunto de reglas definidas por los agentes e instituciones actuantes en una economia de libre
empresa y en un sistema democritico liberal. ILas grandes corporaciones histdricas
norteamericanas como R.C.A., C.B.S. o Warner son ejemplos de empresas globales de
comunicaciéon y cultura, empresas que apoyandose en la investigacion social aplicada
(encuesta estadistica y andlisis de contenido sobre todo), en €l marketing y la publicidad, asi
como en las modernas técnicas de organizacion empresarial, han hecho de la cultura y la
comunicacion, una actividad industrial tradicional en EE.UU,

Esta situacion favorecid el boom cultural de los cincuenta: la cultura y las artes se hicieron

acesibles a la gente mediante actos cotidianos como la compra de un disco o libro en un
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establecimiento comercial o el pago de un ticket,- mediante el cual entras en una sala de cine-
» y otras rutinas (lectura en la prensa diaria o en los magazines especializados de informacién
cultural, audicién y visién,- radio y televisién-, de peliculas, programas musicales y literarios,
de artes plasticas). Destacan en este contexto €l incremento de perfomances culturales en
vivo, las representaciones de tribuna que llama Goffman....danza, teatro, musica.....

Estas realidades multiples combinadas, empresarialmente suturadas entre si (medios de
comunicacién de masas e industria cultural) hicieron que las artes y la cultura- proceso que
comienza en el decenio de los veinte- formaran parte del sentido coman, constituyendo un
nuevo elemento de comunicacién compartida. Es pertinente sefialar que esa explosion cultural
a la que alude Toffler (1981) ha de ser contextualizada: para Rostow (1973:107) 1946-1956
€S "una década de ocupacion plena crénica”, de¢ perfeccionamiento de la revolucion de los bienes
duraderos de consumo que se inicia en los afios veinte(1920-1955 es para Rostow el periodo
del consumo en masa, inicidndose en 1955 un proceso productivo orientado hacia la calidad).
Pero la importancia de los medios de comunicacion de masas como divisiones de las grandes
corporaciones de la comunicacién no explican, en lo que se refiere a esta investigacion, el
proceso de normalizacion que las artes conocen en el periodo explorado, ain siendo un factor
estructural relevante.

Los medios de comunicacion de masas popularizan a los artistas, actuando como pantallas y
cajas de resonancia en la legitimacion y el reconocimiento de su éxito. Este hecho facilita la
familiarizacién de la gente con ellos, su mitificaciéon e imitacién social, asi como la
regeneracion de la imagen del artista como una profesién de prestigio, lo cual hace que tal
ocupacién sea una meta vital factible. Con independencia de la incidencia que la divulgacidn
masiva de la imagen publica del artista pueda tener y tenga en su narcisismo, ésta
circunstancia (reportajes, criticas, entrevistas, fotografias, noticias) favorecid la proliferacion
de grupos artisticos en el periodo, impulsd la interaccion cotidiana de los grupos artisticos,
¢ hizo que las biografias de los creadores mas brillantes y populares fueran algo cotidiano

para sus fans y los ciudadanos en general....musicos, directores de cine, actores y actrices,
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pintores y escritores y otros personajes representativos de los diferentes roles que conforman
los mundos artisticos ocupaban los mass media junto a otros asuntos y actores de interés
general. En este sentido es necesario destacar la importancia de la television (en 1956 se
habian instalado televisiones en el 86% de los hogares), como instrumento cotidiano por
excelencia en la transmisién de la produccién de sentido cultural, especialmente con relacién
al cine y a la misica en tanto que actividades creativas adaptadas a un medio audiovisual.
Por tltimo, para la vida diaria, intercomunicacién y fines de los artistas, los medios de
comunicacién de masas supusieron un medio de extension de su imagen social y forma de
interaccién no focalizada: Para los artistas los medios de comunicacion de masas pasan a ser
un referente temdtico habitual en su creacidn; la alienacién que entronizan, la apropiacion de
imagenes e historias leidas, oidas y vistas y el empleo de periédicos como componentes de
las nuevas propuestas pldsticas (pop art, sobre todo), son diversos ejemplos de empleo de los
medios como instrumentos interactivos no focalizados. En efecto, los media como instrumento
de alienacidn serd uno de los temas culturales del perfodo mas divulgados y "trabajados" por
los artistas (a partir de los beats, sobre todo). Los medios emiten informacion, historias,
imagenes cotidianas que los artistas manipulan, recrean y transforman segan sus reglas de
procedimiento. Es por esta razén por lo que los media son un "instrumento” para la expresion
cuitural y la creatividad estética. Ciudadano Kane (1940), de Orson Welles, es un clasico
eiemplo de empleo de estos medios como marco creativo.

Pero ademas la adopcidn de fragmentos de periédicos con fines significativos y plasticos es
una tradicién caracteristica del arte moderno, en concreto del collage, como H.Wescher
(1976) ha demostrado. Los fragmentos graficos, provenientes de la prensa y otros, constituye
uno de los materiales mas comunes. En los EE.UU., esta pauta se mantiene y renueva,- sobre
todo a principios de los sesenta con el uso que, los artistas pop harin de la prensa y el comic.
Sin embargo, no es este un hecho que ha de ser valorado de forma aislada ya que la
utilizacion de objetos, escenas y simbolos, de la vida cotidiana urbana,- el mundo objetual

y simbdlico de la calle-, es frecuente en el mundo creativo moderno, radicando en este

147



aspecto una de las razones de la dimension comunicativa, y popular, de los estilos y lenguajes
artisticos estadounidenses.

La migracion intelectual y artistica que se produce de Europa a EE.UU. durante 1930 y 1960,
la confluencia de maestros clasicos, modernistas y postmodernistas en el periodo analizado,
la masificacion del consumo cultural, los proyectos gubernamentales del New Deal de apoyo
a las artes y el rol benefactor y patrocinador de las Fundaciones, el paradéjico incremento
del prestigio de la misica popular negra en la poblacion blanca y la influencia de los media
en la divulgacion de la imagen de la cultura como mundo social cotidiano, constituyen los seis
factores explicativos clave del desarrollo espectacular de las artes en los EE.UU.

Estos factores transformaron intelectual y vitalmente los escenarios de relacién, creacidn,
convivencia, actuacion y divulgacién tradicionales de las artes, creando una nueva situacidn,
unos nuevos marcos de referencia caracterizados por la espontanea incorporacién de la
experiencta cotidiana a la accién creativa.

La pintura, el jazz y el cine -y en un menor grado la literatura- conocen un proceso de
expansion sin parangén en el siglo en el periodo de configuracion de la sociedad afluente, de
la sociedad de consumo. Es el momento més feliz del suefioc americano asi como el de la
creacion de la imagen moderna americana y de su estilo de vida, exportado al resto del
mundo con éxito comercial.

En términos politicos, €l periodo comienza con ¢l fin del New Deal y finaliza con el fin de
Ia Nueva Frontera, de F.D. Roosvelt a J.F. Kennedy. Analizo, a partir de ahora, esos
procesos de interaccion entre la vida cotidiana y la creacién artistica en dos pasos: primero,
por separado -cada una de las artes (cap.12,13 y 14)- y después de modo comparado,

estableciendo nexos relacionales entre las artes.({cap.15).
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XI.DE LA EXPOSICION,CLASIFICACION Y ANALISIS DEL MATERIAL
DOCUMENTAL

Con antelacion al andlisis documental, desarrollo en este apartado ¢l método con que ha sido
organizado el material que a continuacion de este capitulo se presenta.

La exposicién del material documental posee un itinerario andlogo: En primer lugar realizo
una descripcidn historicosocioldgica sintetizada de los procesos de configuracion de los grupos
artisticos en pintura (cap. 12), jazz (cap.13), y cine (cap.14), asi como aquellas agrupaciones
multidisciplinares significativas del periodo investigado (cap.15), no constituyendo la
literatura un capitulo auténomo, siendo, sin embargo, distribuido el material documental
relativo a esta forma artistica entre los capitulos citados (sirviendo, por tanto, los materiales
literarios utilizados-andlisis formales de expertos, y fragmentos de novelas y poemas-, de
documentos expresivos del periodo y analdgicos a la estructura social de! mundo de la vida
cotidiana y a su influencia en el sentido cultural entre 1940 y 1964). Para materializar este
fin, relaciono la constitucidén y decantacién de los diferentes grupos artisticos y comunidades
creativas con €l mundo de la vida cotidiana que les enmarcé y significé. Empleo para ello:
1) Fuentes primarias: fragmentos documentales significativos procedentes de Memorias,
autobiografias, cartas, entrevistas, conferencias, articulos y otros materiales relatados por los
actores representativos de las formas artisticas observadas y por otros actores protagonistas
del periodo cultural analizado. Del mismo modo uso el material simbdlico creado/recreado-
peliculas, canciones, poemas, novelas- de los actores culturales en la medida que son
documentos expresivos de la época examinada. Para la plasmacion visual del mundo de la
vida cotidiana, presento un bloque fotografico al final de cada capitulo. Son reproducciones
de grupos de afinidad cultural, sesiones de trabajo cooperativo, escenas de peliculas, cuadros,
representaciones de tribuna e imagenes de la vida cotidiana.

2) Fuentes secundarias: datos, andlisis y generalizaciones procedentes de investigaciones,

ensayos y articulos de socidlogos, historiadores del arte, tedricos del arte y la estética,
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criticos, antropdlogos y otros tipos de cientificos sociales y analistas culturales.

Tales documentos expresivos evidencian las definiciones de 1os actores de las situaciones que
protagonizan y contrastan los datos documentales secundarios y primarios utilizados. La
finalidad es estrechar los mirgenes de verosimilitud entre los documentos histdricos usados
y los materiales autobiogréficos y biogréficos elegidos relativos a las visiones, experiencias
y acciones de los actores, en la medida que un supuesto fenomendlogico basico que
fundamenta el discurso de la sociologia interpretativa es que lo que los actores dicen y hacen
es consecuencia del modo en que definen su mundo, mundo que es pertinente empiricamente
observar y analizar desde dentro.

Mediante el analisis documental categorial,-forma especifica del analisis de contenido
que empleo-, selecciono del conjunto de documentos secundarios y primarios clasificados
(investigaciones y generalizaciones de expertos culturales del periodo, declaraciones
personales de los actores y de informantes clave, canciones, novelas y poemas, peliculas,
cuadros y fotografias), fragmentos textuales y fotograficos, presentindoles como bloques
separados del desarrollo textual general. La muestra documental expuesta permite el analisis
e interpretacion de los datos y la formulacidén de conclusiones, la construccién de las
inferencias de la investigacion. Los criterios de seleccion de esta muestra fueron los
siguientes:

a) Potencial cualitativo del documento: significatividad y representatividad de

la unidad de registro y contexto elegida segin el marco tedrico y el objeto de

la investigacién. La mayorfa de las fuentes citadas y de los fragmentos

documentales expuestos expresan la relevancia histérica de la experiencia, la

accién y la espontaneidad/ improvisacion como regularidades socioculturales

dei periodo investigado.

b) Pertinencia de la fuente y el documento empleado: Las citas historico-estilisticas,-

y culturales en general-, asi como los documentos expresivos usados corresponden

a historiadores, sociélogos, analistas y criticos especializados en el periodo
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examinado, siendo algunos de cllos actores del mismo. De igual modo, los

documentos personales presentados corresponden a actores e informantes claves

(personas pertenecientes al mundo cultural y cotidiano observado que poseen datos

privilegiados sobre él) representativos de la época cultural analizada. La pauta de

representatividad deviene de la observacion y andlisis de las fuentes secundarias

utilizadas.

¢) Rigueza sociolinguistica y expresiva de los pérrafos aislados y separados

para su anilisis.
Partiendo del supuesto de la dimension social del lenguaje, la interaccién social y el
conocimiento del sentido comin de la vida cotidiana, no existiridn como tales objetos de
investigacion sino se considerara el lenguaje y las formas de comunicacion verbal y no verbal
como aspecto constitutivo de las relaciones cara a cara y de la interaccion no focalizada. De
modo mdas especifico, el lenguaje artistico y cotidiano forman parte del acervo de
conocimiento de una comunidad social.
Una vez estructurado y analizado el material del modo descrito y referido a cada una de las
artes investigadas, analizo en el capi.15, sus analogias y recurrencias, no ya en torno a las
variables o categorias guia-las regularidades-, como tales (unidades de regisiro) sino como
atributos cualitativos de los grupos y estilos analizados, formados y desarrollados a partir de
la interaccién de las vidas diarias de sus componentes con otros mundos, vidas, imdgenes y
lenguajes cotidianos. El analisis comparado tiene por objeto especificar un conjunto de
caracteristicas genéricas,- no singulares de un arte en concreto, sino del conjunto de las
formas simbdlicas-, denotativas de la finalidad transdisciplinar de los grupos artisticos del
periodo investigado (1940-1964): esto es, de la intencién de los actores de crear unas pautas

cognitivas y metodologicas de creacién afines al conjunto de las artes.
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XIL. LA PINTURA: GRUPOS, INTERACCION, METODOS

XIL.I. ESTILOS Y TENDENCIAS

Durante el periodo de esta investigacién tuvo Iugar la consolidacién de un estilo pictérico
cuya denominacién mds generalizada responde a la expresién "expresionismo abstracto”.
Aunque se le superponen otras caracterizaciones como Pintura de accién (action painting) o

Escuela de Nueva York y otras definiciones (impresionismo abstracto, intrasubjetivismo,

surrealismo abstracto), ninguna ha alcanzado la notoriedad de la primera descripcion.
Segun Peggy Guggenheim (1990:327), el término expresionismo abstracto fue fundado por
Robert Coates, critico de arte del New Yorker,

"siguiendo el ejemplo de los abstractos y los surrealistas euro-

peos refugiados en Nueva York".
Barbara Rose (1986:73), anota que, si bien Coates fue el primero en definir la nueva pintura
como expresionismo abstracto, tal expresion fue inventada por Alfred Barr a propésito del
trabajo de Kandinsky y de los expresionistas alemanes de los afios treinta.
La nocién Escuela de Nueva York,- su denominacion-, fue obra del pintor Robert
Motherwell, uno de los primeros activistas del nuevo movimiento pictorico (en 12.6 recojo
la declaracion de Motherwell sobre las circunstancias de la creacién de la Escuela).
Pintura de accién es un concepto creado y desarrollado por uno de los tedricos del nuevo

estito, Harold Rosenberg, en su texto Los pintores de accidn norteamericanos publicado por

Art News en 1952. Este escrito es uno de los documentos candnicos del expresionismo
abstracto y de la Escuela de Nueva York.
Destaco cuatro ideas caracteristicas del texto de Rosenberg (1971), que a su vez definen el
estilo expresionista abstracto de la Escuela de Nueva York:

1."En un momento dado la tela empezé a parecerle a un

pintor norteamericano tras otro, una arena en la que obrar-

152



mds que un espacio en que reproducir,reinventar, analizar o

"expresar" un objeto, real o imaginado.La tela seria para un

acontecimiento, no para un cuadro”. (1971:28-29)
2. "Una pintura que es un acto es inseparable de la biografia

del artista. La pintura misma es un "momento” de su

vida.(1971:31)"
3."La nueva pintura rompio toda diferencia entre arte y
vida".(1971:31)
4."Como el pintor se convirtié en actor, el espectador debe de
pensar en términos de accién: su principio, duraccion, direc-
cidn-estado psiquico, concentracion y relajacion de la voluntad,
espera alerta. Ha de convertirse en conocedor de las
gradaciones entre lo automdtico, lo espontineo, lo
evocado”.(1971:33)
En otro texto, Rosenberg (1977) acota las ideas contenidas en esta histérica definicion de la
nueva pintura. Dice,
"en la historia de los estilos pictoricos, desde el Renacimiento,
la accién es una manera de dibujar y de emplear el color que
tiende a alternar con la inmovilidad. Sin embargo, la accién

en_el arte_de los dltimos cincuenta aiios tiene propositos

mucho mas amplios que el estilo; busca su integracion en la
vida y desborda a la pintura mds alld de lo estético, hasta las
cuestiones de politica, ética, psicologia y el porvenir de la
pintura. En efecto, la accion del arte del siglo XX significa un
rechazo de la estética como objetivo. Al principio la pintura de
accion fue un método de creacion, no un estilo”.

Estas generalizaciones de H.Rosenberg sobre la pintura de accién proceden de John Dewey
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y su concepcion del arte como experiencia que analizo en el capitulo 6.1 de esta tesis (véase
al respecto el octavo aserto, el que se refiere a los artistas que aprenden por su obra a
medida que ésta marcha, a ver y sentir lo que no formaba parte de su plan y propésito
originales).
Sin embargo las valoraciones de Rosenberg de la nueva pintura,- del estilo expresionista
abstracto-, evidencian que para los artistas americanos la obra, ademas de ser un proceso
(work in progress), es una accién, un acontecimiento,inseparable de la vida, hasta e! punto
de considerarla un momento de ella.
Es un método de creacion que plantea al espectador pensar en los mismos términos que el
creador actda: no es la pintura una actividad separada de la vida cotidiana de sus creadores;
es una actividad corporal y mental constitutiva de ella. Esta idea sedimentara la configuracion
de los diferentes grupos artisticos hacedores del estilo, de la nueva pintura americana.
De este modo la pintura de accidn (action painting) es la caracteristica formal sobresaliente
del estilo practicado por la Escuela de Nueva York, el expresionismo abstracto.El nuevo
estilo pictérico "americano” tendrd como protagonistas, entre otros artistas, a Jackson
Pollock, Barnet Newman, Mark Rothko, Willen De Kooning, Ashile Gorky, Robert
Motherwell, Franz Kline, Clifford Still, Ad Reinhardt, Adolph Gottheb, William Baziotes,
Mark Tobey, Bradley Walker Tomlim, Philip Guston, Helen Frankenthaler, los espafoles
José Guerrero y Esteban Vicente.....
William Rubin, director del M.O.M.A. (1982:17) ha sefialado que

"a partir de Pollock, la pintura americana ha llegado a ser

una pintura mundial en el sentido hegeliano (welthistorisch),

es decir un suceso histérico de importancia mundial”.
Parafraseando a W.Rubin, un nuevo estilo de pintura se configura a lo largo de los cuarenta,
estando consolidado como tal a comienzos de la década de los cincuenta. Segin Clement
Greenberg(1979:191) estos pintores,

"proceden de diferentes direcciones estilisticas y si estas
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convergen en un punto es gracias en buena medida a una

vitalidad, una ambicidn v una inventiva comunes en relacion

con _una tradicion v un lugar dados. Sus obras sélo muestran
rasgos estilisticos uniformes cuando se comparan en términos
muy generales con la de artistas que trabajan, o trabajaron en
otros momentos, lugares o relaciones".
Esa "ambicién" para constituir un estilo convergente consecuencia de la suma de las

individualidades, era la pretension de constituir una pintura americana universal, lo cual

suponia romper con la tradicién nativista y provinciana del arte norteamericano. Dice
Greenberg (1979:207),

"este pais no habia hecho aiin una sola aportacion a la

corriente principal (mainstream) de la pintura o la escultura.

Y la firme decision de terminar con esta situacion era lo que

mds unia a los expresionistas abstractos”.
Este ideal agluting a los artistas americanos del perfodo, siendo la espontaneidad del gesto,
la improvisacion, la accién de pintar como momento cotidiano y el cumplimiento de la
experiencia por la experiencia misma (Dewey, 1949:124) los mecanismos vitales e inventivos
comunes que definieron la nueva pintura. Las reglas técnicas y principios instrumentales de
gjecucion fueron el dripping (goteo de la pintura sobre la superficie del lienzo), pour and
spatter (derramar y salpicar) y la concepcion all over del cuadro,-colocacion de éste en la
pared o suelo y distribucidn de sus elementos, de forma regular, sobre su totalidad.
El expresionismo abstracto segun refiere C.Greemberg (1977:24) "colapsé” en 1962. "El
aburrido" expresionismo abstracto fue sustituido por el "divertido" Arte Pop, segiin sefialara
Tom Wolfe (1976), haciendo gala de un juego de oposiciones lingiiisticas de signo
descriptivo, no valorativo.
En 1962, el arte pop ya estd consolidado en EE.UU. R. Rauschenberg, J.Johns, y J. Dine

entre otros, a mediados de los cincuenta, y partiendo de los planteamientos del expresionismo
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abstracto, incorporan a sus obras imigenes y objetos de la cultura cotidiana americana,
prefigurando el Arte Pop. Otros estilos y acciones artisticas complementan la consolidacion
y auge de este estilo. Asi, Allan Kaprow, en 1959, en la Galeria Reuben de Nueva York
realiza su primer happening titulado 18 happenings in 6 parts. Antes (1951/1952) en el Black
Mountain College (experiencia educativa y creativa interdisciplinar que trato en el capi.15),
John Cage, Robert Rauschenberg, J.Johns y Merce Cunninghan ya habian realizado los
primeros acontecimientos multiartisticos. Kaprow, deudor de las experiencias de la Pintura
de Accién de Pollock y de los conceptos del arte como suceso de Cage,- sobre todo la idea
de que lo decisivo es la accidn espontdnea, la experiencia misma, y no el acabado de la obra
redondeada segin un plan {mediante bocetos o modelos) preconcebidos-, inaugura un nuevo
tipo de accién artistica que consolida la integracién del arte en la vida. Afirma Simdn

Marchan al respecto (1988:197) que "el happening se convierte en acontecimientos casuales, improvisados

en una vida cotidiang mondtona”.

La pintura abstracta de los sesenta, que Greenberg denominé Abstraccion Postpictdrica y
cuyos aspectos definiera Michael Fried (1978), recibid diferentes etiquetas (Hard edge- borde
duro-, color field- campo de color-) pareciéndome la mds adecuada la empleada por
M.Kozloff (1985:120) de "abstraccion sistémica” por su valor conceptual. Tuvo en un grupo
de artistas como M.Louis, F.Stella, L.Poons, J.Olitski, y K.Noland a sus ejecutores mas
representativos, siendo una de las tendencias continuadoras del expresionismo abstracto. A
partir de 1964, segiin Gaye Tuchman (1981) y partiendo de la influencia del expresionista
abstracto Barnett Newman, de Frank Stella, del escultor A. Caro y de la critica B. Rose, se
desarrolla el estilo Minimal, también lamado Cool Art, un enfoque que tendrd su
manifestacién homdloga en la misica ( La Monte Young, Terry Riley, Philip Glass...) y
cuyos mas destacados representantes ( D.Judd, D.Flavin, C. André, R. Ryman, R. Mangold,
etc, etc), producirdn su obra mads significativa a lo largo de los afios sesenta y sctenta. El
término -Minimal- fue acufiado por el filésofo Richard Wollheim en 1965. Segin E. Luci-

Smith (1983:377), el citado pensador cred esta marca “para describir ese fipo de objeto contempordneo
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que parecia basar su valor artistico en una paraddfica falta de contenido artistico”. El proceso de vincular
arte y vida proseguia de la mano de nuevos grupos y movimientos artisticos.

Siguiendo las recomendaciones de K. Mannheim sobre la eficiencia de la historia del arte
como disciplina capacitada para fechar y caracterizar los rasgos de un grupo, movimiento,
estilo o escuela, he expuesto y descrito en esta introduccién aquellas manifestaciones artisticas
englobadas en el marco histérico de la investigacion, lo cual implica la realizacion de algunas
observaciones.

En primer lugar examino a partir de ahora los contextos, situaciones, y escenarios y temas
que sedimentaron la configuracion de los grupos artisticos y sus métodos de creacion. Nuestro
analisis se centra en los pintores de accién/ en los expresionistas abstractos/ en la Escuela de
Nueva York, por ser este movimiento,- en el sentido anteriormente indicado por Greenberg-,
el que nace, se desarrolla y "muere" (desde el punto de vista del estilo de referencia de una
época) durante la fecha de inicio y cierre de la exploracion. El arte pop y el happening
también nacen,- y se consolidan-, durante ese periodo pero su despliege tuvo lugar a lo largo
de la década de los sesenta y setenta. L.os grupos y experiencias que conforman (La Factory
de A Warhol, por ejemplo,nace en 1964) los estilos citados conocen su impulso mds 4lgido
a partir del limite histérico superior establecido en esta investigacién. Por esta razén, aunque
no analizo los procesos de interaccién grupales de ambos,- lo cual nos situaria en este
momento, en la actualidad-, les incluimos en algunos apartados (América como tema,
Documentos personales) de este capitulo y en el capitulo quince (comunidades creativas y
experiencias de intercambio) dada la importancia del Black Mountain College en el desarrollo
interactivo e interdisciplinar de las artes en general y del happening en particular, y de la
Factory de Andy Warhol como centro de agregacion y produccion de la cultura pop en Nueva
York.

No analizo, segun este planteamiento, ni las configuraciones de los grupos minimal,- aunque
sus artistas producen obras a finales de los cincuenta-, y de la abstraccidn postpictérica,-

cuyas influencias se remontan a H. Franklentaler, a los abstractos geométricos como Josef
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Albers, alma mater del Black Mountain College, y Elsworth Kelly. La mayoria de ellos
comienzan a exponer con el cambio de década (los pintores de la abstraccion postpictdrica
constituyen, como tercera generacién de la pintura abstracta geométrica/expresionista
americana, una alternativa enfrentada al arte pop y a su vez una progresion de la experiencia
que se inicia con los expresionistas abstractos). El minimal y la abstraccion postpictérica
forman parte del pluralismo estilistico y cultural armonizador de los sesenta, en el cual
advirtié H.Marcuse (1985:91) una nueva forma de totalitarismo. Junto a otros estilos y
tendencias, el fin de las tendencias "sixties” fue destrozar la categoria tradicional de arte igual
a estética v belleza- tal fue ¢l referente del arte conceptual- y transladar ¢l arte a la naturaleza
mediante intervenciones en ella (land art o earth art); o implicar al espectador en experiencias
Opticas y visuales motivando reacciones psico-fisioldgicas en él (arte cinético/pop art) y por
supuesto referir al espectador a su cotidianeidad (arte pop/el happening).

Pero los "sesenta" como categoria socioldgica descriptiva no es el espacio/tiempo de esta
investigacion. Circunscribimos pues el ambito de los contextos, situaciones, marcos y
escenarios a reconstruir a los expresionistas abstractos (incluida la segunda generacién como
la amo W.Rubin (1982:17), la de Tenth street,- J. Michell, M. Goldberg, J. Johns, R.
Rauschenberg- estos dos dltimos preludian ya algunos elementos del arte pop), y parcial-
mente,- y como ha sido indicado-, al arte pop y el happening.

La diaspora estilistica descrita tuvo lugar en un momento de cambios politicos y sociales que
alteraron y significaron ia vida cotidiana del pais. El cambio de década 1950/1960 introdujo
situaciones inimaginables en la indiccién 1945/1960.

En 1960 J.F. Kennedy accede al poder. Su programa, al tiempo que insiste en las conquistas
del periodo Einsenhower, reconoce el problema de la pobreza (en 1962 Michael Harrington
piiblica The other América,- su autor afirmaba que existian en ¢l pais 50 millones de pobres)
como una cuestién nacional; al tiempo afirma su voluntad de resolver el asunto de los
derechos civiles de la poblacién afroamericana (en agosto de 1963, 250.000 marchan sobre

Washington: M.L. King pronuncia su simbdlico discurso I Have a dream); la crisis de Bahia
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Cochinos produce tensiones criticas entre la URSS y EE.UU.; el 22 de noviembre de 1963
es asesinado en Dallas el propio Kennedy; en 1964 se produce la huelga del Free Speech
Movement en protesta por el estilo educativo tecnocratico del rector de Berkeley, Clarr Kerr;
1965 es el ano del asesinato de Malcolm X en el Audobon Ballroom de Harlem (N.Y.) y del
comienzo de los ataques aéreos sobre Vietnam del Norte.....

Los estilos artisticos del decenio de los sesenta integraran en su discurso y accién, las
probleméticas generales que constituyeron los escenarios cotidianos de relacion social de esa
conflictiva década. Pero nuestra investigacion se sitiia en la frontera de Ia fractura social y
cultural que conoce América a principios de los sesenta. Precisamente elegimos esta
periodizacion histérica porque el periodo de conformidad consumista 1940-1964 (1945-1964,

si exceptuamos o relativizamos el lapso bélico) constituye un ciclo cualitativo diferenciado

a nivel historicosocioldgico general del periodo de rebeldia, movilizacién! rechazo y agitaci(’)n

social que caracteriza la vida diaria de los norteamericangs entre 1964 (1963 o 1963) v el

cambio de década (los sesenta). Las artes, tanto en lo que afecta a los procesos de

configuracién de la interaccion entre los miembros de los grupos, movimientos, escuelas y

estilos, cuanto a los métodos dispuestos para la creacién de obras, registran los discursos que
articulan la vida cotidiana y colectiva, expresando asi las interacciones simbdlicas de los
actores; constituyendo "cdmaras de rodaje” cuyo material secuencial evidencia dichos
discursos y pautas cotidianas.

A partir de 1950 las artes se convierten en una actividad comin para los ciudadanos
norteamericanos desde el punto de vista de su practica profesional y del ocio, entretenimiento
y consumo. La integracion del arte en la vida cotidiana que propiciaron los expresionistas
abstractos inscribid la accidn artistica en la experiencia individual: ser pintor era un
"momento” de la vida. La pintura americana era ya una realidad universal reconocida. Un
entramado complejo de instituciones y profesiones- museos, marchantes, galerias, criticos-
articulé las redes de una actividad simbolica productora de imdgenes piblicas de sentimiento

(Geertz, 1992:81): imagenes, ideas y formas expresivas de la experiencia y el cardcter
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colectivo activo y espontineo que define a los americanos y su sistema de convivencia y
relacién. Esas imdgenes publicas de sentimiento que son las pinturas expresionistas
abstractas,- consecuencia de la interaccion experiencial de los actores-, estuvieron sujetas a
procesos de divulgacion- mediante su exposicion en Museos, Fundaciones y Galerias- v

comunicacidn,- a través de los media-, constituyendo parte esencial del sistema de simbglos

significativos (Geertz, 1992:54) de la conciencia colectiva y la mentalidad comiin americana
moderna, de su universalidad cultural. Es entonces a principios de los cuarenta cuando se
produce la dsprovincializaciéon de la cultura americana, convirtiéndose la ciudad de Nueva
York en la capital mundial de las artes. Mi razonamiento es que ésta situacion se alcanza
debido al tipo de estructura social del mundo de la vida cotidiana americana, la cuil
contribuye a formar el sentido de las obras, dotindolas de un caricter cultural, americano,
siendo las regularidades que las articulan,- la experiencia, accién y espontaneidad de los
actores-, caracteristicas de dicha estructura social. Estas son, a su vez, las frecuencias
regulares de cada una de las artes analizadas y por tanto la base de la comparacion estética
entre ellas-, sus correspondencias-, y la vida cotidiana.

A continuacion analizo cémo se produce este proceso,- empleando fuentes secundarias y
documentos personales-, en los grupos de actividad pldstica del periodo, aislando las unidades
de registro y de contexto pertinentes correspondientes tanto a las investigaciones de otros
cientificos sociales cuanto a las declaraciones personales de los actores. Con antelacién a esta
labor, detallo un conjunto diferente de interpretaciones sobre la génesis del espresionismo
abstracto como estilo pictérico americano ya que su exposicion sintética me permite
identificar procesos y fendmenos relacionados con el cardcter colectivo americano y con el

hecho sociocultural que analizo.
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XIL.II. INTERPRETACIONES SOBRE LA GENESIS DEL EXPRESIONISMO
ABSTRACTO COMO ESTILO AMERICANO

El contacto visual y cognitivo con las obras de los expresionistas abstractos plantean una
inicial interrogacion: ;jPorqué nace ésa pintura en los EE.UU. de América y en un momento
histérico concreto?. Varias y variadas son las interpretaciones socioldgicas e
historicoculturales al respecto. Las que aqui expongo tienen una obligada cabida en nuestro
modelo tedrico en la medida que explican el fendmeno en términos socioldgicos, historicos
y culturales compatibles con nuestra finalidad, completdndola si cabe. Por ello exhibo estas
interpretaciones: como explicaciones historico-culturales comprensivas de la influencia de la
estructura social del mundo de la vida cotidiana en el periodo investigado en la formacidn del
sentido del estilo expresionista abstracto y sus métodos de creacion.

La primera interpretacion que analizo corresponde a V.Kavolis (1970:190-199). Kavolis, tras
razonar la inexistencia de correlacién entre el industrialismo y el expresionismo abstracto,-
ya que es un movimiento no figurativo que no representa ni exalta la mdquina ni ninguna otra
imagen asemejable con la industrializacién como referente-, descarta de ignal modo que
existieran nexos relacionales entre el sistema politico americano, desde un punto de vista
sustancial, y el estilo citado ya que no hay temas comunes significativos que vinculen a la
democracia y al expresionismo abstracto. De igual manera, Kavolis no acierta a ver vinculos
entre uno de los subproductos sociclégicos de la industrializacion,- Ia sociedad de masas-, y
el estilo artistico de referencia (es pertinente subrayar que Kavolis no se refiere a los
contextos interactivos que impulsan el estilo y sus métodos,- que es nuestro dmbito-, sino a
las orientaciones valorativas generales que articulan la civilizacién moderna en general y la
cultura norteamericana en concreto).

Si concede por el contrario este autor cierta plausibilidad a las hipdtesis de base psicoldgica
y psicoanalitica que explican la pintura de accién en términos de alienacion, sublimacion o

inadaptacion de los individuos,- los artistas-, con respecto a la sociedad. Sin embargo para
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€l, estas explicaciones no explican lo que es lo esencial del estilo: la supresion total de todas
las «formas tangibles de la carne».

Kavolis indica que €l expresionismo se convirti6 en el estilo-insignia universal de la sociedad
industrial mas avanzada, no tanto porque la reflejara cuanto por ser una manifestacién de las
orientaciones valorativas centrales articuladores del sistema social donde dicho estilo surgi6.
La primera hipétesis de Kavolis parte de las dos orientaciones valorativas, presentes en la
tradiciéon judio cristiana, que T.Parsons destacé como singularmente importantes en la
formacion del contenido secular de la civilizacion occidental: el universalismo y el activismo.
En efecto, el expresionismo abstracto adquiere esa universalidad, no s6lo por la amulacién de
las referencias de tiempo, lugar y grupo social sino también a causa de un individualismo
radical que preconizaba la autoexpresion. Con respecto al activismo,- del cual el concepto de
pintura de accion es una extensién-, ha de entenderse la pretension consciente y deliberada
de manipular la expresion mediante pautas dindmicas que exigen al espectador comunién mas
que comunicacion. La experiencia del acto de pintar como "momento” ordinario e irrepetible
de su vida cotidiana y la concepcién de la obra como un proceso en progresién abierto e
indeterminado donde el actor improvisa y crea un orden en el cuadro- el resultado final- que
parte del desorden y lo imprevisto, son ampliaciones conceptuales dimanantes de un tipo de
accién racional orientada, guiada, por fines precisos y conscientes, cuya naturaleza y sentido
es compartido, comun, civilizatorio.

ematica. Afirma (1970:194) "sugerimos que Ia rama
de la tradicion cristiana que mds vigorosamente ha subrayado las ortentaciones hacia el universalismo y el activismo
individualista, - a saber el puritanismo-, ha producido motivaciones favorables en particular al nacimiento de un estilo
de las caracteristicas del expresionismo abstracto....la eliminacion radical (que sobrepasa la prohibicién judaica de

las imdgenes) de toda naturaleza visible como tema de expresion artistica concuerda con el «repudio puritano de toda

idolatria de la carne»".
Kavolis entiende que la "espontaneidad ascética” que exhiben los pintores de accién es

consecuencia de esaburguesamiento uritanismo,- es decir de su efectiva v rea
del "desaburg to" del purit d d fect y 1
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condicién urbana-cotidiana-. De igual modo la incertidumbre ante la salvacion, la
predestinacién y la rebelidn puritana (contra la tradicion) son mecanismos resaltados por
M.Weber (1977) que Kavolis emplea para establecer los oportunos paralelismos entre su
modelo y el expresionismo abstracto: la indefinicién individual (exacerbacion del "yo"), el
trabajo concienzudo (dedicacién disciplinada a la vocacion) y la rebelién contra la tradicion
de la Historia del Arte (recuérdese la definicion de Rosenberg acerca de lo que ha sido la
accion artistica desde el Renacimiento v los que es la accion en el Arte Moderno, cap. 12.1.)
son rasgos destacados de los expresionistas abstractos y los pintores de accion.

Kavolis concibe el expresionismo abstracto "como un estilo artistico cuya motivacion proviene en gran

parte de una tradicion puritana secularizada,_reconciliada con un creciente interés por el arte y reactivada por un

impulso_religioso_nuevo, aunque no_especifico_ni_confesional”. En funcién de este aserto sugiere

(1970:199):

1.4 causa de las congruencias de algunas de las orientaciones valorativas fundamentales forjadas

por el puritanismo v el expresionismo abstracto, este iltimo se_convirfio en el primer estilo

artistico_de produccion_inferna gue suscité _interés intenso y generalizado en la sociedad

norteamericana v determind la_aparicidon de la primera_expresion_artistica _con_significacién

internacional de dicha sociedad”.

2. "Fue un logro creador de primer orden, no sélo como forma de expresién artistica, sino también

como foco de integracion sociocultural”.

Hasta aqui la interpretacion de Kavolis. Retornando al principio de esta investigacion (cap.
5), creo oportuno retomar algunos de los argumentos esbozados con respecto al funcionalis-
mo. Aceptando la influencia del puritanismo, como orientacidn valorativa estructural, en el
nacimiento de este estilo, no puede reducirse a este aspecto la génesis del mismo ya que tal
orientacion ha de implementarse a un conjunto de factores y situaciones en las cuales dichas
orientaciones valorativas no son el summun bonum explicativo, lo cual relativiza ¢l rol
articulador del puritanismo como doctrina demiiirgica del estilo investigado. Hay en su
gestacion otros factores: la influencia del modernismo y el postmodernismo; el papel activo

jugado por la intelligentsia neoyorquina; el crisol multicultural (melting pot) que es EE.UU;
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los impactos de la sociedad de masas en las actitudes creativas; el sistema democritico
americano y las formas de vida convivenciales que ha desarrollado; las dindmicas de
interaccién cotidianas entre los actores en las grandes ciudades culturales; el rol politico y
econémico de los EE. UU. en el mundo de la postguerra y durante la guerra fria; los efectos
de la tradicién romantica en la modificacioén del "mundo del yo creativo”; la influencia de las
doctrinas espiritualistas orientales en los expresionistas abstractos,- la desmarxistizacién de
los grupos artisticos e intelectuales americanos; la influencia en los artistas norteamericanos
de estilos (surrealismo) de raiz francesa y espafiola (el automatismo surrealista es uno de los
mecanismos tépicos del quehacer expresionista abstracto como consecuencia del intercambio
de experiencias, a finales de los treinta y comienzos de los cuarenta, entre expresionistas
abstractos y surrealistas), el impacto de la migracién intelectual europea en la conformacién
de la cultura americana de la postguerra......

Pienso que la combinacidn de factores estructurales y singulares citados crearon la situacién
y el frame que hicieron posible el nacimiento del estilo americano de pintura por excelencia.
Por ser una interpretacion general valiosa para nuestros fines, en la medida que representa
un andlisis sobre la ética protestante y el espiritu del expresionismo abstracto, es decir una
caracteristica colectiva de la estructura social del mundo de la vida cotidiana desde el punto
de vista de su herencia sociocultural y sus realidades simbdélicas, integro su explicacién en
el marco tedrico de la investigacidn, relativizando, sin embargo, su reductor razonamtiento.
Con todo, identifico que un componente colectivo y comin a los creadores, criticos, exhibido-

res y espectadores, de ese estilo es su estela puritana secularizada.

Las conclusiones de Serge Guilbaut (1983 y 1985) sobre el éxito del expresionismo abstracto
en EE.UU. y el mundo se sitdan en el lado opuesto del discurso de Kavolis. Guilbaut
considera que el expresionismo abstracto,- 1a avant-garde americana-, triunfa en el mundo
occidental como consecuencia de la hegemonia politica, econémica y militar de EE.UU. tras
el fin de la II Guerra Mundial y durante la Guerra Fria (a la que tuvo que afadirse el aspecto

cultural, hasta entonces solo garantizado gracias al cine, el jazz y su arquitectura, y
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parcialmente a su literatura; faltaba la pintura, la actividad simboélica de mayor prestigio). En
ese seniido, el estilo que analizo fue un "producto” de la nueva situacion internacional tras
el triunfo aliado en la guerra. Pero ademis, Guilbaut afiade otro razonamiento relacionado
con su tesis general: La Escuela de Nueva York robé la nocién de modernismo de la Escuela
de Paris; robar, en este caso, quiere decir coger las ideas y experiencias que hicieron de Paris
el centro mundial de las artes desde finales del siglo XIX (el impresionismo) hasta el
comienzo de la segunda Guerra Mundial ( con el cubismo y el surrealismo como estilos
modales de referencia). Pero "robar”,en este caso, sobre todo, equivale a aprovechar una
situacién: La fragmentada Escuela de Paris ( buena parte de sus artistas mas representativos,
vivian ya a comienzos de los cuarenta en Nueva York) se identificaba con ideales utdpicos
de signo marxista (pro-soviéticos o troskystas ) y anarquista; la Escuela de Nueva York, el
expresionismo abstracto fue internacionaimente divulgado como una expresion fehaciente de
la imaginacién liberal,- expresion que corresponde a Lionel Trilling (1968)-, de la "libertad”
(freedom), “el simbolo mds activa y vigorosamente promovido por el nuevo liberalismo en el periodo de la Guerra
Fria” (Guilbaut: 1983:201), simbolo que publicitaron los gobiernos de H. Truman vy
D.Eisenhower. Freedom era la palabra que diferenciaba una sociedad libre de una sociedad
totalitaria. La imaginacion liberal preconiza y fomenta el individualismo, la libertad. Guilbaut

(1985:161) sefiala que "e! individualismo llegard a ser la base de todo el arte americano que buscaba

representar la nueva era liberal. La libertad artistica y la experimentacion liegaron a ser los efjes centrales del
expresionismo abstracto”....... "la ideologia del individualismo serd codificada en 1952 por Harold Rosenberg en su

conocido articulo " Los pintores de accion norteamericanos” publicado en Art News, en diciembre de 1952

"(Guilbaut; 1985:166)....... "Pollock serd transformado en un simbolo, un simbolo de un tipo de hombre libre
pero frdgil; su trabajo representard la ansiedad moderna” (Guilbaut, 1983:201).

Para Guilbaut, el nuevo liberalismo y el expresionismo abstracto eran extensiones
"americanas” del individualismo politico y artistico, compartian la idea de que la libertad era
imposible sin alienacién y ansiedad ( cita este autor a propdsito de esta aseveracion las ideas

de El Centro Vital de Arthur Schelesinger Jr,- la alienacién es el coste de la libertad-, una
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de las propuestas liberales del periodo de mayor consenso ). La verdadera libertad era
consecuencia de la ansiedad y frustracién que el individuo siente cuando se enfrenta a una
eleccion. La "libertad totalitaria”,- asemejada a los artistas de la Escuela de Paris-, era una
idea fracasada, caduca, basada en el paternalismo proteccionista del Estado, en la tranquilidad
como trasunto de la unanimidad, en la planificacién y control del deseo individual. Este tipo
de libertad institucionalizada,- la libertad de todos-, en tanto en cuanto verdad estatalizada
producia un arte desvitalizado, socialrealista ¢ ideologizado ajeno a la experiencia, a la accion
y a la espontaneidad; contrario a la universalidad de la expresién artistica como suprema
manifestacion de la imaginacién individual que representaba el liberalismo. Con este tipo de
libertad podia accederse a la verdad entendida como una exploracién ilimitada del "yo": el
ego,- y sus dictados impulsivos, libres, gestuales, expresivos-, y el reconocimiento de la
individualidad y los procesos espontineos de individuacién, eran el centro del poder
discursivo de! expresionismo abstracto,un efecto de la imaginacién liberal caracteristica del
periodo investigado, consecuencia a su vez del sentido comun americano.

La Escuela de Nueva York,- la ciudad también como tal-, América, ofrecia valores
innovadores que atrajeron a los creadores europeos (entre los treinta y los cincuenta vivieron
en Nueva York y EE.UU. en general, M. Duchamp, J.Albers, H.Hoffman, M. Ernst, S.
Dali, I. Tanguy, M. Reinhardt, Lipschiz, P. Mondrian, M. Chagall, A. Breton, A Masson,
F. Leger, Moholy Nagy, Esteban Vicente, José Guerrero, G. Grosz). Para todos ellos Jos
valores americanos expresaban un nuevo mundo, una realidad social activa, dindmica, libre,
una nueva cultura.

Paris era la utopia, el pasado. Hacia 1948, segin Guilbaut, el expresionismo abstracto y
Nueva York eran el estilo-guia y la ciudad donde habia que estar.

Sin embargo, esa imagen de Nueva York como centro de la verdadera libertad cultural y
artistica,- comin ya entre los grupos y escuelas artisticas entre 1945 y 1948-, quedaria
incompleta sino se analiza un proceso de crucial importancia en el periodo (para todas las

artes) que complementa la conclusion de Guilbaut acerca de la caracterizacién del
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Expresionismo Abstracto como efecto de la imaginacion liberal ( aspecto de su razonamiento
que acepto; discrepo, sin embargo, de la idea de que el expresionismo abstracto fue el
resultado mecdnico de "la hegemonia global USA" durante la guerra fria, ya que en ningin
momento demuestra que tal acontecimiento sea un objeto prefabricado desde el poder;
cuestion bien diferente es decir que una vez que los grupos expresionistas abstractos
configuran la pintura de accién, ésta es utilizada para fortalecer la imagen politica y los
valores democriticos frente a la imagen y los valores totalitarios defendidos por la URSS y
el Pacto de Varsovia).

Ese proceso ha sido llamado por el propio Guilbaut la des-marxistizacion de la intelligentsia
norteamericana. Esta cuestién nos conducird al planteamiento del fin de las ideologias que a
mediados de los cincuenta exponen R. Aron, E. Shils y D. Bell y por ende, a la
interpretacion que hace éste altimo sobre el expresionismo abstracto como expresion del
modernismo americano.

Por tal proceso, diferentes autores como Guilbaut (1983:17-49) y Diane Pinto (1986:53-63)
entienden la transicion,- de los grupos artisticos y los circulos intelectuales representativos
de los treinta-, desde el marxismo hasta el liberalismo, ¢l existencialismo (Heidegger y Sartre
fueron autores traducidos con regularidad en Partisan Rewiew, publicacion que simboliza los
dos pasos, marxista y liberal, de los actores configuradores del proceso que analizamos), el
psicoanalisis, el zen y otras cosmovisiones trascendentalistas y espiritualistas. Este fue el
abanico de filosofias y doctrinas que constituyeron el universo discursivo de los artistas del
periodo investigado. En la década de los treinta, la mayoria de los "New York Intellectuals”
eran de izquierdas, proeuropeistas, marginales y judios. H. Rosenberg los llamod "rebaiio de
mentes independientes”. Constituian una tribu antiacadémica, bohemia, radical y moderna
enfrentada a los valores de la cultura protestante (W.A.S.P.). Lionel Trilling y A.Kazin,
como criticos literarios, los citados C. Greenberg y H.Rosenberg, Irving Howe, Daniel Bell,
Norman Podhorentz, Irving Kristol, Nathan Glazer, C.Wright Mills, Richard Hodfstater y

Norman Mailer, son algunos de los nombres mas usuales de la constelacion de intelectuales
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neoyorquinos. Magazines como The Nation, Partisan Review y Politics de D. Mac Donald
eran las publicaciones del rebafio de intelectuales citados.
Es a finales de los afios treinta cuando la desmarxistizacién se consuma entre esta saga. Dice

Diane Pinto (1986:55), que “es a finales de los afios treinta cuando se opera la conversion que marcard la

frayectoria de la intelligentsia neoyorquina: el descubrimiento, muy precoz con respecto a la intelligentsia de otros

paises, del totalitarismo soviético y el estalinismo, asi como la pérdida de ilusiones respecto al suefio soviético, el

cual no serd reemplazado por otros suefios politicos”. Para los intelectuales made in Nueva York los
pintores de accién, los expresionistas abstractos,- quienes también habian militado en la
izquierda durante su experiencia en la W.P.A. (una muestra plistica evidente de la
ideologizacioén de los expresionistas abstractos era el muralismo socialrealista, influido por
los pintores militantes de izquierda mejicanos Siqueiros y Orozco, que desarrollaron algunos
pintores que luego constituirian la Escuela de Nueva York)-, eran los prototipos de la
renovacion sociocultural de la escena norteamericana de la postguerra que preconizaban.
Entre 1945-1950 dicho grupo de intelectuales se integra en la vida cultural del pais, pasando
a formar parte de la élite cultural del mismo y constituyéndose como portavoces autorizados
de ella. Para esta tribu de intelectuales, los expresionistas abstractos eran sus homélogos. Los
"New York Intellectuals” eran, como indica D. Pinto (1986:56), "sus equivalentes literarios".

Estas comparaciones de la intelligentsia neoyorquina con los pintores expresionistas
evidencian las caracteristicas que K.Mannheim (1963:154-174) atribuyé a la intelectualidad

contemporanea “como capa social intersticial y abierta, cuya cualidad esencial es la endopatia”, la facultad de

"ver el lado de algin otro”. En efecto, esta capa social enriquecié el liberalismo como doctrina

democritica y vital y redujo la distancia entre la cultura highbrow (cejas altas) o cultura de
calidad y la cultura Middle Brow (cejas medias) o cultura de medio pelo. Esta capa social
activista y vitalista rompi6 con el modelo elitista de intelligentsia "made in New England",
abriendo su territorio a personas procedentes de posiciones sociales diferentes, estrechando
las diferencias entre la cultura de élite y la cultura popular. Un frame comin- la experiencia

intersubjetiva en la sociedad de masas como dmbito de reflexion y accidn creativa- vinculd
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a esta saga con novelistas, poetas, jazzmen, pintores y escultores. Desarraigada con respecto
a sus raices judias, orientada hacia el consenso y el discurso contemporaneo (Freud, Jung,
Wittgenstein, White head, Dewey, Niestche, Heidegger, etc, etc), anticomunista y critica,la
saga de los intelectuales neoyorquinos acolcho al expresionismo abstracto, siendo su cobertura
legitimadora en EE.UU.y Europa.El Maccarthysmo, empero, a mediados de los cincuenta,
introdujo tensiones no antagdnicas en el conglomerado sociocultural citado (I. Howe funda
Dissent en 1954 para oponerse a las leves reacciones que la intelligentsia adoptd hacia ese
fenémeno- maccarthysmo- que analizo con detenimiento en el capitulo catorce), aunque
finalmente el consenso del rebafio fue reforzado gracias al anticomunismo que les unia y al
miedo que tenian al radicalismo nativo y al populismo del Medio Oeste, principal foco
geografico, segin Pinto( 1986:57), del antiintelectualismo americano.

En 1955,- como relata Raymond Aron en sus Memorias (1985:396)-, E.Shils titula "Fin de
las ideologias"una resena que realiza para el International Herald Tribune sobre la reunién
cumbre (Milan) del Congreso para la Libertad de la Cultura. Es el momento de la
incorporacién del discurso sociolégico a la intelligentsia neoyorquina (D. Bell, E. Shils, N.
Glazer, Wright Mills). Un conjunto de ensayos sobre los cambios sociales acaecidos en los
cincuenta de Daniel Bell seran titulados El Fin de las Ideologias.

D.Bell,- que habia saludado la fundacion de la revista Dissent de 1. Howe como plataforma
de expresion de la élite cultural (que es primordialmente la cultura universitaria de Harvard,
Columbia y Berkeley) y que habia advertido que los criterios y gustos de los antiguos
intelectuales de izquierda como Greenberg, Rosenberg, Kazin y Trilling influven en los

pintores v escritores v_también en los patrones del gran piblico (Bell 1964:434)-, afirma

(1964:548) en esa obra que "al término de los afios cincuenta, encontramos una cesura desconcertante. En

Occidente entre los intelectuales se han consumido las viejas pasiones. La generacion nueva, sin recuerdos
significativos de aquellos vigjos debates, y sin una tradicion firme sobre la que edificar, se eticuentra a si misma

buscando nuevoys propadsitos dentro de la estructura de una sociedad polftica que ha rechazade, intelectualmente

hablando, las viejas visiones apocalipticas y milenarias". 1. aquiescencia de la intelligentsia neoyorquina
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ante el Maccarthysmo confirmaba el diagnostico de Bell sobre un término, ideologia, al que
este autor (1964:543) identific6 como "la conversion de las ideas en palancas sociales” y Aron

(1985:397) como "la representacion global de la sociedad y su pasade, representacién que anuncia la salvacion
y prescribe lg accidn liberadora”.

Esta situacion de fin de las ideologias expresaba una sensacion comin entre la intelligentsia
de Nueva York: el redescubrimiento del "yo",- principio motriz del modernismo-, la
consciencia del fracaso de las ideologias-palancas en pro de la transformacion radical de la
sociedad,- idea ésta que traumatizo a la intelligentsia durante el decenio de los treinta-, y el
desvio de la accion politica hacia la cultura y el arte,- idea modernista tradicional segin Bell
(1977:60) que permitié continuar el radicalismo (Bell, 1977:53) inherente a los grupos de
intelectuales made in Nueva York-, fueron las claves de un periodo politicamente conservador
y liberal y culturalmente radical, lo cual es la gran paradoja social del periodo investigado.
Para Bell (1977:50),- que sigue el planteamiento de James S.Ackerman (1969) aqui, los
pintores de la Escuela de Nueva York eran una demostracion de que “quienes dominaban el
mercado y moldeaban al publico” eran los artistas de vanguardia. Este hecho supone una victoria
del modernismo y de los grupos artisticos conscientes del rol simbolico y politico del
individuo en la sociedad de masas. La pintura no figurativa de los expresionistas abstractos,
pintura sin lectura posible, no representativa, arte de la pintura en sentido literal, afirmaba
el triunfo de la vanguardia artistica y la intelectualidad neoyorquina que en los treinta fue
vanguardia politica v retaguardia cultural. I.a integracion e institucionalizacion de la cultura
radical y bohemia (Habermas, 1981:202) en el sistema politico y social confirmaba la
esclerosis de las ideologias para analizar un fendmeno como el descrito y a la vez
corroboraba lo que Bell (1976:362) entendia que eran las caracteristicas de la cultura en la
sociedad de masas, en la sociedad postindustrial: secularizacion de las creencias, énfasis sobre
la_experiencia individual, bisqueda de novedades y sensaciones, sincretismo de doctrinas y
formas. Todos estos rasgos estin en el expresionismo americano.

En un sistema cultural como el que empieza a estructurarse en EE.UU. a comienzos de los
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cuarenta, las ideologias como representaciones globales de la sociedad, no tenfan cabida; eran
rigidas (en una sociedad abierta, donde la palabra freedom era el simbolo dominante). La
cultura de la imaginacién liberal era la cultura proveniente de las experiencias cotidianas de
los actores en los escenarios prototipicos (las ciudades) de la sociedad de masas.

El expresionismo abstracto nace y se desarrolla en un contexto social caracterizado por la
conversion de EE.UU. en una sociedad de masas, cuando se produce la emergencia de la
sociedad postindustrial. Las actitudes y métodos de los pintores de accion fueron presentadas
como muestras de la despersonalizacion, anomia y alienacién que la sociedad de masas
entronizaba. En ese periodo socidlogos como David Riesman- La Muchedumbre
solitaria(1981), W. H. White- El hombre organizacion (1961), C. Wright Mills- La élite del
poder(1978)-, W .Kornhauser- Aspectos politicos de la sociedad de masas(1969)- y Don
Martindale- La sociedad norteamericana(1970)- polemizaban sobre st EE.UU. era o no una
sociedad de masas. D.Bell(1977:53) indica que "la seciologia del decenio de 1950 se ocupd de la teoria
de la sociedad de masas y redescubrié la alienacién”. El expresionismo abstracto reivindicd la
experiencia de la individualidad como respuesta a un entorno atomizado, despersonalizado,

anomico y alienado. Como dice Donald Kuspit (1984:298) "l expresionismo abstracto es nuestro

ultimo arte americano moderno en tratar de un modo significative la individualizacion en la megdlopolis de Nueva

York”. Los artistas de la Escuela de Nueva York que moldearon al piblico y al mercado,
crearon un estilo como afirmacion de su identidad. Pero a su vez descubrieron los fantasmas
colectivos con los que habrian de convivir los individuos en la sociedad de masas. Como Bell
(1977:53) afirma "e! tema cultural mds generalizado del decenio de 1950 fue la despersonalizacion del individuo
y la atomizacién de la sociedad”. La identidad fue en los cincuenta uno de los temas significativos
directos de la obra de los expresionistas abstractos aunque sus obras no lo "representen” con
imdgenes descriptivas.

Estos temas constituirdn los referentes de la intelectualidad, las artes y Ia vida cotidiana a lo
largo de los sesenta, de las nuevas formas de accién e identidad colectiva que surgirdn cuando

la ansiedad , la anomia y la alienacion, a los que se unird la segregacion racial, constituyan
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aspectos _a_contestar y rechazar por la Nueva Izquierda, el movimiento estudiantil, el

movimiento por los derechos civiles y los movimientos contraculturales en el segundo lustro
de los sesenta y durante los setenta. En efecto, la libertad como simbolo del periodo de la
imaginacién liberal, - tras la progresiva transformacion de EE.UU. en una sociedad de masas,-
cred nuevas pautas simbdlicas y sociales y a su vez promovié un nuevo sentido comun de la
individualidad cotidiana caracterizado por la preocupacién colectiva hacia la
desperscnalizacion y la atomizacion social, hacia la identidad y la alienacion.,

La cultura modernista,- cuyo centro es el yo y cuyos limites son la identidad (Bell 1977:131)-
, cedio el paso a la democratizacion del genio y a la exaltacion de Ia sociedad de masas que
encarnaba el hedonismo pop, a la politizacion del arte y al postmodernismo, "que levé la légica
del modernismo a sus iltimas consecuencias” (Bell,1977:61), estilo cultural que afirmard el principio
de que "ia manera de obtener conocimiento es actuando, no haciendo distinciones” (Bell,1977:61). Para
Bell, los expresionistas abstractos, sus tedricos (Rosenberg y Greenberg) y la intelligentsia
neoyorquina de posguerra en general fueron profetas que se anticiparon a la sensibilidad
estética y sociocultural de los sesenta cuando (Bell, 1977:125) trataron de disolver la obra
como objeto cultural, reivindicando la integracién del arte en la vida. Este frame de los
pintores de accién influy6 en los artistas de la segunda generacion (Johns, Rauschenberg,
Dine, Rivers, Mitchell),- algunos de los cuales prefiguran el arte pop-, en la concepcion del
happening como accién donde las barreras arte y vida se rompen, y mds alld de nuestro
territorio histérico, en la mayoria de los estilos y tendencias que emergen desde mediados de
los sesenta hasta nuestros dias.

Para finalizar este epigrafe, he de referirme a dos interpretaciones sobre la génesis del
expresionismo abstracto a mi modo de ver cruciales.

La primera la protagoniza el planteamiento de R.Rosemblum acerca de la influencia de la
tradicién romantica del Norte- uno de los focos genéticos del modernismo- en el desarrollo
de la pintura moderna en general y de los "expresionistas abstractos sublimes” (M. Rotkho,

B. Newman, Still).
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Rosemblum (1983) demuestra documentalmente que los expresionistas abstractos sublimes y
los pintores de accidon como Pollock tienen sus raices culturales, en sentido amplio, en la
tradicion romantica del Norte europea (Fiedrich, Runge, Turner, Constable) y en la tradicion
americana (Tack, Ryder, Bierstadt, O’Keefe), tradiciones que a su vez mantienen entre si
estrechos lazos civilizatorios.

Para Rosemblum el interés de Rothko y Newman por los mitos,la inspiracién mistica y la
concepcidn religiosa del arte (como comunién) estd influido por la vision sobrenatural que
preside el trabajo de los romdnticos. Las analogias que se dan entre esa tradicién y el
expresionismo abstracto son de forma y sentimiento; estos dltimos buscan lo sagrado en un
mundo secularizado, pretenden dotar a su pintura de una dimension religiosa y sobrenatural
desde una perspectiva no confesional (este argumento recuerda el de V.Kavolis).

Es el romanticismo el movimiento cultural que enfatiza la nocién de acto creativo como un
proceso espontaneo (E.Shils,1977:143) tendente a alcanzar en la obra la forma y el
sentimiento mas cercano a la sublimidad religiosa, lo cual facilita la comunién del espectador
con ¢l acontecimiento revelador que ve y siente. Es, en suma, el romanticismo el movimiento
cultural que plantea una vision espiritual alejada de los dogmas religiosos. Los expresionistas
abstractos participan de esta perspectiva basada en la transferencia de valores relativos al
vacio del individuo en las modernas sociedades secularizadas. En cierto modo, y como ya lo
anticipara S.Freud (1974:3023-3030), el arte y la estética modernas contienen elementos de
referencia comunes tipicos de la religién en las culturas predemocriticas. La capilla Rothko
en Houston (Texas)- ver anexo fotogriafico- es un modelo del ideal religioso-civil de los
expresionistas abstractos.

Por dltimo Barbara Rose (1986:7-14) ha estudiado las influencias cognitivas generales de la
pintura americana. Distingue dos fuerzas o fuentes, partiendo de una premisa: EE.UU. es una
nacion fundada como lugar de asilo para los puritanos y otras sectas perseguidas. La ética
popular, espontineamente orientada hacia la pintura de génmero y el realismo tiene una

preferencia por la pintura que tiene una relacién no ambigua con lo cotidiano, (lo cual explica
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el éxito de los diversos estilos realistas, precisionistas y pop que atesora la pintura americana
del S.XX). Esas dos grandes tendencias o fuerzas son el pragmatismo,- sobre el que ya he
precisado su dimensién cualitativa y trascendencia a partir de la contribucién general del
pensamiento de J. Dewey a la experiencia artistica,-(desde mi punto de vista una de las
referencias nominales bésicas del arte de posguerra), y el trascendentalismo (véase nota 63
cap.9 y 15) y otras doctrinas espiritualistas orientales.

Esta ltima fuerza configuradora es habitual en el material documental con el que he
trabajado en estos ocho afios.

La influencia de la filosofia y la estética Japonesa en los artistas norteamericanos (
G.O’Keefe, A.Dove, B.Newman,J. Cage, 1. Noguchi...), asi como del movimiento
espiritualista bahai (M. Tobey y D.Gillespie), y el pensamiento clisico y moderno hindid
(J.Pollock fue discipulo de Krishnamurti, A. Ginsberg), atestignan la presencia de influencias
culturales no puritanas en ¢l desarrollo del universo simbdlico estadounidense del periodo
(habria que afiadir el componente cultural afroamericano}. Estas influencias no puritanas serdn
uno de los componentes decisivos del sincretismo cultural que caracteriza a las artes y a la
vida cotidiana norteamericana a partir de 1945. El momento expresivo algido de esta
caracteristica cultural tendrd lugar con la consolidacion de la psicodelia y los movimientos
contraculturales de origen californiano de los sesenta y setenta.

Las diferentes interpretaciones esbozadas sobre el fenémeno cultural designado
"expresionismo abstracto" me sirven para determinar algunos componentes culturales
especificos de la realidad sociocultural del periodo analizado, de las estructuras de
conocimiento y pensamiento caracteristicas del mismo y de la estructura social del mundo de
la vida cotidiana y el mundo de las artes.

De esas interpretaciones y propuestas, rescato y adopto sus generalizaciones mas virtuales con
la finalidad de integrar en el marco tedrico de esta investigacion un conjunto de claves
culturales globales que si bien no ocupan el primer plano de esta exploracién no pueden

eludirse en la determinacién del flujo existente en la sociedad de masas entre las situaciones
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de interaccion, focalizada y no focalizada, de los actores y el sentido (incluyendo los métodos
de creacion) de sus efectuaciones y realizaciones.

El expresionismo abstracto ha de entenderse como un estilo pictorico consecuencia de una
determinada combinacién de factores estructurales y coyunturales, locativos y universales que
originan un movimiento artistico universalista cuyo espacio fisico es una megal6polis (Nueva
York) que encarna la idea del crisol (melting pot), el cosmopolitismo y la cultura como
actividad profesional comun tanto desde el punto de vista de su produccién simbodlica cuanto
de su consumo masivo.

Los factores estructurales que le hacen posible, segin las interpretaciones expuestas son: la
tradicién puritana secularizada, la tradicidén romdntica del Norte y el modernismo, el
pragmatismo y el trascendentalismo como filosofia y doctrina espiritualista nativas, la
migracion intelectual y artistica de Europa a EE.UU- trato este fenémeno de modo
particularizado en el cap.14- y una tendencia cognitiva de signo orientalizante, consecuencia
de Ia situacion geopolitica y econdmica de la Costa Oeste de los EE.UU.con respecto al
mundo oriental.

Los factores culturales coyunturales son: la libertad y el individualismo como simbolos
comunes de la imaginacion liberal y el pluralismo que caracteriza América entre el fin del
New Deal y el comienzo de la New Frontier; la desideologizacién de los grupos artisticos vy
de la intelligentsia neoyorquina- que vio en el expresionismo abstracto una prueba fidedigna
de la creatividad americana universalista de posguerra; un periodo econémico caracterizado
por la produccién y el consumo cultural masivo, que contextualiza y significa la explosion
cultural del periodo al que el expresionismo abstracto pertenece- lo cual tiene su reflejo en
los media, produciendose la popularizacién de los nuevos artistas americanos como
celebridades mundiales; un impulso del papel las Corporaciones, Fundaciones, Museos y
Galerias privadas en la legitimacién y comercializacion de la nueva pintura,- lo cual facilité
la rehabilitacién social de la pintura como profesién comun, no bohemia; y por ultimo, el

papel que EE.UU. se reserva,- y es reservado por el resto de los paises europeos-, en la
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escena internacional como garante de los derechos individuales y la democracia en oposicién
al modelo totalitario soviético, factor politico-cultural eventual este que facilité Ia divulgacion
mundial del expresionismo abstracto como estilo pictérico representativo del way of life
americano, al ser incluido en los programas gubernamentales de difusion internacional de la
cultura americana en el resto del mundo.

Enunciado este conjunto de factores de cuya yuxtaposicién espacio/ temporal nacid y se
desarrollé el expresionismo abstracto, analizo lo que es especifico y singular de esta

investigacion: Defiendo que las situaciones de interaccidn habituales en la comunidad social

norteamericana, las relaciones cotidianas entre los actores. jugaron un papel esencial en la

conformacion de los métodos de creacidn v el sentido de las realizaciones y efectuaciones

constitutivas del estilo citado v de su huella en los inicios del arte pop v el happening.

XILIII. LA CIUDAD Y LOS GRUPOS DE AFINIDAD CULTURAL

El estilo expresionista abstracto y la action painting,- la llamada Escuela de Nueva York-,
tuvo dos focos urbanos preferentes, Nueva York y, a otro nivel, cuantitativo/cualitativo, San
Francisco. Ambas ciudades son las ciudades culturales americanas del periodo, conjuntamente
con Los Angeles, Chicago y Boston, como progresivamente iremos viendo a partir de ahora.
De todas ellas, la ciudad mitica y paradigmatica de la cultura americana es Nueva York, la
megaldpolis del melting pot.

Los testimonios, descripciones y experiencias de/en esa ciudad a lo largo del sigio veinte por
actores de la escema cultural contempordnea, constituyen una base documental tal que
justificaria la realizacién de una investigaciéon especifica. Nueva York, en el cine, en la
musica, en la literatura y en la pintura es la referencia espacial y ecologica esencial, el marco
fisico y social genético de la mayoria de las situaciones de interaccién simbdlica que

analizamos. Nueva York, es la expresion arquetipica de la cultura urbana. La utilizacién de
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su imagen por los artistas es un hecho comun en el periodo investigado en la medida que
expresa las teméticas representativas del mismo: el ritmo de la vida cotidiana, la atomizacién
de las relaciones sociales, la frustracion y la alienacion de los actores en los macroescenarios
(urbanos) despersonalizados y/o andénimos caracteristicos de la sociedad de masas, la
cooperacién y competencia entre los actores para acceder al éxito.Pero Nueva York no es
s0lo un escenario privilegiado para interpretaciones critico-negativas. Fue durante el periodo
investigado la Meca de los artistas, de la libertad y las oportunidades, del cruce intercultural,
donde la cultura -y la comunicacion cultural de masas- caracterizaba su fisonomia politica,
la estructura social del mundo de la vida cotidiana y su imagen arquitectonica emblematica

(ligada a maestros de la arquitectura moderna). En efecto, la calle, el bar, los objetos ¢

imégenes cotidianas, la ciudad. América, y lo americano, fueron los escenarios, temas y

resortes comunes a los artistas plasticos cuya dindmica de configuracién y agregacion he
investigado.
De los documentos de cientificos sociales que he consultado, he seleccionado algunos
fragmentos autobiograficos de C.Levi-Strauss (1984:292-300) perteneciente a un texto titulado
"Nueva York post y prefigurativo”, en el cudl define el ambiente vy la vida neoyorquina a
principios de los cuarenta:

"Al desembarcar en Nueva York un dia del mes de Mayo de

1941, uno se siente banado en una humedad tropical, signo

precursor de uno de esos veranos sofocantes y hiimedos que

obligan al escritor a ponerse en la mufieca una toalla-esponja

con el objeto de que el sudor no empape la hoja de papel. El

poder andar durante horas descubriendo la ciudad en ropa

ligera aumentaba ain mds un sentimiento de libertad,

comprensible en alguien que acababa de llegar a Estados

Unidos después de una laboriosa travesia no exenta de riesgos.

Yo recorria a paso largos kilometros de avenidas de
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Manhattan, profundos canales en los que los rascacielos
emergian como fantdsticas escarpadoras, me encaminaba a
ciegas por las calles perpendiculares, cuya fisonomia variaba
de manera imprevista de un blogue a otro;tan pronto misera-
ble como burguesa o provinciana, y con mayor frecuencia,
caotica. Decididamente, Nueva York no era la metrépolis
ultramoderna que yo esperaba, sino un inmenso desorden
horizontal y vertical, atribuible a algin levantamiento
espontaneo de la corteza urbana antes que a premeditados
proyectos de los constructores.....En realidad, Nueva York no
era una ciudad, sino, a esa escala colosal, cuya medida sélo
se toma cuando se pone pie en el Nuevo Mundo, una
aglomeracion de peguerias ciudades. Exceptuando tal vez la
ida al trabajo, sus habitantes podrian haberse pasado la vida
sin salir de ellas.....

Pero Nueva York-y de ahi su encanto y esa especie de
fascinacion que ejercia- era entonces una ciudad en la que
todo parecia posible. A imagen del tejido urbano, el social y
cultural presentaba una textura picada de agujeros. Bastaba
con elegirlos y deslizarse en ellos para llegar, como Alicia a

través del espejo, a_mundos tan encantados que_parecian

irreales...... eeeraen
Ni que decir tiene que a todas esas supervivencias * se las
sabia y se las sentin asediadas por una cultura de masas presta

a destrozarlas y sepultarlas; cultura de masas cuya progresion,

% Qe refiere a los restos de modos de vida arcaicos de grupos étnicos inmigrados, cuyas costumbres y pautas
culturales se mantenian vivas en convivencia con las modernas formas de la vida social norteamericana.
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ya_muy_avanzada alli, sélo nos alcanzaria algunos decenios

mds _tarde; ello explica sin duda el motivo de que nos

cautivaron tantos aspectos de la vida Neoyorquina, poniendo

delante de nuestros ojos, para que la empledramos en ¢l

futuro, la lista de las formulas gracias a las cuales, en una

sociedad cada dia mds opresiva e inhumana, aquellos para los

que esta resulta decididamente intolerable, pueden aprender

las mil y una maneras de -siquiera durante breves instantes-

hacerse la ilusion de que pueden salir de ella".
Este bloque de fragmentos textuales nos permite visualizar lo que Nueva York era a
comienzos de los cuarenta. Sentimiento de libertad, rascacielos y avenidas inmensas, cadtica,
bulliciosa ¢ imprevisible, aglomeracién de ciudades (Manhatan, Harlem, Brooklyn...),mundos
encantados. Esas caracteristicas ambientales, simbdélicas, ecoldgicas y socioculturales de
Nueva York, en donde Levi-Strauss observé signos inequivocos de la cultura de masas, atrajo
a amplios sectores culturales, cientificos, intelectuales y artisticos europeos antes, y sobre
todo, durante y después de la I Guerra Mundial. El sentimiento de libertad, la tolerancia de
los ciudadanos y la avanzada desideologizacién de los grupos intelectuales y artisticos a
principios de los cuarenta,- en contraste con la aguda ideologizacion de los grupos de afinidad
cultural europeos-, la diferencialidad americana, en suma, fascinaron a los segmentos
culturales europeos citados, quienes,-dado el auge de la intolerancia en Europa-, decidieron
emigrar a América (el propio Levi-Strauss cuienta en el texto citado sus visitas a los "mundos
encantados” en compafia de A.Masson, I.Tanguy, A.Breton, G.Duthuit y M.Ernst).
Una ciudad como la que describe Ievi-Strauss contiene dos propiedades: de un lado
apariencia homogeneizadora, homologacién social, disolucién de la identidad en la imagen
masificada que cada uno cotidianamente experimenta y percibe, y cuya representaciéon se
produce en un marco de "escala colosal”, gigantesco; por otra parte, la vida cotidiana es

encuentro, contacto, comunicacion, interaccion, celebracion, consecuencia individual de una
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identidad que acentiia la diferencia en un marco reglado, comin, pautado y compartido. La
cultura de masas a la que se refiere Levi- Strauss (incluyendo en esa estructura conceptual
su industria y sus medios de comunicacién) era un signo piblico de la vida americana. Asi,-
por ejemplo-, Ia grabacion de un disco, su publicidad en los media y su difusién en radio,-
y después en la TV,- recuérdese al respecto que el comienzo de la carrera artistica y
discografica de Frank Sinatra, el primer gran idolo de la cancién popular americana (con
Harry James y la Orquesta de Tommy Dorsey) comienza en 1939/40-, era entonces una
practica normalizada. Este hecho constituia para intelectuales europeos como Adorno
(1980:284-287) una prueba de la degradacién del arte en la época industrial.

Nueva York es el escenario fisico y colectivo donde emerge el estilo expresionista abstracto;
es el marco espacial y simbélico de la avant-garde hacia 1940, una "pequena nacion de vanguardia
con un cardcter afirmado, contradictorio y violento”, como escribiera Michael Crozier (1980:158), el
lugar 16gico sino ideal donde nacié el nuevo estilo, constituyéndose la propia ciudad como
una referencia orientativa, a nivel formal y tematico, de la pintura moderna americana y
europea desde la década de los treinta a nuestros dias. Desde esta perspectiva, el estilo que
nos ocupa, y de modo mas exacerbado el arte pop y el happenig, son manifestaciones de ese
conjunto de "ideas y sentimientos que se desarrollan en tomo a la ciudad y la justifican” (Martindale,
1970:179) que conocemos por cosmopolitismo, término sinénimo de refinamiento, urbanidad,
racionalidad, buen gusto y actitud contraria y ajena a otras formas culturales (agraristas,
localistas/costumbristas). Nueva York representaba- en el ciclo cultural estudiado- en el
mundo, la alternativa o continuacién del cosmopolitismo del Paris prebélico, pero, segun la
visién de los actores observados (como la de Levi-Strauss), la imagen de Nueva York era ain
mds gigantesca; y cultural y étnicamente % mds cosmopolita y universal. Los suefios de
universalidad, ruptura de fronteras y de divisién entre el arte y la vida cotidiana (de los

creadores y los receptores) encontraban asi su comunidad y territorio ideales, a pesar de las

66 Michel Crozier comenta en Le mal American (1980:159), durante su primera visita a Nueva York (1941)
el impacto visual que supone la poblacién negra como componente de la cotidianeidad urbana.
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apariencias anticomunitarias que la cultura de masas de la metropolis moderna expresaba.
Como ha sefialado Db, Martindale, “los principios de la formacion de una comunidad seguian operando en
el centro de la vida social contempordnea”. (1970:178).Lo que Nueva York representaba ya por
entonces era un nuevo tipo de contexto comunitario donde el contacio. €l encuentro y la
relacion cara a cara pasaban a ser una anécdota cotidiana sino un mecanismo, una férmula

v un modo de incorporacién e integracidén de la experiencia comun en la practica significante

de los creadores.

Las entidades territoriales macrourbanas como Nueva York- escenario por autonomasia de
la cultura de masas- influyen en el mundo mental de los artistas y en las interacciones
simboélicas que se dan entre ellos: lo que se ve y escucha, la observacion de situaciones
distantes al individuo, la captacién de imigenes e ideas, €l procesamiento logico de
percepciones consecuencia de situaciones de interaccion focalizadas y no focalizadas, la
participacion en encuentros, celebraciones y representaciones de tribuna interviene en el
proceso de reflexion y accion artistica al incorporar a su obra, el creador, su experiencia
como actor. Asi, se produjo un efecto paraddjico de la sociedad de masas en la creacion
artistica en el ciclo cultural analizado: nuevos mecanismos cognitivos y nuevas fuentes de
energia a nivel reflexivo e instrumental fueron transferidos al artista por el sistema impugnado
por los intelectuales critico-negativos. El nuevo tipo de artista examinado-pintor de accién,
jazzman, cineasta y escritor- incorporaba lo que acontecia en la realidad social,-en "su
realidad”-; ese tipo de artista activo manipulaba el mundo socio/psicovital que le rodeaba- y
del cual €l era un actor participante- con la finalidad de expresarle, no de representarle,
mediante el empleo de sus cédigos y reglas técnicas.

El conflicto al que aludié Simmel entre la sociedad y el individuo ¢ .- es decir la capacidad
del individuo de descomponerse, de sentir su "vo", su individualidad, su pertenencia al

"nosotros" y su distancia hacia "ellos"-,tiene en la sociedad de masas una nueva prueba de

% Esta referencia la he extraido de Kirk Varnedoe,(1990:139). Este autor la emplea a propdsito de la
escultura Burgueses de Calais de Rodin.
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comparacion (con respecto a las esferas especificas de la identidad individual y lIa identidad
colectiva). En otros términos, la reproduccién de ese conflicto en el individuo motivd de un
lado su despersonalizacién y alienacidn pero de otro impulsé la endopatia y la comunicacion
interpersonal de los actores rompiendo de ese modo con las costumbres relacionales
convencionales basadas en la privacidad. El mundo de la vida cotidiana pasé a ser para los
artistas un escenario mental, experiencial y vital, el marco de su accién y el mundo que
cuestionaba su identidad como individuo y creador.

El contexto territorial donde esa descomposicidn, escisién y recomposicién del sujeto social
y artistico se produjo fue la ciudad de Nueva York.

Las relaciones y oposiciones entre libertad (freedom) y alienacion, entre individualismo y
anomia, identidad individual y colectiva, despersonalizacion y bisqueda de nuevos modelos
explicativos de la identidad contemporanea, la sacralizacion de la accién y la espontaneidad
como manifestacién de la individualidad y la diferencia en la sociedad de masas (en la cual
la identidad de cada uno se disuelve y recompone en la del resto), fueron en efecto los temas
cotidianos que movieron la l6gica expresiva de los artistas en ¢l ciclo que investigo.

Los artistas de la Escuela de Nueva York sustituyeron a los artistas de la Escuela de Paris
en el liderazgo cultural internacional porque,- ademds del factor desideologizado/ideologizado
que definia a unos y otros-, los expresionistas abstractos destacaban la vitalidad, virilidad y
brutalidad de la vida americana, valores que segin Guilbaut (1985:159) fueron desarrollados
por C. Greenberg. Estos valores servirian a la seccién "critica del arte” (Rosenberg,
Greenberg, etc) de la intelligentsia made in New York para justificar el cambio de ciudad
universal de las artes y de estilo universal polarizante ya que los standares de cualidad
artistica que representaba el arte de la Escuela de Paris (gracia, oficio,acabado y redondez)
eran referentes decadentes y agotados que, como tales, debieran de ser sustituidos por los
nuevos valores urbanos cotidianos americanos (violencia, espontaneidad, incompletud).Del
trabajo aislado,- en el estudio-, fruto de Ia exclusiva condicién del artista como ser diferente

y creador de imdgenes sobre la vida (no perteneciendo ésta al territorio del arte), al discurso
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artistico dominante a partir de Greenberg, Rosenberg y los expresionistas abstractos (1os
cuales recogen las contribuciones de los artistas europeos expresionistas, dadaistas y
surrealistas emigrados), la actividad artistica conoce una transformacién cualitativa: el arte
es un momento de la vida, una experiencia en progreso, una accidn imprevista que constituye
un acontecimiento de cuvo desorden inicial se accede a un orden no acorde con las reglas de

lo completo, un orden cadtico procedente del conflicto entre la sociedad v el individuo

caracteristico de la cultura de masas urbana, violenta v vital. que el artista internaliza y

materializa, incorporandole a su practica compartida con otros artistas y/o actores ocupados

en tareas culturales. El crecimiento de esta concepcion modernista,- ain dentro de los limites

del discurso modernista del arte como indica Bell (1977:61)-, desbordd los limites de la

expresion artistica: Hacia finales de los cincuenta el arte pop (el arte es lo comun, banal y
rutinario que ves, escuchas, comes, bebes y ....cada dia) y el accionismo, la disolucién del
arte en la vida como happening en la calle, la escena y el ambiente,- tal nueva mecanica
discurstva, fue denominada Postmodenismo-, rompieron las formas de ver y proceder
modernistas, afirmando el principio de que "z manera de obtener conocimiento es actuando, no haciendo
distinciones" (Bell 1977:61). La categoria conceptual que daba sentido a la dltima manifestacién
modernista, que a su vez constituyé el origen del postmodernismo (la pintura de accién), era
"lo urbano" y su unidad fisico-simbdlica, el escenario de la accion racional de sus realizacio-
nes deliberadas, la calle.
Los argumentos explicativos sobre estas claves constitutivas del expresionismo abstracto las
establecié Clement Greemberg (1979 y Guilbaut, 1983) en sus cldsicos articulos Vanguardia
y Kitsch (Partisan Rewiew,n®.6.1939) y Perspectivas actuales de la pintura y la escultura
americana (Horizon, nos.93-94,1947).
En el primer texto citado (Greemberg, 1979:17-19) el critico-teérico del expresionismo
abstracto afirma:

"Donde hay vanguardia generalmente también encontramos

una retaguardia. Al mismo tiempo que la entrada en escena
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de la avant-garde, se produce en el Occidente Industrial un
segundo fendmeno cultural nuevo: eso que los alemanes han
bautizado con el maravilloso nombre de Kistch *®, un arte y
una literatura populares y comerciales con sus cromotipos,
cubiertas de revista, ilustraciones, anuncios, publicaciones con
papel satinado, comics, miisica Tin Pan Alley, zapateados,
peliculas de Hollywood........

El Kitsch es un producto de la revolucion industrial que
urbanizo las masas de Europa Occidental y Norteame-
ricd........Los campesinos que se establecieron en las ciudades
como proletarios y los pequeiios burgueses aprendieron a leer
y escribir en pro de una mayor eficiencia, pero no accedieron
al ocio y al confort necesarios para disfrutar de la tradicional
cultura de la ciudad.................. Por ello, las nuevas masas
urbanas presionaron sobre la ciudad para que se les
proporcionara el tipe de cultura adecuado a su propio
consumo. Y se ideé una nueva mercancia que cubriera la
demanda del nuevo mercado: la cultura suceddnea, el
Kitsch..........El Kitsch es el epitome de todo lo que hay de
espurio en la vida de nuestro tiempo..... El Kitsch no exige
nada a sus consumidores, salvo dinero......Los métodos del
industrialismo desplazan a las artesanias.......El Kitsch ha

pasado a formar parte integrante de nuestro sistema

% En sus clésicos textos sobre el Kistch, Hermann Broch (1979) escribié que "el Kistch es un producto
especifico del romanticisme" (pag.26)...., "considera la idea platonica del arte, la belleza, como meta inmediata
y tangible de toda obra" (pag.27)...."el Kistch impone al artista la obligacién de realizar, no un buen "trabajo"
sino un trabajo "agradable"; lo que mis importa es el efecto” (pag.9). Segin este planteamiento el disefic de
los productos industriales dota a los objetes de forina y belleza. La dimensién Kistch de las casas producidas

industrialmente es uno de los supuestos bigicos del arte pop.
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productivo de una manera vedada para la autentica cultura,
salvo accidentalmente. Ha sido capitalizado con enormes
inversiones que deben ofrecer los correspondientes
beneficios;estd condenado a conservar y ampliar sus
mercados.Aunque en esencia él es su propio vendedor, se ha
creado para él un gran aparato de ventas, que presiona sobre
todos los miembros de la sociedad.............. e "

El texto de Greemberg es bdsico por dos aspectos: por su naturaleza ideoldgica marxista
(finaliza el texto con un reclamo a Marx y al socialismo), indicativo del izquierdismo
militante de Partisan Review antes del inicio de su desmarxistizacién y transformacién en una
publicacion liberal (1948) y por el diagndstico que hace de 1a cultura popular como cultura
urbana y como anverso de la vanguardia (las vanguardias europeas, el expresionismo
abstracto en proceso).

La primera cuestion nos remite al argumento marxista y adorniano de la irreversibilidad
degradatoria de la industria cultural de masas con respecto al producto demandado por la
nueva masa urbana: Casi un siglo después del nacimiento de las formas industriales de
produccién y consumo cultural, es erréneo mezclar o asemejar el jazz y el cine de Hollywood
con el rock o los telefilmes ya que las dos primeras artes son formas simbdlicas especificas
del S.XX continuadoras de la tradicion cultural y las segundas formas de comunicacién estan
expresivamente limitadas por no requerir un aprendizaje cultural (formacién y control de los
medios),- no forman parte de una tradicién caracterizada por la diversidad de periodos,
estilos, géneros, escuelas y lenguajes con sus autoridades consagradas respectivas-, ni
constituir una contribucién cultural per se (el rock es histéricamente un invento comercial
fruto de Ia reconversion de la segregada misica popular negra- R&B/ Soul- ® en musica

para todos y el telefilm es un tipo de pelicula televisiva banal, sin cualidades formales y

% Esta observaci6n estd entresacada de las declaraciones personales de Alan ¥reed, inventor de la
expresion Rock’n roll,- al New York Times (1957), recogidas por Gerri Hirshey (1984:3-22).
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expresivas, desvinculada de la teoria y prictica cinematograficas, cuyo fin es distraer al
espectador). Aunque las cuatro formulas culturales sometidas a comparacién analitica se basan
en modos industriales orientados a la poblacién urbana, no puede identificarse su calidad
simbdlica y expresiva por el mecanismo de produccién. Este es un modo de anilisis
determinista-mecanicista y absolutizador que define un proceso de modo plano y lineal donde
abundan los prejuicios ideoldgicos y escasean las valoraciones cientificas. Sin embargo es el
de Greenberg un texto valioso en la medida que lo banal y lo vulgar, lo diario y comin se
convertirdn en atributos significativos de lo urbano de vanguardia y/o de retaguardia ™ en
la América posterior a la Segunda Guerra Mundial.
En el segundo texto citado, Greemberg resalta el sentido ciudadano del expresionismo, un
estilo artistico consecuencia de la experiencia urbana. Tomando como referencia el caso, o
la actividad, de Jackson Pollock, indica:

"El arte de Pollock es una tentativa para coexistir con la vida

urbana. Hace hincapi¢é en la solitaria jungla de las

sensaciones inmediatas, impulsos y nociones, siendo por

consiguiente positivista, concreto.”
Aqui Greemberg define a los nuevos pintores americanos, empleando para ello la figura
emblemdtica de Pollock, como artista urbano de vanguardia de referencia. En este texto
Greemberg indica que las fuerzas motrices, experienciales y vitales, del acto de pintar
provienen de las sensaciones e impulsos vividos en la ciudad. El tipo de artista americano que
Greemberg, y también Pollock, definen y proyectan piiblicamente es un ser mundano, vital,

salvaje, expresivo de las relaciones sociales urbanas-masificadas, que integra el arte en su

0 para H.Rosenberg {1971) "el Kiisch es el 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 foma en dosis
limitadas como un veneno, como una vacuna...." (pag. 267).

Contrastan estas valoraciones de Rosenberg con las de Greenberg (1979) en Vanguardia y Kitsch. Si
las de Rosenberg evidencian la desmarxistizacién, las de Greenberg aiin estin vinculadas al marxismo. La
visién marxista del Kitsch como no arte o pseudoarte sigue siendo frecuente entre los partidarios actuales de
esta corriente ideolégica de pensamiento como Agnes Heller(1991:202).
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vida y monumentaliza la espontaneidad, como ha escrito David S.Rubin (1979:103-109),
eligiendo como recursos el gesto automatico, la integracion del cuerpo y la mente en el
proceso experiencial en progreso, improvisado, que es el acto de pintar.

Ese proceso relacional vida-arte es una manifestacion de la experiencia individual, la cual
constituye un valor comiin entre los expresionistas abstractos y los pintores de accion. El Arte
pop v el happening suponen, en cambio, un encuentro con el lenguaje y las imagenes de la
vida cotidiana de la gente, una representacién directa figurativa y plastica del ambiente, la
calle, los objetos e imagenes cotidianas.

Mientras el expresionismo abstracto incorporaba la violencia, enajenacién y
despersonalizacion urbanas, caracteristicas de la atomizada vida cotidiana en la sociedad de
masas, el arte pop y el happening celebraban esa realidad comin,- hasta sus formas mads
banales-,” reconociendo en ella el arte: sélo habia que cogerlo, manipularlo y exponerlo.
En las obras expresionistas hay ordenacién del desorden caético neoyorkino, exhibicion- sea
su imagen salvaje o sublime- del sentimiento individual experimentado en la ciudad, de ahi
que, como ha sefialado Dore Ashton (1989:20-35) la ciudad constituyera uno de los temas
afines a los expresionistas abstractos pero también a los artistas pop v a los creadores de
ambiente y acontecimientos.

Barbara Rose (1986:85) indica cdémo el tiulo de uno de los cuadros de De Kooning -
Excavation- alude a las frecuentes demoliciones y reconstrucciones que tienen lugar en
Manhattan. Mark Tobey utilizd las imdgenes neoyorquinas como referentes en sus obras.
Multiples obras de Philip Guston enfatizan €l mundo urbano. Por lo que respecta a los artistas
que se sitdan entre el estilo expresionista abstracto y el arte pop, Rauschenberg y Johns

incorporaban a sus telas objetos reales y desechos encontrados accidentalmente en la calle,

n "Estoy a favor de un arte que adopta sus formas de la propia vida, que retuerce y extiende y acumula

¥ escupe y gotea, ¥ que es pesada y vulgar y brusce y eshipido como la vida misma", escribe Claes Oldenburg,
uno de los pioneros del arte pop, en Story Days.(1992:31-42).

187



introduciendo asi elementos de randomidad " estética en sus obras, procedimiento que con
los artistas pop netos se radicalizaria al constituir esa pieza, o la descripcion y representacion
de ella, la esencia de la obra. Alan Kaprow (Ashton, 1989:31) llevé ain mds lejos el

planteamiento del sentido urbano del arte entonces. Este es su juicio:

., -

"El mundo de hov es la fuen

que se puede imaginar. Un paseo por la calle 14 nos puede
sorprender mds que cualquier obra de arte. Si la realidad tiene

algin sentido, éste se encuentra en ella. Interminable,

imprevisible, infinitamente rica, la calle proclama el Momento
como el unico medio de aprehender la Naturaleza eterna.

A. Kaprow, influido por J. Pollock y J. Cage, iniciador de los happenings, representa la
realizacion dristica del modernismo (postmodernismo), el traslado hasta sus ultimas
consecuencias del principio de integracion del arte en la vida planteado por Harold Rosenberg
y efectuado por los expresionistas abstractos. La calle dejaba de ser el marco generativo de
las situaciones de interaccion focalizadas y no focalizadas que promovian la accién pictérica
como maximo ejercicio de la libertad individual para convertirse en un espectaculo superior
a él, mds sorprendente, vivo y accesible en la comprension de ia naturaleza eterna. La calle
es vivir la situacion, el momento, defendieron ya a principios de los sesenta los creadores del
happening. Los artistas pop emplearon otra férmula: lo que hay en la calle es arte, un comic,
una Coca-Cola, una lata de cerveza, una imagen de la cultura popular (Marylin, Elvis
Presley, Kennedy), una gasolinera, un anuncio de publicidad de un edificio de Times Square,
un paquete de cigarrillos, la portada de un disco es arte. SOlo basta elegir la imagen,
reproducirla y manipularla. Para los artistas pop, la formacién del sentido artistico depende
de la eleccién de objetos e imagenes comunes; no hay proceso de construccion del sentido:

éste estd en la imigenes y objetos industrialmente producidos y publicitados para el consumo

"2 K1 concepto de randomidad artistica ha sido tratado por Gillo Dorfles (1984:67-68). Connota el arte
surgide casualmente. El azar, el automatismo y la indeterminacion son los mecanismos articuladores de la obra.
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de las masas urbanas. Tal eleccién es ya una dotacion de sentido al objeto y la imagen, en
la medida que contiene un significado valido y comprensible para el conjunto de los actores.
En sus relaciones focalizadas y no focalizadas, la gente identifica esa imagen y objeto como
simbolo distintivo de su vida cotidiana. Desde este punto de vista, el arte pop americano ha
documentado y universalizado los mitos, idolos y cosas que distinguen la cultura urbana
moderna americana,- universal e imitada-, al tiempo que ha facilitado referencias de
comunicacién e identificacion entre la gente: La vida cotidiana a comienzos de la década de
los sesenta adquiere, con el arte pop, su manifestacion estilistica representativa-figurativa mas
comun; lo que todo el mundo conoce, consume y maneja es elevado a la categoria de arte (el
arte es lo cotidiano, el efecto de la actividad rutinaria por excelencia, el trabajo, la
produccidn).

El expresionismo abstracto también nacié en la calle. aunque no ensalzo su superioridad

cultural con respecto al arte ni empled las cosas y personas comunes como material de
identificacién colectiva ya que como estilo expresionista y abstracto seleccionaba de la
realidad social y de la experiencia individual aspectos de estas imposibles de traducir o
representar mediante imagenes figurativas, descriptivas o literarias.
Los expresionistas abstractos, en tanto que modernistas radicales, aspiraban a moldear el
gusto del publico,- fin que lograron-, y no admitian que los gustos del pablico y el mundo
del consumo visual, conversacional y objetual, impusiera la norma y la forma a los artistas.
Durante los treinta la Calle Octava, entre la Sexta y Cuarta Avenidas, fue el centro de la vida
artistica de Nueva York. Segin Greemberg (1979:209 y 213):

"Alli se solapaban el proyecto artistico WPA y la escuela de

Hoffman. Durante los decenios de los cuarenta y los

cincuenta, la calle Octava cedié su lugar a la calle

Décima’........ "La calle Décima heredoé de la Octava, junto

con algunas personalidades, una obsesiéon por la cultura, por

la cultura pictorica y la cultura en general”.
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Harold Rosenberg (1976:151-163) en su clasico articulo al respecto (Décima calle. Geografia
del Arte Moderno) caracterizé los elementos significativos constituyentes de la Colonia de
Artistas, criticos, e intelectuales que tomé aquella calle, haciendo de ella la localidad del
expresionismo abstracto:

"Se podria llegar a la conclusion de que la Décima calle es

una_tribu que se basa en el tosco individualismo de los

pioneros norteamericandos............ La Décima calle tiene sus
lugares de reunion piiblica que sirven como intercambios de
chismes y jardines de romance; sus cendculos, cécteles y

fiestas nocturnas con sus snobismos; su ayuda

Para los artistas de otras regiones, la_Décima calle es una

factoria de ideas y de los movimientos de arte mds recientes.

Pero es algo mds: representa una insistencia de los individuos
por ser artistas...... El individualismo de la Décima calle es tan

completo, respaldado como estd por las diversas historias de
sus_habitantes, que excluye la actitud bohemia en_si como

En otras partes las barbas y los pantalones estrechos
publicitan la diferencia profesional. La Décima calle no tiene
vestuario, ni para sus artistas ni para sus hombres duros. Los
miembros de los grupos mds antiguos conservan su 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
coloreadas de cuello abierto, un aspecto de "listo para la

accion" popularizado por los bailes proletarios y las nuevas
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peliculas de vaqueros de Hollywood; otros se perderian en
cualquier multitud neoyorquina.

La Décima calle de los artistas no ha de deteriorarse, se
extinguird. Serd tragada por el bostezo de una pala mecanica.
Su futuro es.....una excavacion.™ "

Hallamos en este texto un documento expresivo descriptivo de la comunidad artistica
neoyorquina. En este texto, Rosenberg disecciona a la colonia de la calle Diez, estableciendo
algunas cualidades: tribu sin identidad grupal fija basada en el individualismo que tiene su
vida asociativa propia, factoria de ideas, provisionalidad de la ubicacién de la colonia. La
condicién no ideoldgica de las situaciones de interacciéon producidas entre los miembros de
la comunidad, el individualismo que practicaban como activo vital, sedimentaba los
encuentros y conversaciones entre los expresionistas abstractos en los estudios, bares, clubs,
Museos, Fundaciones y Galerias. La vida diaria de los artistas y el arte se confundian en
dichos espacios de configuracion.

Las reuniones en el estudio del pintor chileno Roberto Matta, a las cuales acudian A. Gorky,
un creador surrealista cuya concepcion pictérica anticipa el expresionismo abstracto (D.
Waldman, 1981:60), la constitucion de Artistas Abstractos Americanos (De Kooning, Gorky
y artistas europeos como Leger, Mondrian y Albers, entre otros), y el Grupo de los Diez
(Gottlieb, Rothko,....), la Escuela de Hans Hoffman y la que formaron Baziotes, Motherwell,
Still, Rothko y otros (que denominaron Temas del Artista) son las configuraciones del
movimiento artistico denominado expresionismo abstracto. Los diferentes grupos y escuelas
promovieron el encuentro e intercambio de experiencias entre los artistas europeos y
americanos y definieron un nuevo tipo de arte asi como un modelo de comportamiento comin

hacia €l. Pero el momento de fundacion del estilo como una manifestacion cultural original,

™ Fse final del texto de Rosenberg contiene un doble sentido. Se refiere a un término usual entre los
expresionistas abstractos, extraide del lenguaje cotidiano y alusivo a los procesos de demolicién y reconstruccién
tipicos de Manhattan entonces. W. De Kooning pinta un cuadre con ese titulo en 1950, titulado Excavation
(véase anexo fotogrifico).
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americana, adviene con la creacidn del Club.
Segtin Irving Sandler, principal conocedor de esta institucion (Naife- White Smith, 1991:536).
"El Club fue en principio una organizacion social, que nacié
de la necesidad de reunirse y hablar, de huir de la soledad de
sus estudios y encontrarse con sus colegas para intercambiar
todo tipo de experiencias”,

El Club nacié tras una reunién de unos veinte artistas en el otofio de 1949. Fue llamado de
ese modo porque los participantes no pudieron ponerse de acuerdo en un nombre concreto
para designarlo (desde el comienzo el Club fue una asociacién cuyas reuniones, marcadas por
el individualismo y el egocentrismo, se caracterizaron por conversaciones apasionadas).

El Club aglutiné a los diversos grupos artisticos y culturales de vanguardia de la ciudad. Fue
un centro de reunion, de relacion y de discusion, una asociacion que tendid a la creacion de
una comunidad artistica estable mediante la consolidacion de actividades regulares
(conferencias, reuniones, publicaciones) en los que participaron intelectuales, historiadores
del arte, escritores, criticos, galeristas, y por supuesto, artistas.

Es en este foro, en el que participaron la mayoria de los actores (artistas, criticos y galeristas)
que formaron el expresionismo abstracto y la pintura de accién, donde, -a través de
conversaciones y debates-, se trazaron los perfiles estéticos y politicos del estilo. Segin

Barbara Rose (1986:87), "los artistas hablaban a menudo de dejar voluntariamente a sus obras en un estado

como bosquejadeo por lo cual éstas permanecian en la incertidumbre, no ajustindose a definiciones absolutas que

para ellos correspondian a la muerte o a la esterilidad”. La mayoria de los actores pensaron que los
hallazgos de Pollock, suponian nuevos conceptos y métodos de creacion que rebasaban los
canones restrictivos del cubismo y las elaboraciones del surrealismo acerca del automatismo
psiquico. El acto de pintar como fin en si mismo, el gesto automatico (la improvisacion), el
arte como momento de la vida diaria, la incorporacién de la experiencia como fundamento
de la obra en progreso, la exégesis de la pulsion y el instinto eran los términos sobre los

cuales pivotaban las discusiones en ¢l Club.
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Pero ademas, como recuerda Calvin Tomkins (1989:18) el Club fue el centro consciente
donde nacid el expresionismo abstracto como estilo _independiente. Recoge este critico, a
propdsito de esta consideracidn, unas declaraciones de Ileana Sonnabend ™

"el clima mental y emotivo de estos encuenfros era algo

chauvinista. La gente estaba a la defensiva. No estabamos

muy interesados en la pintura europea, sino que encontrdba-

mos fascinante la americana”.
El Club, como entidad asociativa unific criterios sobre el nuevo estilo, singularizd sus rasgos
innovadores, y prestigié a Nueva York como centro artistico internacional. Pero la dindmica
de interaccion de los actores que conformaron el estilo no se circuscribié al Club. Existian
otros espacios de intercambio y encuentro, Todas las fuentes secundarias empleadas destacan
de forma unanime la importancia de bares como el Cedar o el Five Spot, donde los actores
acudian a escuchar jazz ™ y a hablar y beber después de las reuniones y conferencias en el
Club. Como movimiento neoyorquino, los miembros de aquella colonia de las calles Octava
y Décima tenian sus lugares oficiales y lidicos de intercambio. pero el espacio relacional
transcendid el Club y el Cedar y el Five Spot como escenarios de interaccion. Instituciones
como ef Whitney Museum, el MOMA, el Brooklyn Museum y ef Museo de Arte no-objetivo
(después Solomon Guggenheim Museum) apoyaron, compraron y exhibieron obras del nuevo
estilo vanguardista representativo de los valores colectivos americanos del periodo liberal de

posguerra. Galerias como Arte de este Siglo, Betty Parsons, Charles Egan, Samuel Kootz y

™ lleana Sonnabend es una de las protagonistas directas del arte posterior a la segunda guerra mundial.
Casada con Leo Castelli, se trasladan a Nueva York en 1941 como consecuencia de la ocupacién de Francia
por Alemania, Ambos formaron parte del Club. A su divorcio regresa a Europa, abriendo Galeria en Paris
(1962) ¥ con posterioridad en Nueva York (1971). La galeria Sonnabend es a comienzo de los sesenta, el
principal foco de penetracién comercial y cultural de los artistas pop americanos en Europa. El proyecto
Coleccién Sonnabend, 25 afios de actividades de Ileana Y Michel Sonnabend, fue patrocinado por el CAPC de
Burdeos y el Centro Nacional de Exposiciones Reina Sofia, pudiéndaese contemplar una seleccién de sus fondos
en este Gltimo centro durante 1988,

75 Bl Cedar y el Five Spot son clubs histéricos del jazz moderne. T. Monk, J. Coltrane, M. Davis, K.
Burrell, O. Coleman, y otros tocaban en ellos a menudo y en ellos se grabaron discos histéricos (por ejemplo
Misterioso, de Th. Monk,, grabado en el Five Spot en 1956).
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Sidney Janis expusieron con asiduidad los resultados de las acciones salvajes y sublimes de
aquel grupo de pintores asociados que también protagonizaron acciones politicas por las
cuales fueron denominados Los Irascibles (ver anexo documental fotografico).”®

Aunque el movimiento fue una expresién de la vida sociocultural neoyorquina, el
expresionismo abstracto, el Club, se esparcié a San Francisco, trasladando consigo la
vanguardia artistica a California, "la otra nacién de vanguardia norteamericana” segiin M. Crozier
(1980:158).

Ashton (1988:266-275) recalca que la actividad del Club para formar un nicleo en California
fue un objetivo constante del movimiento. La citada historiadora destaca las figuras de dos
actores en la configuracidn de los grupos expresionistas abstractos en California. De un lado,
el director de la Escuela de Bellas Artes, Douglas Mc Agy y de otro, el pintor Clyfford Still.
Tras hacerse cargo de la direccion de la Escuela en 1945, Mc Agy renové el profesorado de
la escuela dando entrada en €l a Clyfford Still y, temporalmente, a artistas neoyorquinos
como Mark Rothko y Ad Reinhardt. La renovacion de los métodos educativos sobre ¢l arte
de Mc Agy- vinculando la ensefianza de la tradicion cldsica, el arte moderno, y lo que estaba
pasando en el momento- facilitd, el acceso del alumnado a los supuestos formales y técnicos
de los pintores de accién. En conformidad con los mdviles de la accion del Club, Mc Agy
se propuso construir un foco-forum que divulgara a los idolos e ideales del movimiento: su
cosmopolitismo y universalismo, su rechazo al provincianismo agrarista americano, la
independizacién de la vanguardia americana de la vanguardia europea y al mismo tiempo la
defensa del arte moderno, de cuyas raices surgio la Escuela de Nueva York....Pollock,

Newman, Rothko, Motherwell, De Kooning, Stili........... Las actividades de Mc Agy

76 Los Irascibles es una denominacién creada por la revista Life. El niimero del 5 de Enero de 1951
publicaba una foto de quince miembros del Club con un pie que rezaba asi <El grupo de artistas Los Irascibles
dirige la lucha contra la exposicién», "La exposicion" era "Pintura estadounidense actual 1950" y tuve lugar
en el Museo Metropolitano. Los Irascibles enviaron una carta acusando al director de éste, F. H. Taylor, de
despreciar a la pintura moderna. El 22 de Mayo de 1950 aparecié la carta en la primera pagina del Times con
el siguiente titular «Dieciocho pintores boicotean el Museo Metropolitane: le acusan de hostilidad hacia el arte
de vanguardia-.
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llegaron a su cenit con la organizacién de una mesa redonda sobre el arte moderno entre el
8 y el 10 de Abril de 1949 en San Francisco. Participaron, Marcel Duchamp, Mark Tobey,
el filésofo George Boas, el antropdlogo Gregory Bateson,- de quien E.Goffman tomé el
concepto de Frame-, un critico literario, Kenneth Burke, los criticos de arte Alfred
Frankestein y Robert Goldwater, el curator Andrew Riichie, los compositores Darius Milhaud
y Arnold Schoenberg y el arquitecto Frank LLoyd Wright. El grupo reunido, - de excepcional
autoridad en los medios culturales y cientificos-, alabd la normalizacion social del arte
moderno (Ashton, 1988:269).
Destaco un planteamiento de Burke expuesto en esa reunion:

"Y fundamentalmente, la razon por la que observo el arfe

moderno con tanta avidez y seriedad es que esta es un drea en

la que los motivos de nuestro mundo estin enunciandose

profundamente. Por esta razon debemos tomarnos muy en

serio la expresion moderna, porque se ocupa de los motivos

fundamentales de la vida, de las cosas sobre las que acechan

los hombres y meditan y vacilan y para las que buscan nuevas

afirmaciones."

La intervencién de Burke nos introduce en el profundo cambio social que América

experimenta a comienzos de la década de los cincuenta, del cual el expresionismo abstracto
es portador. La conversién paulatina de la sociedad americana en una sociedad de masas trajo
consigo el nacimiento, desarrollo y universalizacién de nuevos estilos culturales y de nuevas
formas de vida e imagenes cotidianas. En el periodo de la investigacion la correlacién critico-
negativa "sociedad de masas versus aniquilacién de la individualidad artistica” carece de
sentido. Por el contrario, y a pesar de ser la despersonalizacion uno de los referentes criticos
de la rebeldia de algunos grupos artisticos (beats) caracteristicos del tltimo tramo del ciclo
liberal, el individualismo y la libertad eran patrones colectivos que las artes expresaron e

impulsaron mediante el pluralismo y la diversidad de estilos y géneros. En este sentido, y
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como manifestara Kenneth Burke en la mesa redonda citada "el arte moderno se ocupaba de
los motivos fundamentales de la vida". Estos motivos (la conciencia, la libertad, la identidad,
la ansiedad, la pulsion sexual, el prestigio, la alienacién, la rutina, la otredad), tipicos de la
vida cotidiana de la gran ciudad,- de los contextos y escenarios masificados-, articulaban los
intercambios verbales, faciales y corporales interpersonales de forma manifiesta y/o latente
(la mostracion,- por modos representativos y abstractos-, y desvelamiento de esas latencias
fue uno de los objetos y temas de los estilos artisticos del periodo) entre los actores.

Estas razones no fueron el efecto mecanico de diversos macroprocesos (produccion y
consumo en masa; concentracion de la poblacién en la ciudad y conversion de esta en la
unidad ecoldgica humana determinante de la estructura social; cultura de masas y media),

sino, y sobre todo, un descubrimiento del pensamiento social v el arte moderno, un proceso

experimentado por los actores protagonistas de la escena cultural que, conscientes de la nueva

realidad, encontraron en la_libertad gestual y mental la via de expresién v creacion idonea

correspondiente al tipo de interaccidn social constitutiva de la vida colectiva moderna en la

comunidad angloamericana, blanca, protestante v de masas. Son los expresionistas abstractos,-

a comienzos de los cuarenta-, quienes comienzan a experimentar con ésas problematicas,- con
una finalidad catértica, de purificacién y liberacién-, haciendo de ellas los pretextos del

sentido de sus obras. En tanto que tales marcos de interaccidén, esas "problematicas” comunes

orientaron a los actores a asociarse. a compartir experiencias, a intercambiar ideas y métodos,

informacién v conocimientos, a convivir v congeniar, a formar el Club ¢ institucionalizar un

movimiento_gue alcanzd fama v prestigio universal. Las situaciones de interaccion fueron

debidas a esos marcos y al sentimiento de alcanzar el éxito mediante una propuesta
inmovadora, representativa de lo americano-universal: La respuesta artistica de los
expresionistas fue suprimir la representacién de los mecanismos y reglas que articulaban sus
relaciones intersubjetivas, porque ante todo creian que el arte era una actividad individual que
no debia de reflejar, de modo figurativo, las transacciones mentales y cognitivas existentes

entre los miembros del Club ni revelar de forma descriptiva intenciones y definiciones de los
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actores participantes del nuevo estilo. El cuadro lo incorporaba,-lo "decia"-, sin traducirlo
al lenguaje figurativo o realista. En esta direccién, el expresionismo abstracto anuld el
simbolismo alegérico de los surrealistas y la composicion estructural cubista. Sélo pintura,
combinacion de légica e improvisacién, accién gestual, experiencia, intuicidn imégenes
mentales, abstraccidn y expresion, son las caracteristicas de un estilo cuyo objetivo era hacer
del cuadro un acontecimiento en proceso.

Estos rasgos estructurantes del estilo surgen de lo que llama E. Goffman (M. Wolff, 1982:28)
"unidades fundamentales de la vida puiblica”, esas agregaciones espontaneas que suceden al mezclarse-
durante y a causa de- la realizacion de actividades cotidianas; las unidades que surgen, se
forman y diluyen de manera continua siguiendo el flujo de otras acciones, 1o que forma una
trama continua de interacciones simbélicas entre los actores participantes.

Asi fue el proceso de configuracién interactiva de los expresionistas abstractos: convergieron
en unas ideas afines manifiestas. Hicieron del estilo una manifestacion de la modernidad
artistica americana y su espiritu vanguardista (de ir por delante de los demdas paises). Y
modernidad artistica americana equivalia a vivir en una nueva realidad social (sociedad de
masas) que transformo los lazos relacionales tradicionales entre los actores, al derrumbarse
la segmentacion e incrementarse el contacto y la interaccién entre los individuos entre si y
a través de los medios de comunicacion de masas, siendo el universalismo un rasgo
determinante de la estructura social de la sociedad de masas y el regionalismo,- como Bell
ha indicado (1976:362)-, una forma de segmentacion cultural declinante en ella a partir de
1950.

La situacion de los artistas en este contexto de auge del cosmopolitismo y universalismo,- del
cual fueron actores protagonistas-, produjo encuentros y diluciones de los grupos entre 1940
y 1950,-lo que formd unma «trama continua de interacciones»-, que desembocd en la
constitucidn de la colonia/comunidad creativa de la calle Décima y en la fundacion del Club,
tipo habitual de asociacion voluntaria, una de las ideas estructurantes de la vida colectiva

americana entonces objeto de debate (W. Kornhauser (1969) consideraba que, a pesar del
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caracter popular de la cultura de masas, y siguiendo a Tocqueville, la disposicién voluntaria
a asociarse de los americanos demostraba que el pafs no era una sociedad de masas. Para
C.W.Mills (1978:285-287), las instituciones del poder a gran escala vaciaron el sentido de
las asociaciones voluntarias, por lo que éstas ‘“perdieron su influjo sobre el individuo”; David
Riesman, N. Glaser y R. Denney (1981) hablarin de multitud solitaria, de la persona dirigida
por los demds).

Pero con independencia de la polémica tedrica socioldgica sobre si EE.UU. era, o no era,
entonces una sociedad de masas, aspecto especializado distante empiricamente del objeto
especifico de esta investigacién, he de indicar que desde el punto de vista de los grupos
artisticos, la percepcion de estos-como documento en 12.6- era que EE.UU. era una sociedad
de masas en proceso, de la cual la cultura de masas era su expresion sino su indicador.
Siguiendo a Bell (1977:49-50), los rasgos y problematicas sociales de la posguerra -
alineacién/despersonalizacion- estaban presentes a finales de los cuarenta en la vida cotidiana
de la sociedad americana, aspecto este que constituyé uno de los marcos de configuracién e
interaccion de los expresionistas abstractos y que explica el deseo de integrar la vida en el
arte, de incorporar los problemas de la vida moderna de los individuos y sus relaciones
intersubjetivas en la accién y la experiencia espontineas de la pintura.

San Francisco fue la ciudad que siguidé la tendencia de Nueva York. Si Pollock era la
biografia arquetipica del pintor de accion expresionista abstracto en ¢l Este, Clyfford Still era
en el Oeste quien representaba ese rol. Still es un caso paradigmdtico del pluralismo que

cimenté el estilo. Susan Landauer (1992) ha escrito al respecto que "La devocion de Still a la

libertad, compartida con otros pintores que veian con repugnancia el control sobre las artes, estaba ademds
profundamente asentada en la conciencia estadounidense de la posguerra, y se extendio mds alld de las artes
visuales. También en el jazz moderno, en la poesia de formas abiertas o en el existencialismo habia un rechazo

igualmente prometeico de todo lo que significara condicionar el espiritu libre del individuo".

Still simpatizé con el conservadurismo politico (apoy6 al senador Mc Carthy en su "caza de

brujas") y desarrollé su estilo en soledad en el Oeste. Representaba como nadie los valores
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del individualismo cultural americano de la posguerra: contrario a los agrupamientos y al arte
moderno europeo, Still era la encarnacion ideal del pionero americano. En lo que se refiere
a la fundacidn de la Escuela de San Francisco,-version homologa de la Escuela de Nueva
York-, si bien Still no fue su introductor si fue el catalizador de los diferentes grupos que se
movian en la ciudad girando en torno at expresionismo abstracto (R. Ammer, E. Bischoft,
R. Diebenkorn, C. Spohn y otros).
Still no formd grupos. Estos se formaron a partir de sus planteamientos antimercantilistas,
de su ejemplo y de su obra:

"Yo no quiero que otros imiten mi obra, solo mi ejemplo de

libertad e independencia frente a ftodas las influencias

exteriores, decadentes y corruptoras” (Landauer 1992:94)"
Esto declard Still en una entrevista en 1961. En ese sentido "formd" la Escuela de San
Francisco: ensenando en la Escuela, alentando mediante su rupturista pintura la emancipacion
de los pintores de San Francisco del modernismo europeo y el aislamiento del arte americano
de las "corruptoras” influencias externas. Su puritanismo, elitismo e individualismo eran los
componentes del tipo de relacidn jerdrquica que Still mantuvo con sus alumnos y los artistas
de la Escuela de San Francisco (E. Coubett, J.De Feo, J. Jefferson, W. Kuhlman, F.
Lobdell, H. Smith, G. Stillman...). Las particularidades formales y tematicas de Still y los
expresionistas abstractos de San Francisco supusieron una variedad dentro de un movimiento
pluralista en cuya gestacion Still y Mc Agy habian participado en Nueva York, a pesar de la
actitud de Still, - que compartié con el resto de los expresionistas abstractos-, a ser encasillado
estilisticamente: éste tic expresaba el temor de todos los miembros del Club hacia las
"organizaciones”, en tanto en cuanto aniquiladoras de la libertad individual (la experiencia
militante de izquierdas de la mayoria de los expresionistas abstractos en los treinta fue
traumatica. Sentirse encasillado o "verse organizado" eran expresiones rechazables para
ellos). La interaccion entre los actores en San Francisco tuvo lugar alrededor de una

institucion educativa. En la Escuela de Bellas Artes de San Francisco los expresionistas
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neoyorquinos y de San Francisco ensefiaban y discutian los principios del nuevo estilo.
Sin darse cuenta cada uno de los actores, la trama continua de interacciones establecida entre
los pintores modernos y la intelligentsia artistica neoyorquina en estudios, escuelas, galerias,
Fundaciones, Museos, bares y el Club, entre 1938 y 1949, configurd el sentido del primer
estilo pictérico americano universal, estilo sincrético y secularizado que supuso una novedad
cultural aun sometida a la investigacion historiografica y socioldgica. Es Clifford Still
(Landauver, 1992:95) quien a mi modo de ver mejor ha expresado la nueva situacion, lo que
significaba el expresionismo abstracto culturalmente:

"No se trata de una pintura nueva, sino de una nueva manera

de pensar la imagen como idea”.
La regionalista y nativista América habia dado paso a una América vanguardista y universal.

En lo que habia sucedido, los expresionistas abstractos fueron actores definidores.

XII.IV. LOS METODOS DE CREACION

Los términos, accién, experiencia y espontaneidad son regularidades discursivas frecuentes
en las investigaciones histéricas y las visiones criticas y los analisis valorativos del estilo. La
unanimidad existente en la comunidad cientifica contrasta con las discrepancias que
manifestaron los actores acerca de las definiciones que los historiadores y los criticos
realizaron y realizan sobre/el cuerpo material de las obras enmarcables en el estilo. La
tendencia comun de los artistas era contraria a titular y codificar sus realizaciones.
Consecuencia del neurdtico sentimiento de libertad que impulsaba sus actos, esta actitud no
es sustancial si se analizan los documentos personales de los artistas; estos muestran de forma
fehaciente (esta dimension la analizo en el cap.12.6) las intenciones comunes de los actores
con respecto a los grupos, los métodos, y a la eleccién de América como tema de su obra.

Pero con antelacidon a ese momento es preciso recabar, con respecto a los métodos,
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interpretaciones autorizadas sobre el cambio de escala que supuso la nueva pintura en la
historia de las artes plasticas, "simplemente por la transformacion de la manera de trabajar, de su relacion
con la pintura”, como dice Kirk Varnedoe (1990:277), refiriéndose a Jackson Pollock y su
técnica all over.
Con respecto a los métodos de creacién que emplearon los expresionistas abstractos, he
elegido como documento secundario explicativo de las relaciones entre la experiencia comdn,
la vida ordinaria, las situaciones de interaccion y el arte,- relaciones suturadas por la
experiencia, accion y espontaneidad de los actores-, el texto del discurso pronunciado por
Meyer Schaphiro (1988:171-180) en la reunién anual de la Federacién Americana de las Artes
en Houston (Texas) en 1957. El texto,- Pintura Abstracta Reciente-, enfoca la expresion
"métodos de creacién” de forma similar al planteado por Rosenberg (1977), esto es haciendo
hincapié en la relacién entre la vida diaria de los artistas y el proceso pictorico en el mundo
moderno.
Las generalizaciones de Schaphiro no se refieren de modo especifico al expresionismo
abstracto, aunque éste estilo forma parte de las corrientes expresivas que Schaphiro tomé
como referencia material para sus abstracciones, como evidencia el paralelismo existente entre
sus proposiciones y valoraciones y las propias implicaciones biogrificas (de apoyo) al
movimiento estético analizado (presenté a Motherwell en el circulo de artistas surrealistas
emigrados a EE.UU).
Schaphiro destaca que la pintura abstracta revela y desvela las nuevas problematicas generales
y cotidianas de los pintores, sus relaciones con el mundo social en el que participan, sienten
y sobre el cual reflexionan. Estos son los parrafos entresacados de tan esencial texto de uno
de los historiadores de arte fundamentales de este siglo:

"Han surgido nuevos problemas, situaciones y experiencias de

mayor relieve: el desafio que plantean el conflicto y el

desarrollo sociales, la exploracion del yo, el descubrimiento de

sus ocultos procesos y motivaciones....... la finalidad del arte

201



es, pues, mds vehemente que nunca. La_expresién de lg
espontaneidad o de un sentimiento intenso....La conciencia de

lo personal y espontineo en la pintura y la escultura estimula
el ingenio del artista para concebir, transformar y expresar
Sformas que confieran al mdximo el aspecto de lo libremente
hecho. De ahi la gran importancia que tienen la mancha, el
trazo, la pincelada, la gota, la calidad de la sustancia de la
pintura misma y la superficie del lienzo como textura y campo
de operaciones, signos todos ellos de la presencia activa del
artista. ...todas estas notas de la pintura pueden considerarse

como una forma de afirmacion de lo individual...... Este arte

se encuentra profundamente arraigado, a mi juicio, en el yo

y en su relacion con el mundo circundante....la pintura se
vuelve entonces posesion de todos y se asocia a la experiencia

diaria”.

Estos fragmentos articulados exigen algunas valoraciones porque remiten a algunos de los
principios axiales de esta investigacion.

El expresionismo abstracto es un estilo que confiere a la experiencia individual un papel
decisivo en la afirmacion del "yo" como campo de exploracion de los limites e interacciones
entre el sujeto y la realidad de la que es actor participante. I.a experiencia del pintor
expresionista abstracto incorpora su vida diaria a su practica simbdlica; sus acciones
cotidianas forman parte de su accién pictdrica, incorporando mediante el gesto automatico y
la espontaneidad , su mente y cuerpo a la efectuacién que es la obra. La forma y el sentido
de la obra resultante no es asi consecuencia de procesos personales aislados, sino resultado
de las experiencias y acciones espontineas vitales y cotidianas compartidas, que significan "el
caracter asociado” de la obra, su naturaleza comin latente. Lo cualitativamente destacable de

esta circunstancia y acontecimiento es que términos como experiencia, accién y
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espontaneidad,- regularidades comunes de la interaccion social cotidiana en general-, pasan
a tener no so6lo un significado descriptivo en la caracterizacion del estilo expresionista
abstracto sino que constituyen categorias conceptuales definidoras del mismo a nivel
cognitivo, emocional e instrumental: son los pilares teéricos del estilo, siendo posible a partir
de su reconocimiento la comunion artista-publico (de ahi que la contemplacién de las obras
de este estilo secularizado imponga, al admirarlas, un tipo de mirada religiosa). Constituyen
el nicleo de las nuevas técnicas (pour and spatter, dripping, all over, combine painting,
random....).

Asi entendido, la oficializacion del estilo fue consecuencia de la definicidén (accidn orientada
con unos fines y mdviles precisos) de los actores de lo que estaba pasando en Nueva York,
en los escenarios y contextos observados (la calle, el bar, los grupos, el Club, Fundaciones,
Museos y Galerias...).

El What’s happening fue trasladado al campo de operaciones que es la superficie del lienzo.
Conversaciones armoniosas, disputas, entrevistas, celebraciones, observaciones de escenas
y hechos urbanos externos al pintor y encuentros ocasionales regulares en los que participaron
combinaciones multiples de actores constituyen la compleja esiructura de ocasiones de
interaccion que fundaron los frames del expresionismo abstracto: la situacion del "yo" ante
la accién pictdrica (es un momento de la libertad que sedimenta mi vida diaria), el tema (la
alienacion y andmia de la experiencia urbana) y los fines (la constitucion de un estilo
americano universal independiente de la tradicién europea).

De este modo la clasica separacion entre objeto de la representacidén y los métodos y las
técnicas de realizacién en pintura es resuelta con el expresionismo abstracto al unificar éste
la experiencia artistica y la experiencia social, al integrar los métodos en ¢l sistema de
conocimiento de la pintura, o en otros términos al hacer de o procedimental.- del modo v

la_manera (the wav)-, el rasgo cognitivo del estilo del pintor v de la corriente estética

analizada.

Es en el procedimiento donde reside la raison d’étre, el sentido, de la obra como realizacion
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vital, por que en "el procedimiento” y en las facultades espontineas que le corresponden, se
encuentra lo que es propio al yo y le circunda, lo que es el ambito de la consciencia del ser
en si y para si que esta en el mundo, sintiendo y padeciendo-participando de lo que es el
mundo social (la experiencia comun, la herencia cultural, el acervo de conocimiento, las
relaciones intersubjetivas y la trama continua de interacciones).

La estructura social del mundo de la vida cotidiana la constituyen las relaciones cara a cara
entre los actores y los simbolos y referencias culturales socializadas que enmarcan su
practica cotidiana.

El arte, como refiere Clifford Geertz (1992:81 y 54), es una imagen publica de sentimiento,
un simbolo significativo de una comunidad, nacién raza o clase.

"Decir" Rembrandt, Velazquez, Leonardo da Vinci, Cezanne, Van Gogh, Turner, Fiedrich
0 Rothko es hablar de individuos y culturas, de civilizacién y de sociedad humana, de
identidad colectiva.

En la procreacién de estos signos colectivos, de estos vinculos de referencia/pertenencia
simbdlicos comunes, el arte,- las artes-, la experiencia estética, "es una manifestacién, un
registro y celebracion de la vida de una civilizacién, un medio de promover su desarrollo,
y también el juicio ultimo sobre la cualidad de una civilizacion. Porque mientras los
individuos la producen y gozan, esos individuos son lo que son el contenido de su
experiencia, a causa de las culturas en que participan”(Dewey, 1949:288).

EE.UU. no es una excepceion a esta consideracion de Dewey. Por el contrario, la confirma
y amplia dada la mezcolanza étnica que la sedimenta como nacidén. En la configuracion de
la identidad colectiva nacional norteamericana *, las artes han jugado un papel histérico
relevante desde el punto de vista del registro de las imdgenes colectivas y de su celebracion.

Es a mediados de los cincuenta cuando América y lo americano comienzan a ser,- o mejor

"7 Como ha escrito Alfonso Pérez Agote (1984:32) "Identidad colectiva hace referencia, para el socidlogo,
primordialmente al mundo de las representaciones ¢ imagenes de la realidad (realidad objetivada socialmente)
y,en su proyeccién individual, al mundo de la conciencia".
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dicho retornan, dada la tradicion realista de la pintura americana-, los temas de referencia
explicitos y reconocibles de los nuevos grupos artisticos que van progresivamente sustituyendo

al expresionismo abstracto y desplazdndole del primer plano de la escena.

XII.V. AMERICA COMO TEMA

La vuelta a las imdgenes cotidianas en el arte norteamericano, tras el lapso expresionista
abstracto tiene un nombre:arte pop. Este fendmeno artistico original de la comunidad

angloamericana ™

irrumpe en Estados Unidos en el segundo lustro del decenio de los
cincuenta y se consolida como arte en efecto pop-ular a partir de 1964. Como dice Tom
Wolfe (1976:90) "es opinion comin que la era del Pop Art data de la exposicion individual de J. Johns en Leo
Castelli (1958)". Leo Castelli,- miembro del Club y antiguo marchand de expresionistas
abstractos-, y A. Warhol serdn dos figuras relevantes de los grupos y factorias del Arte Pop
que se desarrollan y alcanzan el €xito comercial y el reconocimiento critico ya fuera de la
cifra superior de ésta investigacion.

Pero aungue no constituya el objeto de esta exploracion el estmudio de esos grupos,
analizaremos su génesis relacionado con el tema epigrafiado.

El retorno al lenguaje nuevo- realista ™ que entronizara el arte pop tiene un proceso de

desarrollo complejo cuyo punto de partida es el estilo expresionista abstracto. Pintores como

8 El término pop fue empleado por el critico 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 fenémeno expresive de la comunidad angloamericana por ser EE.UU. e Inglaterra, entre 1960 y 1964,
los paises con mayor desarrollo de la cultura de masas. En este articulo Alloway, critica la vision 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 exposicion Nuevos Realistas celebrada en la Galeria Sidney Janis de Nueva York en 1962 es la
consagracién internacional del Arte Pop.El critico francés P. Restany declaraba en el catilogo que "el nuevo
realista es un artista folk urbano atraide por los abundantes hechos e ideas de cada dia".(Bourdon,
1988:134).Entonces ¢l término artistas pop no estaba generalizade, denomindndose a este tipo de artistas
interesados en los temas comerciales cotidianos como neodadaistas, nuevos realistas, commonists, vulgaristas,
sing painters, new american dreamers, popular realist, factualists y kitschniks.

205



W. De Kooning, J.Johns, R. Artswager, R.Rauschenberg, A.Warhol, R. Lichtenstein, Cl.
Oldenburg, J. Rosenquist, T. Wesselman, J. Dine, R. Indiana y L. Rivers adhieren a sus
obras objetos e imdagenes caracteristicas de la vida cotidiana comin. Botellas de Coca cola,
autovias, latas de Cerveza Ballantine Ale, la hamburguesa, el mapa de los EE.UU., Ia
bandera americana, astronautas, Kennedy y su esposa Jackie, héroes del comic (Dick Tracy,
Superman,Popeye), del cine (Marilyn Monroe, Marlon Brandon, James Cagney, Humphrey
Bogart, Ginger Rogers) y de la mmisica popular (Elvis Presley), la sopa Campbell’s, ddlares,
el baseball, el Dayly News, el accidente automovilistico, la Compania de Gas norteamericana,
la Guerra Civil, son algunos ejemplos de utilizacion de tépicos, idolos populares, simbolos,
juegos, y objetos distintivos de lo americano que los artistas pop recrean o utilizan para la
composicion de sus imagenes. La razén de este planteamiento estriba en la deliberada
intencion de los creadores pop, o nuevo- realistas, de resaltar la cotidianeidad de lo artistico
en los objetos e imdgenes que vernos y manipulamos: las cosas que nos rodean tienen sentido
y forma, es tarea del artista apropiarse de ellas y recrearlas o manipularlas. Esas cosas, de
diversa naturaleza y condicidén, son resaltadas por los artistas pop porque constituyen
imagenes tOpicas vinculantes con las cuales todos se sienten identificados sin excepcién o
reconocen y comprenden como propias. La inclusion de lo cotidiano y comun, ain banal, en
el universo plastico de los artistas pop, significaba reivindicar lo Kistch, desmitificar la
concepcidn del arte como vida e instaurar un nuevo canon: El arte estd en aquellas imagenes
que constituyen los elementos vinculantes de la vida cotidiana de la gente y en las personas
y cosas que representan las rutinas visuales del conjunto de la comunidad social. Los
partidarios del estilo emergente partian del supuesto previo de que los objetos disefiados
industrialmente para su consumo masivo (una lata de cerveza o de sopa) contenian valor
artistico en tanto en cuanto eran algo pensado, no siendo necesario pensar o Crear nuevas
formas en tanto en cuanto estaban ya dadas. La presencia del factor humano en las obras pop
(Kennedy, Luther King, astronautas, actores y actrices, idolos de la miisica pop etc, elc)

partia del mismo mecanismo cognitivo: en la sociedad de consumo las imagenes de las
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celebridades constituyen lo comiin; la gente les imita, les sigue, habla de ellos, suefia con
ellos, constituyen guias de conversacion, ejemplos a seguir; la_imagen de las personas v lo
que representan para los demdas es materia creativa democratizada.

Las estrellas populares son arte. Este simple planteamiento suministré a la colectividad
americana de comienzos de los sesenta unos simbolos significativos, artisticos y culturales,
que, procedentes del universo de imdgenes compartidas por la gente, sacralizé su estilo de
vida, héroes, productos ¢ invenciones singulares como simbolos nacionales-universalizados,
como tales, por las empresas multinacionales y los artistas pop. Los artistas de la nueva
realidad asumian como parte de su rol su adscripcion a lo real y su desdén por lo ttopico e
incomprensible (aburrido) para la gente ( de ahi la oposicién de los artistas pop netos-
Warhol, Oldenberg, Wesselman, Rosenquist, Lichtenstein al expresionismo abstracto). Los
planteamientos de los artistas pop procedian de Ia publicidad, el disefio grafico e industrial,
del marketing, del comic y los cartoons, de los media, de las peliculas y canciones de
"masas", de las celebridades politicas y financieras,...... de todo aquello que era leido, visto
y hablado por la gente, lo que constituian los ejes conversacionales, visuales y relactonales
de la estructura social del mundo de la vida cotidiana americana, mas patentes y corrientes
en el trabajo, el ocio y la vida familiar.

Los artistas pop abandonaron la realizacién de obras que moldeaban ¢l gusto del piblico (lo
cual era el objetivo de la accion cultural de expresionistas abstractos) e impusieron una

relacién con ellas a partir del gusto del piblico, de los objetos industriales y las imagenes

carismaticas consumidas en masa. Los pintores pop pensaban en términos de comunicacién
y no de comunién (como los expresionistas abstractos).

A partir del segundo lustro de los sesenta, la cultura pop (el arte pop, la musica pop-rock-,
la moda, el comic...) fundamenté un nuevo modelo de relacidon de las situaciones de
interaccion y de la conformacion del sentido de las artes que si bien irrumpe durante el
periodo de nuestra investigacion, corresponde su desarrollo, y por tanto su estudio, a otro

ciclo cultural (1965- la actualidad).
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Es el arte pop un estilo artistico representativo/descriptivo de la identidad colectiva
americana. Los artistas pop eluden el melting pot,- el rol de la cultura afroamericana en la
América Moderna-, y el individualismo pionero y caracteristico de la Era del Jazz (los veinte)
y del perfodo de la imaginacion liberal, centrandose de modo exclusivo en esas factorias de
imagenes que son la calle, el supermercado, la pelicula, la TV, el periddico, la autopista.
Unidas las obras de los artistas pop como si de una secuencia se tratara, estas revelarian el
caracter documental y de cronica visual de la vida norteamericana a partir de 1958.
América como tema es una de las recurrencias historicas del arte americano que retorna con
éxito comunicativo de la mano de los artistas pop, los constructores de un universo
iconografico descriptivo nacional-universal. Las banderas y mapas de Jasper Johns, que le
permiten jugar a M. Pleynet (1986:140) con la expresién Estados Unidos de la pintura,- la
representacion del mapa y el simbolo nacional americano expresa la universalizacién de la
cultura americana-, constituyen el punto de interseccién entre el expresionismo abstracto y
el arte pop.

Pero existen otras visiones estilisticas alejadas del expresionismo abstracto y el arte pop
significativas de lo que Bourdieu (1969:172) ha llamado "inconsciente cultural”, aquel
conjunto cultural objetivo de una sociedad, época o clase. Me refiero a la vision figurativa
de E.Hopper, el pintor de la vida cotidiana americana por excelencia, uno de los mas

8_ del arte moderno americano

destacados impulsores-participé en el Armory Show
conjuntamente con otros pintores abstractos o figurativos no regionalistas como M. Avery,
G. O’Keefe o Stuart Davis, quienes aungque no siendo pintores representativos del ciclo

cultural analizado,- los historiadores del arte los incluyen en los treinta-, estdn en activo en

dicho periodo, produciendo algunas de sus obras mas relevantes.

80 Armory Show es la exposicion que supuso la introduccién del arte moderno en EE.UU.: Nueva York,
Chicago y Boston fueron los escenarios en 1913 del primer contacto del pliblico americano con los movimientos
artisticos de Vanguardia europeos. Esta exposicion como han investigado y analizado M, Schaphiro (1988:113-
147y, M. Le Bot (1968:61-64), B. Watson (1968:177-196) y M. W. Brown (1988), constituye uno de los hitos
del inconsciente cultural estadounidense.
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Hopper,- tal vez como ningiin otro pintor lo haya hecho en la historia del arte de Ia pintura
en los EE.UU-, es el creador de referencia de la cotidianeidad americana. Siendo la realidad
social estadounidense el material preferente de su pintura, Hopper,- a partir del Realismo,
el Impresionismo y el Tonalismo-, construyé un mundo de imdagenes procedente de la
industrializacién y la ciudad (sus calles y establecimientos), siendo la alienacién y la
despersonalizacion modernas sus temas recurrentes.

En sus escenarios- el cine, la barberia, el automévil, el café, la habitacion-, casi siempre
aparecen personas aisladas, solitarias, de gesto lacénico, turbadas. Como ha escrito B.Rose
(1986:50) "es un artista suficientemente profundo para generalizar su sentido de la soledad y de la alienacion,
tan americano, y para hacer de ello un tema universal”. Esta e¢s la misma visién de Robert IHobbs
(1987:102). A partir de! anlisis de su cuadro Western Motel (1957), el profesor de Cornell
seflala que este cuadro "ha de ser considerade como una meditacién sobre el sentido de la carretera en la
cultura americana y una aftrmacion de la standarizacion que ha reemplazado el color local y la individualidad”.
Para Hobbs, este cuadro conecta,- tematicamente se entiende-, a Hopper con los artistas pop
y los nuevos realistas y también con uno de los mis brillantes artistas de los sesenta, Robert
Smithson, cuyas actuaciones suelen ligarse estilisticamente al Land o Earth Art, un tipo de
intervencion directa del artista en un espacio natural con finalidad conceptual. Hobbs destaca
que la conexion de Hopper con los artistas que sustituyen a los expresionistas abstractos en
la primera plana de la actualidad cultural y de las galerias (convirtiéndose la pintura de accién
en algo pasado, "historico", en pintura de museo) se debe al interés que comparten por
espacios como los shopping centers, las gasolineras, las autovias y los aparcamientos, los
automoviles y los moteles. Los jévenes creadores, como los escritores beats, cuyas
excursiones por las interminables carreteras americanas relaté J.Kerouac en On The Road
(analizo este movimiento en el cap.15) defendian la experiencia y la espontaneidad como
valores activos, pero pensaban que la individualidad del periodo liberal era un valor
materialista/consumista que produce aislamiento, soledad, enajenacién, pérdida de los valores

humanos auténticos, (alienacion, extrafiamiento), razén por la cual, en la nueva mentalidad
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de los sesenta, se producird el rechazo del individualismo versus libertad y la impulsion de
€s0s términos que la misica popular de los sesenta exaltard,- "la gente estid preparada”,
"libérate”-, y que constituyen la base de los nuevos lenguajes libertarios y comunitarios que
tendrdn como sujeto a la juventud americana a partir del segundo lustro de los sesenta.

La conexion de Hopper con las nuevas temadticas tiene una causa cultural objetiva concreta:
la influencia general del pensamiento trascendentalista,- y de la obra de R. W. Emerson en
particular -, en los grupos de afinidad cultural rebeldes de los sesenta (beats) y en artistas
como Hopper. Estos actores culturales creen que la big city es la incubadora de la alienacién
y de la apariencia de libertad individual. En ella no cabe la vida espiritual, la autosuperacion
como forma mental de cultivacion de las facetas inteligentes, armoniosas y naturales de las
personas. Para Hopper (Hobbs, 1987: 66), para el cual el texto Auto-confianza de R. W.
Emerson fue una guia vital (el ideal de Emerson era que ha de haber una correspendencia
entre el alma humana y cada cosa que existe en el mundo). La vida espiritual no era posible
en la gran ciudad americana, deshumanizada y cadtica.

Los espacios interiores y publicos de Hopper,- donde hay personas cuyos gestos faciales
expresan tristeza, rutina, aburrimiento o pesar-, nos suministra una visién desolada de
América y lo americano diferente de la vision irdnica e instrumentalizadora de los artistas pop
a pesar de las convergencias tematicas citadas.

Pero Western Hotel (véase anexo documental fotografico) no solo manifiesta el interés de
Hopper por el fendmeno del aislamiento individual, uno de los temas recurrentes del periodo
investigado (la despersonalizacién). También indica la llegada del automévil al Oeste, una de
las imagenes simbolicas de la América moderna. El automovil es uno de los productos
paradigmaticos del capitalismo protestante americano. Henry Ford * di6 a conocer en 1909
su definicion del automévil producido en masa:

“un modelo tinico, barato y seguro destinado a la gran

' La cita de Henry Ford procede del articulo de W. W. Rostow, La empresa en

marcha.(Rostow,1974:124).

210



ABRIR CONTINUACION CAP. X1l




	LA ESTRUCTURA SOCIAL DEL MUNDO DE LA VIDA COTIDIANA Y LA FORMACIÓN DEL SENTIDO EN LAS ARTES DE LOS EE.UU. DE AMÉRICA (1940-19
	ÍNDICE DE CONTENIDOS
	I. PRÓLOGO. EL CONTEXTO EXISTENCIAL-BIOGRÁFICO DE LA INVESTIGACIÓN 
	II. ANTECEDENTENTES
	III. LA SOCIOLOGíA Y EL ENFOQUE INTERDISCIPLINAR EN LAS RELACIONES ARTE/SOCIEDAD
	IV. LA SOCIOLOGíA DE LA CULTURA Y DEL ARTE Y EL MARXISMO 
	V. LA SOCIOLOGíA DE LA CULTURA Y DEL ARTE Y EL FUNCIONALISMO 
	VI. REFERENCIAS TEÓRICAS
	VI.I. FUNDAMENTOS FILOSÓFICOS
	VI.II. TEORÍA SOCIOLÓGICA 

	VII. LA RECONSTRUCCIÓN DE ESCENARIOS CULTURALES Y LA PERSPECTIVA SOCIOLÓGICA INTERPRETATIVA 
	VII. I SOCIOLOGíA E HISTORIA. EXPOSICIÓN ABREVIADA DE LAS IDEAS EMPLEADAS EN LA INVESTIGACIÓN 
	VII. II. LA MICROSOCIOLOGÍA HISTÓRICA DE LA CULTURA Y LA FORMACIÓN DEL SENTIDO 
	VII.lIl. LA ESTRUCTURA SOCIAL DEL MUNDO DE LA VIDA COTIDIANA Y LA CORRESPONDENCIA ENTRE LAS ARTES 
	VII.IV. LA OBSERVACIÓN DE REGULARIDADES EN LA VIDA COTIDIANA Y EN LAS ARTES 

	VIII. LOS MÉTODOS. OBSERVACIÓN DOCUMENTAL: ANÁLISIS DE CONTENIDO Y MÉTODO BIOGRÁFICO 
	IX. RESUMEN 
	X. EL MARCO TEMPORAL DE LA INVESTIGACIÓN
	XI. DE LA EXPOSICIÓN, CLASIFICACIÓN Y ANÁLISIS DEL MATERIAL DOCUMENTAL 
	XII. LA PINTURA: GRUPOS, INTERACCIÓN, MÉTODOS 
	XII.I. ESTILOS Y TENDENCIAS
	XII. II. INTERPRETACIONES SOBRE LA GÉNESIS DEL EXPRESIONISMO ABSTRACTO COMO ESTILO AMERICANO
	XII.III. LA CIUDAD Y LOS GRUPOS DE AFINIDAD CULTURAL
	XII.IV. LOS MÉTODOS DE CREACIÓN
	XII.V. AMÉRICA COMO TEMA
	XII.VI. DOCUMENTOS PERSONALES

	XIII. EL JAZZ, ARTE DE LA INTERACCIÓN 
	XIII.I. FACTORES DE RECONOCIMIENTO CULTURAL DE JAZZ
	XIII.II. ESTILOS Y GRUPOS
	XIII.III. EL JAZZ Y LA MÚSICA POPULAR
	XIII.IV. LA CIUDAD Y LOS MÁRGENES
	XIII.V. EL JAZZ Y LA IDENTIDAD COLECTIVA AFROAMÉRICANA
	XIII.VI. DOCUMENTOS PERSONALES

	XIV. EL CINE, ARTE COMPARTIDO 
	XIV.I. DE LA ERA DE LOS ESTUDIOS A LAS PRODUCCIONES INDEPENDIENTES 
	XIV.II. EL McCARTYHISMO
	XIV.III. LA MIGRACIÓN CULTURAL EUROPEA A EE.UU. Y HOLLYWOOD 
	XIV.IV. LOS GÉNEROS
	XIV.V. EL STAR SYSTEM Y EL ESPECTADOR
	XIV.VI. DOCUMENTOS PERSONALES

	XV. COMUNIDADES CREATIVAS E INTERCAMBIO DE EXPERIENCIAS 
	XV.I. LOS ARTISTAS PLÁSTICOS: INTERACCIÓN Y TRANSFERENCIAS COGNITIVAS 
	XV.II. LOS JAZZMEN: INTERACCIÓN E INTERCAMBIABILIDAD IDEATIVA 
	XV.III. LOS CINEASTAS: INTERACCION, ALTERNANCIAS Y TRANSDISCIPLINARIEDAD 

	XVI. CONCLUSIONES
	XVII. BIBLIOGRAFíA
	AYUDA DE ACROBAT READER
 
	SALIR DE LA TESIS

