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			La banda sonora de la segunda mitad del siglo XX

			Se ha escrito mucho sobre Los Beatles. En el largo tramo que va desde la ruptura en 1970 se han publicado fotos, cintas, documentos, se han visitado y revisitado, y cada tanto se encuentra algo nuevo. Se han producido documentales, films de ficción; múltiples biógrafos han llenado miles de páginas que nos han llevado a pensar que ya nada queda por decir acerca de Los Beatles. Y en ese momento, algo nuevo aparece. Todo ese material resulta interesante a los efectos de nuestro trabajo, como fuentes de información. Hemos recorrido algunos de los lugares más emblemáticos (Londres, Liverpool, Nueva York) intentando encarnar el sentido de la búsqueda a la que el antropólogo Clifford Geertz hace referencia con el “estar allí” (1989: 11). Sin embargo, no es nuestro propósito realizar una biografía, una más, sobre la historia del grupo y sus integrantes, sino ubicarlos en un tiempo y espacio para describirlos como fenómeno, y desde allí esbozar algunas pautas analíticas que nos permitan tratar de dar cuenta de algunas de las razones por las que, según creemos, construyeron su obra estética. Por eso, lejos de aportar un recorrido sobre la vida, los hechos relevantes o sobre las facetas menos conocidas de la banda, si a estas alturas eso fuese posible, nos mueve el interés por buscar, indagar, establecer relaciones y hasta realizar un intento de explicación acerca de algunas cuestiones del fenómeno estético-artístico. De ahí que este trabajo, si bien se nutre de las fuentes biográficas y del recorrido por los lugares, persigue como objetivo mantener una mirada analítica sobre esos temas.

			Somos conscientes del cruce que significan los condicionamientos sociales, las instancias de producción y la emergencia de las individualidades en todo fenómeno. Al respecto, Sartre figura un método posible de abordaje de estas cuestiones:

			Un hombre nunca es un individuo; más valdría llamarlo un universal singular; totalizado y por eso mismo universalizado por su época, la retotaliza al reproducirse en ella como singularidad. Universal por la universalidad singular de la historia humana y singular por la singularidad universalizante de sus proyectos, reclama ser estudiado de manera simultánea desde los dos extremos (1975: 6).

			Una doble vía que va desde el evento hacia el contexto para desde allí volver. Bourdieu, por su parte, parece indicar también una dirección similar a la hora de abordar fenómenos desde un marco que privilegie los aspectos sociales: “No se puede esquivar la cuestión de los mecanismos sociales que favorecen o autorizan la experiencia ordinaria de la vida como unidad y como totalidad” (2001: 123). Como cuando se establece una coordenada específica y el visor focaliza en esos puntos hasta construir ahí el punto o foco, intentaremos hacer coincidir algunas cuestiones más totalizantes del contexto histórico social general, del contexto local y de las individualidades. Vincular las cuestiones sociales con las individuales para que, siguiendo a Bourdieu, no ocurra que:

			Intentar comprender una vida como una serie única y suficiente en sí misma de acontecimientos sucesivos sin otro nexo que la asociación a un “sujeto” cuya constancia no es sin duda más que la de un nombre, es por lo menos tan absurdo como intentar dar razón de trayecto en el metro sin tomar en cuenta la estructura de la red, es decir, la matriz de las relaciones objetivas entre las diferentes estaciones (2011: 122).

			Para el siguiente estudio procederemos analizando dos configuraciones en la obra de Los Beatles. Entendemos por configuración a la resultante, en tanto fenómeno estético, social, histórico, de una serie de factores que colaboran en su constitución interna y que se plasma sobre la superficie significante del discurso. Lo que aquí denominamos “configuración” resulta subsidiario del concepto teórico analítico que Foucault (1976) llama “dispositivo”. Es decir:

			… un conjunto heterogéneo de elementos que pertenecen tanto a lo dicho como a lo no dicho […] el concepto hace referencia tanto a la naturaleza del vínculo que se mantiene entre esos elementos como al juego de los cambios de posición […] es una especie de formación que en un momento histórico tuvo como función mayor responder a una emergencia, es decir que cumple una función estratégica dominante (299).

			El trabajo resultará entonces de desarmar algunos de esos elementos para observarlos y dar cuenta del modo de funcionamiento dentro de esa totalidad. La configuración se conforma de elementos que remiten a la historia individual de los integrantes del grupo, a sus influencias y experiencias en cuanto a sus antecedentes, y a la relación dialéctica que se establece con los elementos propios del contexto social, histórico, cultural, que conforman un tiempo y un espacio preciso y dentro del cual se desarrollan esas individualidades; como de la resultante de la mezcla de esas individualidades en ese todo. Es decir, a ese movimiento dialéctico entre la historia individual y el contexto general.

			La configuración tiene también un rostro, una expresión. Desde la tradición retórica, los griegos denominaron ethos a la representación que del sí mismo se configura a partir de lo que se va inscribiendo en el discurso. En este mismo sentido, Amossy plantea que “toda toma de palabra implica la construcción de una imagen de sí mismo” (2010: 20). Y agrega que no es necesario que el locutor realice una presentación de sí mismo de modo explícito, sino que “su estilo, sus competencias lingüísticas y enciclopédicas, sus creencias implícitas alcanzan para dar una representación de su persona” (ibidem). Por su parte, Barthes lo define como: “Los rasgos de carácter que el orador debe mostrar al auditorio (poco importa su sinceridad) para dar una buena impresión […] El orador enuncia una información y al mismo tiempo dice: yo soy esto, yo no soy eso otro” (1970: 315). Es importante destacar que se trata de la construcción de una imagen, una fachada o una máscara en el discurso mismo. Finalmente, Maingueneau llama “mundo ethico” a “cierto número de situaciones estereotipadas asociadas con comportamientos; […] En el campo de la canción, señalaremos que el pasaje de la simple presentación de un cantante a un videoclip tiene como resultado la inserción del garante en un mundo ético a su medida” (2010: 203). Podemos dar un paso más para sostener que ese mundo conforma una cultura, un entramado sígnico, una red discursiva, un conjunto de representaciones estéticas, sociales, culturales, que sirven también como patrones de identificación. En este sentido es que decimos que el ethos en tanto configuración que producen Los Beatles condensa esos universos discursivos y sus respectivas producciones de sentido (Verón, 2004). Ese rostro o máscara producida, cuidada, se irá transformando, variará de una configuración a otra de acuerdo con los movimientos y cambios de posiciones que se producen en el dispositivo, y que dan cuenta también de la relación extrínseca con el contexto.
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			Como puede observarse, estamos utilizando para ese recorrido analítico herramientas conceptuales y metodológicas provistas por disciplinas como la semiótica y el análisis del discurso. En efecto, nos enfrentamos a una obra que conjuga en su interior elementos simbólicos que se plasman en distintos sistemas semióticos y que constituyen así un universo estético. Una obra que a su vez se inscribe como línea de fuga en medio de distintas corrientes estéticas y sociales. Por ello en una primera instancia presentaremos algunas de las herramientas que utilizaremos para llevar a cabo el análisis. Luego, el análisis propiamente dicho se estructurará a partir del recorte en dos etapas. Sostenemos, a priori y a partir de la observación, que la obra artística de Los Beatles se estructura en base a dos movimientos, que denominaremos de manera tentativa Configuración I y Configuración II, respectivamente. Nos resulta gráfica la idea de un movimiento en tanto concepto explicativo, y también musical. En efecto, podemos pensar un movimiento como el tránsito de una instancia a otra mediante cierta transformación. Ese movimiento va arrojando una imagen, una expresión de lo que se va haciendo. Esta imagen no está alejada de la representación de lo que significa transitar la existencia. Por eso nos parece pertinente, además de la vinculación de la música como arte de movimiento, un arte vinculado a la cuestión temporal, a los cambios. Estos dos movimientos que señalamos en la historia de la banda se encuentran íntimamente vinculados y, además, en el primero ya se observan las raíces de preparación del segundo, como en ciertos movimientos de una obra musical. Ambas configuraciones tienen como expresión la construcción de un ethos particular; en el caso de la primera configuración, lo identificamos como el ethos de banda en vivo; y en la segunda, con el de artistas experimentales. Lo expuesto permite suponer que parte de la originalidad de la propuesta de Los Beatles descansa en una mixtura de géneros, búsquedas y sonidos realizados en el momento oportuno y en un contexto propicio. Claro que no descartamos los aspectos de la creatividad individual de sus miembros, como también de la apertura y las búsquedas de su productor artístico George Martin, y de sus ingenieros de sonido. Hay que sumar, como otro ingrediente indispensable, la visión prospectiva del manager, Brian Epstein. Este modeló la carrera y la popularidad, y sin su oportuna mediación, hubiese sido muy difícil dar a conocer la obra en general. Así, los estudios de Abbey Road en Londres parecen asemejarse por momentos a una factoría artística, en la primera etapa, y luego a un laboratorio de experimentación de sonidos. Para completar este mapa previo, consideramos que el grupo atravesó tres etapas: la primera desde el comienzo hasta promediar la Configuración I, y que marca el tránsito de un rudimentario grupo de skiffle y rocanrol a una original banda de pop rock. De esta etapa pueden destacarse algunas obras como Please, please me (Por favor, compláceme, 1962), que rescata la dinámica de la banda en vivo; With The Beatles (Con Los Beatles, 1963), en la que ya se observan las aristas de la primera transformación estilística, que alcanza un primer proceso de maduración compositiva en A hard day’s night (Anochecer de un día agitado, 1964). Un momento de transición que coincide con el hastío de las giras, el cansancio de las presentaciones en vivo y la ya temprana imposibilidad de ejecutar algunos temas en el escenario. El rostro visible de ese momento es Beatles for sale (Beatles en venta, 1964). La segunda se observa con los inicios de la Configuración II y se refiere al período de experimentación en el que el grupo encuentra nuevas posibilidades creativas y estéticas; el pívot de este movimiento es Revolver (1966), pasando por el punto intermedio de Rubber soul (Alma de goma, 1966) y su punto máximo Sgt. Pepper (1967). Y finalmente su período de madurez, estabilidad y profesionalismo que transcurre hasta su disolución en 1970. En esta etapa la obra que parece representar mejor estas características es Abbey road (1969). El procedimiento elegido es poner en relación esos eventos con las tendencias artísticas que se encuentran presentes en ese decenio.

			El recorrido que planteamos comienza con una pregunta acerca de por qué Los Beatles quedan signados como responsables de un cambio estético en el paradigma de la música contemporánea. Luego proponemos un análisis detallado de los conceptos analíticos que hemos denominado Configuración I y Configuración II.

			La metodología procede a partir de la descripción historiográfica y las conjeturas analíticas. El trabajo suele nutrirse de datos procedentes de fuentes biográficas que, como sostiene Sartre al inicio de su monumental biografía de Flaubert, presentan algunas especificidades: “Nadie prueba, en un primer momento, que esta totalización sea posible” (1975: 9). En este sentido, Sartre se lanza a la recolección de todo dato posible sobre el escritor de Ruan. Lo mueve la necesidad de que los detalles de esa vida sean conocidos, el afán vehemente de que no se haya puesto el foco aún en el acontecer de uno de los creadores de la novela moderna. No pareciera suceder lo mismo con los grandes fenómenos que surgen en la sociedad de masas, conforme el desarrollo de un vasto mercado ávido por las historias de vida. Esas vidas, esos datos, parecen enfocarse desde todos los lugares posibles. Y entonces, si uno se entrega a la persecución de esos relatos, encontrará los que se basan en la idolatría, en el odio, los que intentan develar lo desconocido, los que focalizan en un aspecto o en otro; los habrá audiovisuales, gráficos, orales. Y promediando el recorrido podrá darse cuenta de que hasta, en algunos casos, los habrá contradictorios. “Los informes son de índole muy diferente” (ibidem), reflexiona Sartre. Llegados a este punto, uno podría preguntarse cómo habrán sucedido realmente los hechos. Y, tal vez, estaríamos tentados de decir junto a Nietzsche que: “No hay hechos, solo interpretaciones” (1980: 315). De qué forma entonces abordar estas empresas pareciera ser la cuestión. Sartre no le da muchas vueltas al asunto: “Y ahora debemos comenzar. ¿Cómo? ¿Por dónde? Poco importa […] Lo importante es partir de un problema” (1975: 10).

			Partimos entonces de la búsqueda de un punto de intersección, el lugar donde esa singularidad retotaliza la universalidad del contexto de su época; ese proceso incesante, dialéctico, que se presenta como una corriente entre los condicionamientos y las posibilidades de lo universal y la particularidad inscripta en la existencia singular.

			Dirigido a estudiantes y graduados de carreras vinculadas con las ciencias de la comunicación o las artes, como también a aquellos que se interesan por los fenómenos de la cultura popular, este libro busca por un lado dar una mirada analítica a un evento sin precedentes dentro de la cultura de masas del siglo XX. Pero también, a partir de la relación dialéctica entre ese epifenómeno y su contexto histórico y social, desplegar conjeturas e hipótesis de trabajo que permitan indagar en algunas de las razones que den cuenta de la emergencia de ese fenómeno en el marco de la posvanguardia en las artes durante la década del sesenta.
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			“We all want to change the world 

			but when you talk about destruction

			don’t you know that you can count me out”. 

			(“Todos queremos cambiar el mundo,

			 pero, cuando hablas de la destrucción,

			 sabes que no puedes contar conmigo”).

			 “Revolution”, Lennon y McCartney.

		

		
			Semiótica y música

			La semiótica se presenta como una ciencia bifronte. Por un lado, la semiología que tiene su origen en el lingüista suizo Ferdinand de Saussure (1857-1913) se focaliza en los sistemas de signos que se encuentran en la sociedad, pero partiendo de la base modélica del sistema de la lengua. Por otro lado, la semiótica anglosajona desarrollada por el filósofo norteamericano Charles Peirce (1839-1914) se postula como una disciplina que busca, a partir de estudiar todo aquello que se vuelve signo (i. e. significa, es un mediador con un objeto), los modos de vinculación con el mundo, la forma en que se conoce, en que se accede a él. De este modo, ya promediando el siglo XX, los desarrollos posteriores a Peirce se preocupan por el modo en que se produce socialmente el sentido. Por el lado de la semiología europea, algunos autores extendieron el análisis de los signos hacia el campo del sentido y de los sistemas semióticos, y para ello incorporaron en su estudio objetos, comportamientos, imágenes. Respecto del método, la semiótica parece proceder mediante la sospecha. Barthes afirma que: “Descifrar los signos del mundo quiere decir siempre luchar contra cierta inocencia de los objetos. Es necesaria una sacudida incesante de la observación para adaptarse no al contenido de los mensajes sino a su hechura” (1985: 224).

			Finalmente, la semiótica se presenta como un campo más general y toma, incluso para el análisis de producciones semióticas no lingüísticas, elementos propios de la semiología. Este derrotero significa el desarrollo de los estudios semióticos en distintos niveles, a saber: los de primera generación, caracterizados por Verón como “inmanentistas”, que recortaban un corpus y se atenían a su estudio para describir el “funcionamiento connotativo del sentido” (2004: 171); los de segunda generación, que comenzaron a atender las cuestiones referidas a la producción de sentido “partiendo de los textos, se trataba de reconstruir el proceso de su engendramiento” (ibidem); hasta que finalmente los estudios de tercera generación se encargan de integrar los efectos de sentido. De este modo se intenta construir una teoría que abarque el proceso que va desde la producción hasta el consumo de sentido, “donde el mensaje es un punto de pasaje que sostiene la circulación social de las significaciones” (ibidem). 

			En el ámbito académico existen diferentes puntos de vista acerca de la forma más conveniente de abordar el fenómeno musical. Algunos autores consideran la inmanencia de ese tipo de texto y su carácter objetivo, mientras que otros adscriben a la necesidad de entenderlo en relación intrínseca con el contexto histórico social en el cual fue producido. Esta mirada incluye también los posibles escenarios de recepción y lectura. La pregunta sobre el significado musical y su vinculación con la creación y los efectos que produce en los oyentes tiene un desarrollo en el tiempo que da cuenta del carácter conflictivo de dicha relación. Existe una larga tradición en los estudios musicales que sostiene en principio el carácter imitativo de la manifestación musical. Así, se adjudicaba a la creatividad del compositor el interés, en principio, por retratar sus pasiones internas. Por ejemplo, en el siglo XVIII, Rousseau consideraba que la música era “principalmente la imitación de un habla apasionada” (Hernández Salgar, 2012: 44). Ya en el siglo XIX y por la influencia de filósofos como Schopenhauer, Hegel y Kant, entre otros, se acentúa la idea de la emoción abstracta y en contra de cualquier consideración imitativa (ibidem). El “paradigma de la música absoluta”, como se lo conoció, entiende que la música difícilmente pueda referir a algo en particular y que solo se encarga de transmitir ideas musicales. Así entendida sería una manifestación separada de la vida social; esta escisión daría cuenta de un largo proceso en el que la música parece finalmente haberse liberado del yugo de la aristocracia y la religión. La mirada que centra su enfoque en la música en sí misma significa, por tanto, la exclusión de toda aquella manifestación no considerada como artística, especialmente las músicas no europeas. En esta concepción, la música se presenta como un dios, el conservatorio como formador de sacerdotes y la sala de conciertos como un templo (op. cit.: 45).

			Pero, más allá de estas disquisiciones, son muchos los autores, especialmente a lo largo del siglo XX, que entienden la dificultad de buscar el sentido musical solamente atendiendo a la música en sí misma. Esos autores se inscriben en la segunda posición y plantean, por un lado, algunas críticas a los estudios que dejan de lado el contexto y además proceden a determinar líneas a seguir por el estudio musical:

			Firth observa que la función interpretativa de la música no procede de las significaciones inmanentes de la sintaxis musical, sino de las significaciones que los oyentes asignan ellos mismos a la música […] por lo tanto, las significaciones musicales deben entenderse como construcciones sociales (Pelinski, 2000: 167).

			También en esta línea, Zbikowski agrega que:

			En lugar de sondear el contexto histórico o cultural de los enunciados musicales, o las redes complejas de interacción social que dan lugar al comportamiento musical, la Teoría de la Música sigue concentrándose en los detalles del discurso musical en una obsesión que es al mismo tiempo enloquecedora y quijotesca para los teóricos culturales y sociales (2002: 10).

			A mediados del siglo XX el análisis musical ingresa en la consideración de los recientes desarrollos semióticos que hemos mencionado en los párrafos anteriores. Ahora bien, en la historia de la relación entre teoría musical y semiótica se encuentran problemáticas que hacen a la particularidad de esa articulación. Por ejemplo, ambas disciplinas suelen refugiarse en sus notaciones crípticas que necesitan la mediación de entendidos en ambos saberes. Por su parte, el desafío que tiene por delante la semiótica musical es intentar no transformarse en un estudio que tenga un fin en sí mismo –establecimiento de categorías rígidas o taxonomías– sino en una herramienta para la comprensión de la música y de los sentidos que produce en la interacción con los oyentes. En este sentido, algunos autores incorporan elementos teóricos provenientes de la psicología cognitiva (López Cano, 2002) y de la sociosemiótica; estas herramientas permiten realizar estudios que tengan en consideración la recepción e interpretación del fenómeno musical.

			En el caso de una obra en particular como la de Los Beatles y siguiendo el desarrollo propuesto por Verón, entendemos que, en tanto instancia de producción, las ramificaciones dan cuenta de sus influencias: géneros, estilos que esa banda ha sabido transformar en tanto instancia de reconocimiento. Pero a su vez, en tanto instancia de reconocimiento, las ramificaciones significan las influencias que producen en tanto efecto de sentido sobre otras bandas. Para realizar una descripción semiótica que pueda dar cuenta del sentido habrá que tomar algunas decisiones. Estas decisiones significan detallar el punto de vista teórico como de la metodología a aplicar en el análisis del discurso. Por ejemplo, ubicarlo en el espacio histórico-social en que fue producido. Y proceder allí al “despliegue”: estirar cada uno de los pliegues o líneas de fuga que terminan por configurar el mapa del sentido producido; observar cómo se fueron realizando esos pliegues (las operaciones de plegar y desplegar). Atender a las distintas vinculaciones posibles con otros nodos anteriores o quizá contemporáneos. Nos proponemos, entonces, ubicados en la instancia de producción, realizar un análisis de la obra musical a partir de las herramientas metodológicas propuestas por la semiótica general, la teoría de los discursos sociales y algunos desarrollos de la semiótica de la música, para dar cuenta de los “pliegues” que se superponen en el discurso e intentar así describir los posibles efectos de sentido buscados. De este modo, se intenta realizar un aporte a los estudios que, desde el campo de la comunicación, procuran realizar un abordaje de los procesos de asignación de sentido en producciones de la cultura popular.

			Los sesenta como contexto

			Cada evento en particular es necesario leerlo atendiendo al contexto específico en el que se origina. No resulta un factor de menor importancia que la obra de Los Beatles se haya desarrollado con el marco de la década del sesenta del siglo XX como trasfondo. La historia se desenvuelve atendiendo a dos fuerzas: una macro, que deviene de los movimientos que provienen de las tendencias sociales. Pero, en su interior, a nivel micro, ese devenir se encuentra también signado por las decisiones y las acciones que realizan los individuos. En esa dialéctica es que se forja el evento. El fenómeno Beatles puede verse como un epicentro que envía y reenvía hacia un marco más general que, en forma dialéctica, puede pensarse favorecedor para la aparición y desarrollo de un evento de características únicas. Son muchas las variables que parecen entrar en juego para conformar ese mapa. Nos detendremos en algunas de ellas.
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			La década del sesenta significa un cambio trascendente en el devenir de la historia: rupturas, quiebres, aceleraciones, movilizaciones, reivindicaciones, guerras y guerrillas, intervenciones, experimentación y búsqueda; todo ello en un contexto que combina incertidumbre y esperanza. Pero esas expresiones que cobran visibilidad en ese momento presentan determinadas líneas de fuga que nos llevan como antecedente necesario hacia la década anterior. Quince años han trascurrido desde la finalización de la Segunda Guerra Mundial; una nueva generación se encuentra en ciernes en medio de un mundo que se reorganiza política, económica y socialmente. Esa reorganización guarda algunas similitudes y diferencias entre dos de las potencias aliadas: los Estados Unidos y Gran Bretaña. La generación de la posguerra en Estados Unidos creció a la sombra del sueño de vida norteamericano pensando, a partir de lo que percibían en el seno de sus familias y a través de los modernos medios de comunicación masiva, que su país representaba los ideales de la igualdad y la libertad. Sin embargo, la entrada en la adolescencia y la juventud los confrontó con otra realidad. Por su parte, los jóvenes el Reino Unido fueron testigos de cómo las bombas de la aviación alemana destruyeron parte del territorio. La década siguiente al conflicto bélico significa un período en el que los jóvenes sufren el desencanto respecto de los ideales de sus predecesores y termina por producir así un quiebre respecto de los valores que sostenía la dura moral victoriana. A ambos lados del Atlántico comienzan a vislumbrarse nuevas formas de expresión. A nivel exterior y en un nivel macropolítico, dos bloques se erigen como potencias hegemónicas y ostentan también modelos ideológicos antagónicos: el capitalismo, encarnado principalmente en el modelo de los Estados Unidos, y el comunismo, en la órbita de la Unión Soviética. La guerra sigue ahora por otros cauces, en forma subrepticia, con intrigas palaciegas y estrategias indirectas. La Guerra Fría instala la posibilidad de un  inminente fin del mundo. El botón rojo y la amenaza de pulsarlo marca la exasperación y el deseo de vivir el presente. En el medio, un grupo de naciones busca un lugar fuera de esa dicotomía. Surge el concepto de Tercer Mundo a partir de un bloque de características no tan definidas y con la realidad del sojuzgamiento económico por parte de las naciones más poderosas. En 1961, en Belgrado, se lleva a cabo el primer encuentro de países no alineados. Estados Unidos realiza, en ese período, distintas incursiones armadas por el planeta; mientras que, a nivel interno, la fuerte y cruel segregación racial en el sur del país, además de los conflictos con otras minorías que pugnan por cobrar visibilidad, terminan por volcar a parte de la generación que ingresaba a los sesenta en plena juventud a reaccionar contra el modelo social y cultural que los antecede.

			Ben Plotkin, doctor en historia, caracteriza la década de los sesenta del siguiente modo:

			… es la aceleración del tiempo histórico, marcado por una producción intelectual desbordante, una ebullición política, cultural y científica de signos muy diversos, a veces contradictorios; y sobre todo, la certeza, para la totalidad de sus protagonistas, de que el mundo iba a cambiar, y de que ellos serían artífices de su transformación (Poblet, 2019: 24).

			Detengámonos en algunas de esas especificidades.

			El desarrollo de los medios de comunicación parece acortar las distancias, y la posibilidad que brinda la televisión como una ventana al mundo cambia las percepciones de las nuevas generaciones. Por otra parte, la carrera espacial parece realizar aquello que hasta hace unos años solo era posible en los relatos de ciencia ficción. Esta nueva subjetividad se configura en conflicto con la generación precedente. En efecto, hay un modelo que entra en crisis. La familia tradicional, con sus roles establecidos del jefe de familia, del ama de casa y de los niños obedientes, se resquebraja junto con los universos simbólicos que pugnaban por mantener la paz social mediante el statu quo. Si la etapa anterior se caracteriza por los conflictos bélicos a gran escala, ahora las proclamas por la paz y la justicia corren como un regadero por las distintas capitales del planeta. Los estudiantes, los obreros y las distintas minorías quieren tomar la palabra. Dos actores hasta entonces relegados se abren paso a empellones en busca de su lugar. Por un lado, las mujeres, que de a poco abandonan un estereotipo que las vinculaba a las tareas del hogar para ingresar con mayor fuerza en el ámbito laboral. Por otro lado, los jóvenes, tradicionalmente bajo la órbita y las decisiones de los mayores, aparecen y hacen oír su voz. La emergencia de estos dos nuevos agentes en el marco de lo social cambia también la orientación que hasta ese entonces había tenido el mercado. En efecto, conjuntamente a las reivindicaciones se desarrolla toda una ingeniería comercial para acercarse a esos nuevos grupos de potenciales consumidores. Este período signado por cambios constantes y aparentemente bruscos parece configurar en el imaginario el sentido de que todo puede ocurrir en un tiempo breve. Las posibilidades se expanden más allá de los límites impuestos. Se conforma lentamente un fenómeno que se conoció como contracultura (Roszak, 1968). En esa conformación ingresan factores sociales, políticos y estéticos. Como un punto importante a destacar de la contracultura puede detallarse el surgimiento de un movimiento político que fue conocido como Nueva Izquierda. En los Estados Unidos, este movimiento cobra fuerza en las universidades. Allí algunos jóvenes estudiantes comenzaron a agruparse y a militar en contra de la segregación racial y en favor de los derechos civiles. Este movimiento era acompañado por nuevas pautas de conducta que se alejaban de las propuestas de sus antecesores. Distintas revueltas pacifistas, la liberación sexual, la pastilla anticonceptiva, las búsquedas de la ampliación de los horizontes a partir de la experimentación con drogas se extendían rápidamente en algunos colectivos que, promediando la década, se propusieron en la costa oeste de los Estados Unidos un tipo de vida en común. “La contracultura es, esencialmente, una exploración del comportamiento concreto de la consciencia, entonces la experiencia psicodélica se nos muestra como uno, entre otros, de los métodos posibles de realizar esa exploración” (Roszak, 1968: 172). En Inglaterra, las escuelas de arte se expandieron por todo el territorio y muchos jóvenes fueron a buscar allí horizontes laborales y de expresión. La música en particular y las artes en general resultaron un factor de encuentro capaz de otorgar sentido de comunidad.

			Para diferenciarse aún más y como signo de identidad, los varones se dejan crecer el cabello y la barba, y todos usan ropas de múltiples colores, pintadas a mano y de talles holgados. Como rechazo al sistema que propone un estilo de vida artificial en el que la tecnología ocupa un lugar mediador cada vez más preponderante, los movimientos juveniles plantean modos de volver a una vida más natural. Se va conformando entonces lo que se conoció como el movimiento hippie. El término hippie proviene de hip, utilizado en épocas pasadas para referir a los norteamericanos blancos que se acercaban con curiosidad y disfrute a la cultura negra y en particular a su música (jazz, blues, soul).

			La caída del sueño de vida norteamericano, el cuestionamiento a la rígida moral victoriana británica, la lucha contra todo tipo de totalitarismos e intentos dictatoriales signan a este tiempo con un carácter convulsivo. La Primavera de Praga, el Mayo francés, las distintas revueltas que se provocan en territorio norteamericano por la defensa de los derechos civiles y contra la segregación racial, las marchas antibelicistas ante las incursiones norteamericanas en distintos y lejanos territorios. Especialmente Vietnam. Los ideales se gestan a empellones y en la calle, en un contexto donde todo parece posible. Como reza uno de los eslóganes más populares del Mayo francés: “Seamos realistas, pidamos lo imposible”.

			En Inglaterra, la mezcla entre las experiencias propias de la psicodelia y las vanguardias artísticas produce lo que se conoce como el swinging London, fenómeno cultural de características menos radicales que en los Estados Unidos, pero con cruces interesantes en el campo artístico. En efecto, las distintas manifestaciones del arte, la moda, el cine, y la literatura parecen descubrir en la flamante música pop un lugar de encuentro.

			Pop art y experiencia psicodélica

			En una década marcada por distintos tipos de rupturas como las ya mencionadas, el campo del arte sufre también importantes desarrollos. Artistas pertenecientes a distintos ámbitos como la pintura, la escultura, el diseño, la danza o la música se lanzan a una búsqueda que a partir de mezclas de estilos y de formas, y de incluir elementos y objetos propios de la sociedad de masas, conforman una corriente con epicentro en los Estados Unidos que se denominará pop art. De distintas formas, estas tendencias artísticas agrupadas en lo que algunos autores como Dubatti (2016) denominan “posvanguardia” (1) se expanden por los distintos centros culturales europeos. Respecto del pop art, y buscando algún intento de definición a una manifestación de características tan eclécticas, encontramos al semiólogo Umberto Eco, quien sostiene que:

			… el arte pop, un objeto de la sociedad de consumo que contiene significados concretos de reclamo comercial y de presencia funcional, se reviste de un nuevo significado por el mismo hecho de presentar el producto tanto aislado como etiquetado, pero puesto siempre en evidencia según un procedimiento ya típico del dadá que hace que el objeto se cargue de significados secundarios en detrimento de los primarios, perdiendo así su contenido primario para asumir otro más vasto y genérico en el marco de la civilización de consumo (Ragué Arias, 2014).

			El artista pop trabaja a nivel de los códigos, no de los objetos sino de los símbolos; es decir que hay una intervención sobre el lenguaje para transmitir así nuevas significaciones. El lenguaje actúa como una máscara, dirá Masotta (2017) y completa: “Los artistas producen símbolos, no cosas. Simplemente se apropian de ciertos sistemas simbólicos instalados en su tiempo, no para representar la realidad sino para representar lo representado” (35). Ejemplo de ello es el trabajo de Andy Warhol sobre el packaging de las sopas Campbell. Visto a la distancia, el pop art significa, por un lado, un retorno al arte figurativo luego de un período de predominio del arte abstracto; pero también, una ruptura frente a la clásica dicotomía entre lo “alto” y lo “bajo”. En efecto, la utilización del collage, la revalorización del cómic o los mismos productos y estéticas provenientes del campo de la publicidad son las formas de expresión que manifiesta en tanto vanguardia. Según Andreas Huyssen, aquella división que las posvanguardias sesentistas (especialmente el arte pop) buscan disolver fue construida por el espíritu de la modernidad; la forma de disolverlos es a partir de construir puentes, cruces o fusiones “entre ambas esferas concebidas como irreconciliables” (en Masotta, 2017: 15). Entonces, el arte pop pone de manifiesto los símbolos de la sociedad de consumo a partir de su reformulación como obra artística. Nuevamente podemos citar a Warhol y la seriada sobre Marilyn Monroe. Esa producción, realizada cuando ya la actriz había fallecido, da cuenta del carácter reproductivo y estandarizado, intrínseco de la producción en serie de la sociedad de consumo; propiedad que aparece incluso en el arte mismo. En efecto, este fenómeno ya había sido planteado décadas atrás por Benjamin (2003), al especificar cómo la obra de arte pierde su “aura”, aquello que la hace original, para reproducirse como un producto masivo. Pero, además, por esta propiedad de trabajo sobre lo simbólico, esa configuración icónica que se perfila sobre los distintos fondos de color termina siendo una de las imágenes más recordadas de Marilyn Monroe. Umberto Eco da cuenta de ese acontecimiento a partir de la siguiente anécdota:
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