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Resumen: Recientemente, Antonio Méndez Rubio, en un trabajo titulado La apuesta invisible:
Cultura, globalizacion y critica social nos advertia de que “el punto ciego de la critica cultural tiene
gue ver con el reto de comprender la cultura popular” (2003: 13). Pues bien, trasladando su
afirmacion al terreno que nos interesa explorar aqui, podemos decir que si algo se ha vuelto
realmente confuso en el panorama de las teorias de la comunicacidn social en nuestro tiempo de
la inflacion informativa, la economia transnacional, el multiculturalismo creciente de las
sociedades occidentales y la recolonizacién econdmica y cultural de aquellas otras periféricas al
imperio (en el sentido de Hardt y Negri, 2000), es el lugar que ocupa la cultura popular en los
esquemas definitorios de eso que llamamos de teorias de la comunicacién intercultural.

Palabras-clave: cultura popular; comunicacién; teoria de la comunicacion.

Abstract: Antonio Méndez Rubio, recently advised in the book La apuesta invisible: cultura,
globalizacién vy critica social that the “blind spot of the cultural review has to do with the goal of
understanding the popular culture” (2003: 13). Taking this statement to the field we would like to
explore, we might assume that if something became very confusing in the horizon of the
communication theories in the time of informative inflation, the transnational economy, the
growing multiculturalism in the West and the economic and cultural recolonization of societies in
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Semidtica General , la Teoria de la Comunicacién , la dimensidn discursiva del pensamiento de Gilles

Deleuze, los filésofos postestructuralistas, las culturas pop y las teorias hipertextuales y de la cibercultura.
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the periphery of the Empire (in the sense of Hardt and Negri, 2000), is the place of the popular
culture in the conceptual schemes of what is called intercultural communication.

Key-words: popular culture; communication; communication theory.

Resumo: Recentemente, Antonio Méndez Rubio, em um trabalho intitulado La apuesta invisible:
cultura, globalizacién vy critica social, nos advertia que “o ponto cego da critica cultural tem a ver
com o objetivo de compreender a cultura popular” (2003: 13). Pois bem, transpondo sua
afirmacdo ao terreno que nos interessa explorar aqui, podemos dizer que se alguma coisa se
tornou realmente confusa no panorama das teorias da comunicacdo social em nosso tempo da
inflacdo informativa, da economia transnacional, do multiculturalismo crescente das sociedades
ocidentais e da recolonizacdo econémica e cultural daquelas outras periféricas ao império (no
sentido de Hardt e Negri, 2000), é o lugar que ocupa a cultura popular nos esquemas definitérios
disso que chamamos teorias da comunicagao intercultural.

Palavras-chave: cultura popular; comunicagao; teoria da comunicacao.

Recientemente, Antonio Méndez Rubio, en un trabajo titulado /a apuesta invisible:
Cultura, globalizacion y critica social, nos advertia de que “el punto ciego de la critica
cultural tiene que ver con el reto de comprender la cultura popular” (2003: 13). Pues bien,
trasladando su afirmacion al terreno que nos interesa explorar aqui, podemos decir que si
algo se ha vuelto realmente confuso en el panorama de las teorias de la comunicacion
social en nuestro tiempo de la inflacién informativa, la economia transnacional, el
multiculturalismo creciente de las sociedades occidentales y la recolonizacion econdmica y
cultural de aquellas otras periféricas al imperio (en el sentido de Hardt y Negri, 2000), es el
lugar que ocupa la cultura popular en los esquemas definitorios de eso que llamamos de

teorias de la comunicacion intercultural.

Por otra parte, los cambios de las sociedades occidentales superindustrializadas
han sido de tal naturaleza (el imperio de la cultura de masas, la revolucién

tecnocomunicacional, la creciente importancia de lo que Mark Poster - 1992 - llama de
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modo de informacion, al lado de la radicalizacién neoliberal del modo de produccion del
capitalismo tardio, el dominio de un discurso de autoridad basado en un pragmatismo
sancionado por la efectividad mercantil, el ocaso de los grandes relatos ideoldgicos que
puso de manifiesto J-F. Lyotard - 1979 -, el culto a lo sublime tecnoldgico como nuevo dios
postmoderno que advirtié F. Jameson - 1991 -, etc.), que los valores que sustentan la
cosmovision de nuestra civilizacién de “primer mundo” se han transformado de manera
mas que evidente respecto a los principios ilustrados que fundamentaron la modernidad y

sus ideologias.

Algunos, los mas, se refieren a nuestro momento occidental como post o trans
modernidad, otros como Guy Debord (los menos, por cierto) lo caracterizan como
momento de la sociedad del espectdculo integrado, pero el caso es que la gran cantidad
de apelativos que se usan en los estudios especializados para referirse a la resultante de
estos cambios (cuyo punto de no retorno empieza a notarse inmediatamente después de
la Il Guerra Mundial, con la universalizacién del modo de vida norteamericano como
modelo triunfante para el desarrollo social y, por lo tanto, como digno de imitacion)
implican necesariamente pensar que efectivamente algo ha cambiado en la cultura de

nuestro mundo.

Y si una de las revoluciones mas evidentes ha sido la de la relocalizacion de la alta
cultura como cultura “distinguida” (Bourdieu, 1979), sin duda influyente, pero incapaz de
incidir ideolégicamente de una forma amplia y efectiva en lo inmediato, esto es, de
marcar los valores que rigen el dia a dia de las gentes, con la consecuente cesidn de su
puesto de privilegio como Aparato Ideolégico del Estado (Althusser, 1970) a la
denominada cultura de masas y a sus discursos, géneros, modos de produccién y sistemas

de distribucion. Se comprendera que lo que nos traemos entre manos cuando hablamos
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de “cultura” no es simplemente una divagacién de diletante alejada de las politicas de la
vida cotidiana, sino justo el centro simbdlico en el que podemos reconocer de forma mas
clara la nueva situacién postmoderna de las relaciones de poder y de las estrategias de

dominacion y subversioén.

Fijémonos en el esquema que nos proponian Asante y Gudykunst (1989: 10), que

damos traducido al castellano y graficamente adaptado.

INTERFERSOMNAL

Comunicacion Comunieasion
Transcaliural o G e dn intercultural

[ntercultiral
Comparada
Comumicicidn
Demerollo
A, A fenRns meedilcn i y rel aciones A
COMPARAD. T conumieative g e INTERACTIV
Huevo orden
Comunicacion hnidial de Commnmicacion
de masas Informacidn internarional
comparada
MEDIADA

En él podemos reconocer la presencia explicita de la comunicacidon de masas, pero,
é¢Dénde queda aqui la cultura popular? ¢No parece, por cierto, que la construccién de las
identidades culturales en las diferentes civilizaciones humanas se sostiene sobre o viene
dada histéricamente a partir de las formas y costumbres tradicionales comiunmente
admitidas como “populares”, y que serian estas las que posibilitarian la existencia de
culturas diferenciadas, condicién previa para que entre ellas pueda darse esa
comunicacion intercultural que se contempla en el esquema anterior? ¢No es la expresion
“culturas del mundo”, que se utiliza en multiples espacios de la comunicacion social de
masas y los negocios del pop, una equivalente a la marca de las diferencias etnograficas

entre civilizaciones o culturas, entendidas al modo de diferencias de weltanshauung?
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¢Acaso lo tradicional y lo popular no son exactamente nociones sindnimas, sino
constructos ideoldgicos interesados? ¢CoOmo pensar, entonces, la “cultura popular” -
desde occidente, pues queremos escribir como sujetos implicados y no como (falsos)
observadores imparciales - en el marco de la sociedad globalizada, el capitalismo tardio y
el triunfo de la sensibilidad postmoderna? Este es nuestro problema, al que intentaremos

responder por partes.

1. De la cultura a “las culturas”

La definicién de cultura no es, como pudiera parecer, un espacio donde reine el
acuerdo tedrico. La concepcidn tradicional entre los antropdlogos - que pretende ser
neutral - se basa en los principios expuestos hacia 1871 por Edward Barnett Taylor en su
clasico Primitives Cultures, donde proponia la siguiente: “aquel todo complejo que incluye
el conocimiento, las creencias, la moral, el derecho y cualesquiera otros habitos y
capacidades adquiridos por el hombre en cuanto miembro de la sociedad” (Apud. San

Martin Sala, 1999: 43).

Sin embargo, y aunque parezca que estamos ante una descripcién aséptica y poco
criticable de la esencia de los hechos culturales, la evolucién de la ciencia antropoldgica ha
puesto en duda la misma idea de “esencia” etnografica. Clifford Geertz (1973), por
ejemplo, advirtié que no podemos hablar en abstracto de “la cultura”, pues sélo podemos
enfrentarnos a ella interpretando sus manifestaciones materiales concretas, ya que
Unicamente somos capaces de observar “hechos de cultura” no constantes, abstractas y
esencialistas (que seria reelaboraciones del antropdlogo realizadas a posteriori).

Expresandolo en términos textualistas, Geertz entiende la cultura como un documento
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activo que debe ser interpretado en cuanto mecanismo de produccion de sentido,
proceso significante, pues, marcado por su contexto de produccién, localizable dentro del

conjunto de acciones que constituye la conducta humana.

La perspectiva semidtica de Geertz no resulta en absoluto descabellada,
considerandola desde un punto de vista estrictamente antropolégico, puesto que lo que
hacen la etnografia y la antropologia cultural es precisamente interpretar y
recontextualizar datos, esto es, leer sobre el texto vivo de las formas culturales,
escribiendo un relato de lo que, en realidad, no puede mas que ser experimentado como
vivencia implicada. Tanto es asi, que la antropologia postmoderna, con James Clifford (vid.
p.e. Clifford, 1988) a la cabeza, ha llegado a poner en duda incluso el hecho mismo de que

sea posible construir una concepcién univoca y universal del fenémeno cultural.

Por su parte, Javier San Martin Sala, va aun mas alld y critica en general las
limitaciones de toda visién etnografica de la cultura, cualesquiera que éstas sean, por el
apego a un punto de vista externo que las caracteriza y que tifie sus descripciones de un

falso objetivismo:

(...) La limitacion basica de la idea etnografica de cultura, limitacién que
consiste en que la cultura es vista desde la adquisicion de la cultura por parte
de las personas que participan en ella y no desde la produccion de la cultura,
que es el requisito para que sea aprendida. Es evidente que para el
antropdlogo lo que podemos llamar “perspectiva de adquisicion” es
suficiente, porque va a describir una cultura ya formada, pues es lo que le
interesa (...). (San Martin Sala, 1999: 48)

En este sentido, Ulf Hannerz (1996: 36-40) ha criticado también la concepcion
antropoldgica tradicionalista, al considerarla una forma de anadlisis demasiado
dependiente de la botdnica o la zoologia cldsicas, pues lo que acaba haciendo, en su afén

por reproducir automaticamente algunos procedimientos de estas ciencias, es proponer
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taxonomias y clasificaciones donde las variables de persona, lugar y cultura se dan
intrinsecamente ligadas entre si, al modo como una planta estd ligada al territorio

geoldgico en el que se da y a las condiciones climaticas que favorecen su crecimiento.

Todo lo cual posibilita una grave deformaciéon de la idea de las relaciones
culturales, al enmascarar su caracter de constructo artificial bajo una patina de
naturalidad, derivada de la mitificacion de una cierta pureza de origen, compartida por
“los naturales de”, “los semejantes a” o “los elegidos por”. Si aceptamos esta linea
antropoldégica, por tanto, hemos de aceptar también que existe una correlacion de
interdependencia entre “un paquete organizado de significados y formas significativas a
las que denominamos culturas” (Hannerz, 1999: 37-38), un territorio geografico y una

determinada concepcidn politica de la vida social.

En cambio, en la perspectiva mas filosdfica, la que hunde sus raices en la paideia
helénica y tiene su primera sistematizacién moderna en la idea kantiana de Kultur,
encontramos el acento puesto sobre el papel transformador de la cultura como accion
productiva. Kant considera la cultura como realizacién de “aquello a lo que el ser humano
como fin de la naturaleza estd llamado para ser auténticamente maduro” (apud. San
Martin Sala, 1999: 36); Dilthey como la suma de las “determinaciones reales de una
naturaleza libre” (id. 37); y la Escuela de Frankfurt, con Adorno a la cabeza, opone la

III

“cultura” como hecho civilizatorio a la “industria cultural”, a la cual Adorno califica en su

Teoria estética (1970: 30) como auténtico “fracaso de la cultura”.

Siguiendo esta ultima linea de pensamiento, hemos de conceder que si la cultura
representa la mas alta aspiracién del ser humano a realizarse como auténticamente
humano, la transformaciéon de las sociedades occidentales durante el siglo XX ha

enfrentado por primera vez, a juicio de Adorno, las dos caras de una misma moneda. De
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un lado, esa “cultura” (fruto de la modernidad ilustrada) capaz de liberar al hombre de sus
circunstancias inmediatas al prestarse como herramienta para la transformacién del
mundo por la accion de la voluntad humana (Shopenhauer). Del otro, esa nueva
anticultura industrial que se ha convertido en mercancia y no en representacién de la
realidad o de los deseos de la voluntad, sino de las leyes de funcionamiento del mercado
capitalista. La evidente transcendentalidad de estos juicios no pueden ocultar que, en
términos generales, para la vision filoséfica (sea o no frankfurtiana) la cultura es un
movimiento del espiritu que pretende incidir sobre el mundo de lo real a través de

operaciones que se desarrollan en el universo simbélico.

Sin embargo, a nuestro juicio e independientemente de los debates
epistemoldgicos apuntados, la oposicidn entre visién antropoldgica y visidon filoséfica no
parece tan pertinente para una teoria critica de la cultura como la oposicién concreta
entre relato desde fuera y practica cultural participante (una critica cultural consciente de
gue es una mas de las practicas de las que habla), puesto que no asumir la implicacién del
critico en el mismo proceso cultural acaba colapsando la vitalidad inmarcesible de la
actividad cultural. Como dice Adorno respecto a la actividad fundante de lo que

tradicionalmente se he venido entendiendo por critica cultural:

Al convertir la cultura en su objeto vuelve a cosificarla. Pero el sentido propio
de la cultura es la suspension de la cosificacion. En cuanto la cultura se cuaja
en “bienes culturales” y en su repugnante racionalizacion filosdfica, los
llamados “valores culturales”, pecan contra su raison d’étre. En la destilacion
de estos valores - que no en vano recuerdan el lenguaje de la mercancia - se
entrega a la voluntad del mercado” (1955: 228).

La cultura (la alta cultura, dirilamos en términos de confrontacidn sociodiscursiva), con
su “inutilidad” constituyente, es lo que, en suma, Adorno considera el elemento social

mas claramente contrapuesto a la economia mercantil y a la degradacién del
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conocimiento que ocurre en cuanto éste se deja convertir en mercancia, de manera que
renunciar a su inutilidad mercantil lleva necesariamente a anular su potencia de discurso
cultural transformador y lo torna simple objeto de compraventa sin trascendencia mas alla
del simple intercambio. Esta idea basicamente es la que dota a la concepciéon cultural
frankfurtiana de un perfil necesariamente partidario, saludablemente implicado, es decir,
seguro de que toda teoria debe asumir conscientemente una contaminacion politica (que
de todas formas aparece siempre, por mas cientificamente depurada que una teoria social

quiera presentarse ante nuestros 0jos).

En realidad, la cultura es un fenémeno lo suficientemente complejo como para que
sélo podamos referirnos a ella, desde el punto de vista descriptivo, como un proceso
simbdlico plural, complejo y en movimiento perpetuo. Aunque, dentro de este proceso
abierto, habremos de admitir, de acuerdo con R. Redfield (1962: 444), que desde el punto
de vista cuantitativo pueden distinguirse al menos tres niveles: a) el individual o
idiosincrasico, b) el correspondiente a las comunidades permanentes de diverso tipo
(locales, regionales, nacionales, de clase, etc.) y ¢) el universal o panhumano. A esto
podriamos afiadirle una dimensién cualitativa que desde una perspectiva mas implicada,

nos llevaria a establecer una dicotomia fundamental:

a) La cultura como formacion-control. La experiencia cultural puede
ser una vivencia estructurada institucionalmente: escrita y recibida como
documento contextualizado socio-histéricamente, refracta unos a priori
ideoldgicos y produce/reproduce nuevos ideologemas que entran en el
universo simbdlico compartido por una colectividad determinada. Estos
procesos, en lugar de permitirnos tomar decisiones libres, nos eligen y

nos situan socialmente. Aqui habria que recordar la formulacién de los
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aparatos ldeoldgicos del Estado que debemos a Louis Althusser (1970:

105-170).

b) La cultura como informacion-emancipacion. También
experimentar y leer-hacer-deshacer-rehacer cultura puede convertirse
en un movimiento de desplazamiento rizomdtico, capaz de
proporcionarnos la informacidn necesaria para trazar lineas de fuga por
las que circule el deseo, fuera ya de las estructuras de presién que
dimanan de los discursos normativos impuestos por las politicas
dominantes. El acceso a la practica cultural puede permitirnos, de esta
manera, impulsar el libre fluir de los devenires, potenciar las tendencias
hacia la evasidn del sujeto social respecto de las normas que no desea
acatar su voluntad, en una perpetua tensién dialdgica entre la dimension
micro del sujeto atomizado y la dimensién macro de las instituciones,
valores y costumbres de la vida en comunidad, que puede crear
desplazamientos de desterritorializacion 'y reterritorializacion®: la

construccion de una identidad ndmada percibida en forma de continuas

? Las nociones de territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacion, bastante complejas, fueron
acufiadas por Gilles Deleuze y Félix Guattari (1976 y 1980) como expresiones para nombrar el hecho de que
la existencia material del ser humano (pero no sélo del ser humano) esta anclada por puntos territoriales
que lo sitian respecto de cédigos y procesos de codificacién y decodificacidn. La situacién de anclaje o
territorio que nos contiene no constituye una situacidon constante y permanente, pues los organismos de
toda especie son capaces de poner en practica procesos evasivos de desterritorializacion, “procesos que
aseguran su autonomia y lo ponen en un conjunto de relaciones aleatorias con el exterior” (Deleuze y
Guattari, 1980: 60). La operacién de agenciamiento puede resumirse, para el caso del individuo socializado
(e interpretando algo libremente a Deleuze y Guattari), en un hacer algo sobre el mundo en forma de
ponerse en disposicion o disponerse, esto es, enclavarse en un territorio, moverse hacia fuera o
desterritorializarse y volver a enclavarse en determinadas coordenadas o reterritorializarse desde la
voluntad libremente ejercida. Los mecanismos de desterritorializacién, son los encargados, entre otras
funciones, de expresar esa voluntad libre del individuo respecto de su situacion social.
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operaciones de agenciamiento sobre el mundo, la vida entendida como

work in progress.

En otros términos, podriamos resumir estas dos dimensiones culturales en la
asercion de que la cultura debe contemplarse como un discurso plural en movimiento.
Marcado por una constante tensién entre, de un lado, una tendencia cohesiva a la
homogeneidad simbdlica que va construyendo los discursos de autoridad que funcionaran
institucionalmente para una comunidad dada, y de otro, una dindmica compleja tendente
a la apertura vy la dispersion del sistema, propia de los procesos de transformaciéon que
afectan tanto a la dimensidén cultural como a todas las demas esferas de la actividad social.
En este sentido, lo que llamamos cultura, sera siempre un espacio rizomdtico® de procesos

de accién (agenciamiento) simbdlica.
2. Cultura popular y construccion de identidades

Segun lo dicho mads arriba, el rizoma cultural puede ser entendido de formas
contradictorias. Bien como férmula de dominacién, cuando en los discursos de autoridad
se ha sustituido la complejidad del rizoma por una cristalizacion simplificada en forma de
sistema (o la fosilizacion institucionalizada de unos pocos y precisos recorridos por el
rizoma, convertidos asi en lineas fronterizas que trazan y clausuran un territorio, al que se
le dota de un significado estable), lo que serd utilizado por el poder hegemodnico en forma

de mecanismo de control. Pero también, como propuesta de liberacion, pues de la

3 . . . .
“(...) El rizoma conecta un punto cualquiera con otro punto cualquiera, y cada uno de sus trazos no remite

necesariamente a trazos de la misma naturaleza, pone en juego regimenes de signos muy diferentes e
incluso de no-signos. El rizoma no se deja reducir ni a lo Uno ni a lo multiple” (Deleuze y Guattari, 1980: 25).
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informacién cultural vivida en la experiencia, se pueden extraer las estrategias para el

trazado de lineas de fuga desterritorializantes.

Todo lo dicho, no obsta para que reflexionemos un poco mas sobre la distincion de
Redfield (1962), dado que para una teoria de la comunicacién intercultural tiene, a lo que
se nos alcanza, una importancia definitiva. De hecho, podemos hablar de comunicacién
intercultural precisamente porque estamos distinguiendo esos niveles cuantitativamente
diferenciados. Lo que mds nos interesa en estos asuntos es el segundo, el que se sitla por
encima de la cultura idiosincrasica y representa a una colectividad permanente que va de
lo local, pasando por lo nacional, hasta el nivel supranacional de la civilizaciéon. En esta
dimension es donde hemos de introducir una nueva diferencia cualitativa que representa
la proyeccion de la institucionalizacion de la cultura como mecanismo de dominacién: se
trata de las distinciones entre alta y baja cultura, ésta ultima, identificada siempre con la

idea de cultura popular.

A este respecto, Roger Chartier (1994:1) nos avisa que intentar delimitar dénde
empieza y donde acaba la cultura popular, implica también referirse a unas practicas
cuyos agentes nunca las identificarian como formando parte de algo definible en tanto
“cultura popular”, por lo cual, se trata de una conceptualizacién producida desde una
mirada externa. Esto es, la que se origina como fruto de una observacién que se pretende
no participante, y por eso se cree en el derecho de marcar y clasificar determinadas
acciones sociales de caracter simbolizante como “populares”, respecto de otras a las que
no considera representativas de esa entelequia romdntica denominada “pueblo” (de aqui
que hayamos identificado las distinciones cualitativas alto/bajo siendo actuaciones de una
idea de cultura institucionalizada por el poder dominante como mecanismo de control y

dominacidn). Asi pues, si en el discurso culturalista de nuestra civilizacién occidental existe

Ghrebh- n. 08 IE% 161



S3o Paulo, julho/2006 n. 08

CISC
=
[l E Centro Interdisciplinar G h rebh_
% de Semidtica da Cultura e da Midia

Revista de Comunicagdo, Cultura e Teoria da Midia
issn 1679-9100

la nocidn de “cultura popular” es que una parte de ese complejo, irreductible a la Unidad
y a la mera suma multiplicada de singularidades, que es la actividad cultural, ha sido

limitado con la intencion de construir un territorio semidtico y politico concreto. ¢ Cual?

En principio podriamos decir que la idea mas cominmente admitida de cultura
popular tiene que ver con el folklore, el mudo rural y el apego a las tradiciones
consuetudinarias. Como es sabido, a las practicas folkldricas se las suele considerar, desde
por lo menos el romanticismo de finales del siglo XVIII, como representaciones simbdlicas
del espiritu de un pueblo o volkgeist (susceptible de ser asimilado como esencia para la
definicion de la nacién en cuanto conjunto de ciudadanos politicamente ordenados dentro
de una cosmovision cultural comun), pues se supone que surgieron espontdneamente de
la peculiar y propia manera en que un colectivo social se enfrenta como grupo a los retos
del medio ambiente natural y de los acontecimientos que dimanan de la experiencia de
vida de los hombres y las mujeres puestos en relacidn comunitaria. Asi que, en primer
lugar, “lo popular” parece identificarse con todo aquello ligado al “terrufio”, asi lo
ejemplifica el poema de Hélderlin que José Maria Valverde tradujo como “Retorno a la
patria/a los parientes” (Heimkunft/An Die Verwandten) y que glosé Heiddegger en una
conocida conferencia*:

“Todo parece familiar, el saludo de prisa al pasar también

parece de amigos, todo rostro parece emparentado" (cit. Heiddegger, 1944:
36)

4 M. Heiddegger (1943-1944): “Retorno a la patria/a los parientes”, en: Interpretaciones sobre la poesia de
Hélderlin (Barcelona, Ariel, 1983: 29-51). Alli escribe: “Ambas cosas, tierra y luz, ‘los angeles de la casa’ y ‘los
angeles del afio’, se llaman ‘los sustentadores’, porque, en cuanto se saludan, llevan al fulgor de la presencia
lo claro, en cuya claridad se conserva a salvo la ‘Naturaleza’ de las cosas y de los hombres. Lo que parece a
salvo estd ‘en su casa’ en su esencia.” (Pag.39; las cursivas son nuestras).
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Esta vision hogarefia del poeta, que nos va contando lo que encuentra al llegar a
su pueblo natal, incide en algunos puntos que consideramos bdsicos: el localismo, el
tradicionalismo y el naturalismo. Estas tres ideas fundamentan las caracteristicas que
definen lo que desde el idealismo europeo se nos dice que experimentamos como hecho
cultural socialmente “familiar” y que llega a identificarnos por estar cercanos a un
conjunto determinado de individuos e instituciones (aquellos otros que saben reconocer

esa “familiaridad” en los mismos hechos) casi rayanos en el parentesco.

Desde el romanticismo, como decimos, este tipo de visién de la confortabilidad de
la patria chica, concebida a modo de lugar en el que nos reconocemos y donde nos
sentimos “naturalmente” parte, se ha usado para marcar los rasgos diferenciales de una
entidad superior, la nacién, que se va definiendo en la comparacién con otras naciones
cuyas culturas “familiares” representarian otras formas peculiares y distintivas de ver el
mundo (otro estilo de vida, otro “espiritu”...), el cual se habrian originado por efecto de

unas condiciones ambientales diferentes respecto de “las nuestras”.

En suma, /o local queda ennoblecido a finales del siglo XVIII por una mirada que lo
considera receptaculo esencial de las virtudes comunitarias de las gentes inscritas en un
estado-nacion’ y revela el deseo de establecer una relacién directa entre los modos de
vida de las gentes humildes, su existencia dependiente de los ritmos de vida y de trabajo

gue marca la naturaleza, con aquellos otros idearios burgueses que la entidad politico-

> En su ensayo Immagined Communities (1983), B. Anderson plantea la idea de que el salto de lo local o
otras colectividades superiores hasta llegar a la idea de comunidad nacional se hizo posible, tal como la
conocemos, gracias, entre otros factores econdmico-politicos, a la expansion de la tecnologia de la imprenta
y del negocio editorial. Esta revolucidén técnica permitié, por fin, a los hombres reconocer de forma lo
suficientemente intensa que mas allad de los limites del pueblo o de la comarca existian otros hombres que
se les parecian, al mismo tiempo que se iban descubriendo los limites donde el parecido se hacia mas difuso
o incluso desaparecia, es decir, iba dibujadndose con el lapiz de la distancia la geografia del “extranjero”.
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administrativa “estado” convertira - por la inercia de su propio funcionamiento politico -
en instituciones ideoldgicas, que empleard para la construccidn, primero, y su

reproduccion, después, de los signos identitarios nacionales.

Por ello, ese pueblo y esas costumbres arraigadas y hogarefias, percibidas como
“naturales” - lo que da lugar a una serie de mitos de los origenes usados por el poder
dominante para legitimar socialmente ese relato fantdstico que sustenta todo
nacionalismo - quedan convertidos en parte del relato burgués y despojados de su
auténtica realidad. Es asi como la cultura folkldrica se va diluyendo, en el misterio de las
tradiciones ancestrales hasta llegar en la civilizacion occidental del siglo XXI a quedar
convertida en un simple vestigio del pasado, que los museos y los ministerios de cultura

deben proteger.

En esta misma postmodernidad occidental del capitalismo transnacional y de las
sociedades del espectdculo, la cultura popular suele identificarse no sélo con el mundo
rural y las tradiciones ancestrales, sino también con lo exdtico (si viene de fuera del
imperio). Sobre todo con cualquier tipo de practica cultural propia de o dirigida a las clases
dominadas, dentro de las cuales entra tanto lo campesino como lo urbano, el jornalero
como el obrero industrial, junto a todo tipo de minorias subalternas y marginadas
(jovenes, mujeres, homosexuales, inmigrantes, lumpenproletariat...). Esta confusion de lo
popular con los modos de entender el mundo de las clases “bajas” dominadas lleva - en un
movimiento justamente opuesto a aquel ennoblecimiento con que la habian rehabilitado
los romanticos - a igualar lo popular en términos generales a la cultura industrial de masas
y a su consecuente desprestigio. Asi lo apuntaba W. Bigsby en un trabajo de 1973 donde

identifica automaticamente lo popular y lo masivo:
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La dificultad de estudiar la cultura popular (para diferenciarla de la cultura
folklérica o campesina) estriba en que tiende a relacionarse, tanto por parte
de sus abogados como por la de sus detractores, con las fuerzas sociales que
fueron esenciales para crearla; esto es, a la urbanizacion y la
industrializacion. Y como la sociedad tecnocrdtica no sélo ha creado el
mercado de la cultura popular, sino también su forma, sus técnicas y sus
temas, se confunde a menudo la reaccion contra la tecnologia con el rechazo
a sus manifestaciones. Como se supone que el arte y la tecnologia estdn en
campos opuestos, la cultura popular, hija de la tecnologia, se ha visto
frecuentemente como simbolo de un nuevo embrutecimiento. (Bigsby, 1973:
11)

Bigsby estd refiriéndose, evidentemente, a manifestaciones culturales como el
cine de consumo, la musica pop, el espectaculo televisivo, la publicidad, el cdmic, la
cultura de reader digest... En suma, a todo aquello a lo que nosotros denominaremos mas
adelante como cultura pop. Desde este punto de vista, lo popular queda identificado
estrictamente con la clase social que consume determinadas productos simbdlicos. En
este sentido, es de agradecer que el tedrico britanico no se atenga del todo a la definicion
clasista ofrecida en el Diccionario Oxford (productos culturales creados por o del gusto de

la “gente ordinaria”).

En su lugar, emplea para describir su objeto la yuxtaposicion de dos perspectivas,
la socioldgica y la puramente discursiva, al definirlo - ademds de como una configuracién
ideoldgica ligada a las clases subalternas - en términos de géneros y textos producidos con
la mediacidn de las tecnologias de la comunicacidon, de manera que la cultura popular
contemporanea puede considerarse casi como un producto desgajado de la ldgica
discursiva de los media ( “las actitudes y valores de quienes estan excluidos de la élite
intelectual, expresados a través de mitos, rituales y estilos de vida especificos de ese
grupo excluido, y, en ocasiones, [..], opuesto a las artes intelectuales” - Bigsby,

(1975/1976: 34), pero también como una “nueva cultura” que el hombre de la civilizacién
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tecnoldgica esta construyendo a través de los canales y tecnologias de la comunicacion

masiva.

A nuestro juicio, encontramos formulada aqui, la idea mdas acertada de lo que
vamos a denominar archicultura pop, para evitar confusiones con el término “popular”, y
a la que convendria entender como algo mas que una simple suma de productos de

disefio masivo y produccién industrial

Por lo demas, hemos de hacer notar que, el sintagma cultura popular remitira en el
planteamiento de Bigsby, Unicamente a esos productos pop que representan los gustos de
las clases subalternas, relegando “lo popular campesino” a una forma de entender el
mundo ya periclitada. Por lo tanto, esta concepcion esta implicitamente condenando a las
clases y grupos sociales dominados al papel pasivo de meros consumidores que no
pueden expresarse libremente, mas que como sancionadores del gusto a través de la
eleccién de una u otra de entre las respuestas estereotipadas que en los sondeos de
opinion se les dan ya hechas de antemano, o en la simple accién de elegir consumir

determinados productos que les ofrece la industria cultural en vez de otros similares.

Ahora, “lo popular” estd dejando de ser considerado principalmente como un
conjunto de esencias que simbolizan los valores de una nacion, y cada vez mas se lo
considera como una simple etiqueta para dar nombre a un mercado de productos que
dice representar el consumo de una determinada clase social (aunque nosotros
pensamos, como explicaremos en el siguiente apartado, que su discurso ideoldgico

representa algo mas que el gusto de las clases dominadas).

En este sentido, nos parece obligado hacer notar - recordando la advertencia de

Chartier expuesta al comienzo de este apartado - que en ambos casos (folklore e industria
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cultural masiva pop) ninguno de los grupos vy clases sociales que sustentan la idea de “lo
popular” tienen capacidad de decision para definir lo que ellos mismos construyen
(cultura folklérica campesina) o el espectaculo audiovisual técnicamente mediado que
consumen (para la cultura pop urbana), sino que son clasificados desde fuera por una
mirada que responde a los intereses de las clases y grupos que encarnan el poder y las
politicas econémicas dominantes. En suma, el funcionamiento social de estas practicas
parece responder hoy al modelo que mas arriba denomindbamos como de formacion-

control.

Hagamos una ultima precisidn. Las practicas culturales - populares o no - en su
funcionamiento formal pueden ser identificadas con el modelo del discurso: son
enunciados (verbalmente textualizados o en cualquier otro lenguaje, visual, musical,
mimico, etc.) y no olvidemos que todo discurso produce dos tipos de operaciones: una
hermenéutica y otra expresiva. Es decir, los discursos nos sirven para decir, para construir,
para formular, para establecer, para comunicar... ideas (actividad expresiva), pero ademas
la logica de su arquitectura semidtica nos sirve también para las operaciones de
interpretacion y comprensién de la realidad. El discurso es pues un método de
construccion eidética de la realidad vy, a la vez, una coleccién de pautas de lectura para la

comprensiéon del mundo que nos rodea en un determinado sentido y no en otro.

Por eso R. Chartier (1994: 13) saca a colacién el planteamiento que el historiador
italiano Carlo Ginzburg propuso en su estudio sobre el proceso inquisitorial al que fue
sometido un molinero friulano del siglo XVI acusado de herejia (Il formaggio e il verni: Il
cosmo di un mugnaio del’500, publicado en 1976), esto es, que lo popular mas que una
categoria de produccién de textos es una manera de leer (y nosotros afiadimos: de

inscribirse en la vida social y en los discursos e instituciones que la organizan en forma de
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polisistema funcional y coleccién de “relatos”, como identidad idiosincrasica y, cuando

ello es posible, participante de una determinada identidad colectiva).

3. Retoricas de lectura y escritura en la postmodernidad: industria cultural, underground

y archicultura pop.

Si aceptamos como valido el planteamiento de C. Bigsby (1975) expuesto mas
arriba en sus rasgos principales, denominaremos “nueva cultura” a aquélla que aparece
constitutivamente ligada a la sociedad alfabetizada y tecnocratica occidental en esta
época de industrializacion masiva y capitalismo transnacional. En términos historicos
deberiamos considerarla primero como “cultura popular americana” y luego, en paralelo
al analisis del desarrollo en progresién geométrica del expansionismo econdmico
norteamericano, como supercultura instalada en el modo de ver el mundo propio de
occidente, esto es, como universo simbdlico que representaria la ldgica de los valores
dominantes en occidente - y que se va extendiendo al resto del mundo - bajo el paraguas
del neoimperialismo estadounidense, con lo que Bigsby adelanta, sin duda, algunas de las

conclusiones a las que llegaran afios mas tarde Toni Negri y Michael Hardt (2000).

En cuanto al lugar social desde el que se producen los textos de la cultura de
masas, dificilmente puede considerarse que sea el mismo que habia alojado las
manifestaciones de la cultura popular: las clases subalternas no constituyen para la
industria cultural masiva un espacio de produccién cultural, sino un mero campo social de
recepcion y consumo acritico. La cultura masiva no se construye de abajo a arriba, como
ocurria en las manifestaciones del folklore tradicional, sino que se disefia en los despachos
de las corporaciones medidticas siguiendo los dictados de los estudios de mercado vy las

estrategias de marketing.
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Ademas, el negocio de la cultura de consumo percibe a sus receptores no en
términos sociales cualitativos, sino en cuanto cifras de consumidores, de manera que
estos tipos de productos culturales no se dirigen a un conjunto eidético determinado por
la pertenencia a una clase social precisa, sino al comun de los individuos socializados. No
se puede decir, por esto, que exista una clase o grupo social hoy en las sociedades
occidentales que permanezca ajeno a la seduccién de la cultura masiva y a sus juegos de
mercado; no obstante, las clases subalternas y los colectivos marginales, por su falta de
formacion en los discursos y las ideas de la alta cultura intelectual (el arte, el pensamiento
y la ciencia), quedan inermes ante las estrategias de la industria cultural al no poder

contrastar con otros universos simbdlicos, los contenidos y formas que esta consumiendo.

En otras palabras, lo que hoy posibilita una diferencia cultural definitoria es la
capacidad o la falta de capacidad para mirar con distancia critica la omnipresente y
envolvente cultura de masas que constituye la dominante de las sociedades del
espectdculo integrado. Sin embargo, la lucha revolucionaria por la extensién universal y
gratuita de la cultura intelectual (las ciencias, las artes y el pensamiento social), el
proyecto ilustrado cifrado en la esperanza de que la comprensién de la alta cultura
conlleva automdticamente la formacién de un espiritu critico en los individuos, no es
suficiente en un mundo dominado por la mercadotecnia mas agresiva y las estrategias
espectaculares de penetracion subliminal de valores que obedecen a una ldgica

estrictamente comercial (valor conveniente = valor rentable).

A todas luces se ve que los criterios de produccién vienen impuestos por la vision
desde arriba del capitalismo postmoderno y que sélo el acceso a los lugares mismos y a las
técnicas de produccion (discursivas y tecnoldgicas) de la industria del espectaculo

integrado hara posible una cultura masiva realmente democratica (aunque desde ese
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momento habra de dejar necesariamente de ser “masiva”). Asi pues, si podemos decir que
la cultura de masas produce/representa el gusto mayoritario y constituye el principal
espacio de formacién de las clases dominadas, también hemos de subrayar que, por la
légica de su funcionamiento mercantil, nunca tendrd en cuenta sus intereses y

necesidades.

En consecuencia, no podemos llamar “cultura popular”, como hacia Bigsby, a la
cultura de masas, equiparando sin mas ambos sintagmas, puesto que la segunda no nace
de un conjunto eidético perteneciente al pueblo; “pueblo” significa entonces sélo un dato
estadistico, en que se habla de “gentes”, ya que la industria de la cultura de masas
Unicamente ve “consumidores”. Esto es lo que ha venido defendiendo A. Méndez Rubio
en diversas ocasiones (1995, 1997, 2003), siguiendo la sugestiva apuesta de tomar en
cuenta las formulaciones de Gramsci en los Quaderni del carcere (1975) y del Bajtin de los
estudios sobre la carnavalizacion como constante antropoldgica y modo discursivo de la
critica popular. Desde su perspectiva, lo popular no es algo meramente reducible a un
origen histdrico determinado o a una serie de manifestaciones estéticas concretas, sino un
modo de ver el mundo completamente diferente al de la cultura oficial, que Méndez

Rubio caracteriza como fundamentalmente “solidario”.

De aqui que debamos sostener que para una completa comprension de la
dimension popular en los tiempos de la industria cultural de masas no basta con atender
al género discursivo, ni al origen campesino o urbano de tal o cual manifestacién cultural,
ni a la hipertecnificacién de los productos o a su elaboracidn artesanal, sino a su caracter
de refraccion de ideologemas forjados en la cultura oficial (aparato ideolégico) o, por el

contrario, de proyeccion de estrategias de escritura/lectura en tanto “modo practico de
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|II

relacion y produccién cultural” que “sugiere vias en las que seria posible colaborar en la

tarea de construir comunidades solidarias” (Méndez Rubio, 1997: 145).

En este aspecto resulta interesantisimo estudiar la defensa que se ha venido
haciendo por parte de diversos autores (Nuttal, 1968; Maffi, 1972; Marcus, 1989, entre
otros) de la contracultura underground como forma de ataque a una cultura masiva
alienante y a la vez negacion de la cultura oficial hegemonica, incluido el rechazo de las
convenciones de la alta cultura (en algunos casos, al referirnos a musicos como Frank
Zappa, Brian Eno o Robert Fripp, y a autores de comics como Robert Crumb, Moebius, Art
Spiegelman, Nazario o Frank Miller, habria que hablar mas propiamente de asimilacion de
la alta cultura por parte del underground, especialmente de las soluciones estéticas de las
vanguardias) en beneficio de un espacio cultural libre y creativo, pretendidamente situado

en los margenes del sistema social capitalista.

Es curioso, entonces, leer en todos estos autores una nueva reduccién de la accién
cultural revolucionaria a discurso artistico. Por ejemplo, en uno de los textos cldsicos de la

contracultura anglosajona (Bomb Culture, 1968), Jeff Nuttall® defiende lo siguiente:

La cultura, al ser un amplio efecto del arte, radica en la irracionalidad, y
como tal opera constantemente en contra de la estructura econdmica diaria
de la sociedad. La estructura econdmica se mueve hacia una situacion
estatica centrada en las necesidades estaticas del hombre: es centripeta. La
cultura empuja a un cambio centrado en los cambiantes deseos del hombre:
es centrifuga. (Nuttal, 1968: 11).

6 Jeff Nuttall (1933-2004): poeta, editor, actor, pintor, escultor, trompetista de jazz, simpatizante anarquista
y critico social inglés. Ocupd un lugar importante en la contracultura britdnica de los afios 60 y fue uno de los
pioneros del happening. Su ensayo sobre los movimientos juveniles alternativos en la época pop, Bomb
Culture (1968), se considera un texto clave en la revolucidén underground de su tiempo.
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De esta manera, la cultura underground se ve basicamente como una forma
estética de lucha revolucionaria o incluso como una estetizacién de todos los 6rdenes de

la vida, ese “asi en la vida como en el arte” de los dadaistas de principios del siglo XX.

En Bomb Culture ( la Cultura de la bomba, en referencia al peligro nuclear durante
la Guerra Fria , que se tradujo en Espafia con el mas aséptico titulo de Las culturas de
posguerra), Nuttall nos ofrece una extraordinaria, aunque parcial y a veces ingenua,
crénica a pie de obra de los cambios socioculturales (anunciados por los beatnicks y los
hipsters del jazz de finales de la década de 1940, elevados a fendmeno de masas por el
rock americano de los afios 50 y el pop britanico de los primeros 60, y dotados de cierta
trascendencia ideoldgica por el movimiento hippie hacia el verano de 1967), que los
jovenes de su generacion y de las inmediatamente siguientes habian protagonizado mas o

menos activamente o habian experimentado mas o menos pasivamente.

Ligaba el fendmeno de la contracultura pop de manera directa al radicalismo
izquierdista de mayo del 68 y a las revueltas juveniles antisistema que se daban por todo
el mundo desde mediados de los aflos 50 (altercados antiestalinistas en Praga, la
respuesta popular a la invasion de Hungria por la U.R .S.S., las protestas antiimperialistas y
pro vietcong en Japoén, la lucha de los jovenes estadounidenses contra la guerra de
Vietnam, los movimientos revolucionarios en América Latina, etc.). Para Nuttall estos
estallidos puntuales tenian un origen comun en lo que no duda en considerar como
“cultura juvenil universitaria” occidental (es decir, como un conjunto reconocible, si bien
no sistematico, de ideas y comportamientos parecidos a una ideologia; poco definida y
hasta contradictoria, afiadiriamos nosotros) que, a su vez, se extendia mas allad de la
ideologia directamente politica, ramificandose en todo el movimiento underground que

habia crecido a la sombra de la musica rock y la cultura pop.
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La clave habria que buscarla, segin Nuttal, en el hecho de que el estallido
revolucionario que simbolizamos en la explosidn sesentayochista seria esencialmente el
producto no de un cambio de manos del poder politico o de una reorganizacién de las
estructuras econdmicas, sino de una auténtica revolucién en la cultura. La transformacion
de las costumbres y de la dimensidn estética del cotidiano empujada por las modas
juveniles fue, a su juicio, el vehiculo de la plasmaciéon simbdlica de un malestar en la
cultura occidental provocado por una especie de horror vacui que, supuestamente, habria
gobernado de manera inconsciente la vida de todo el planeta tras el holocausto de la Il
Guerra Mundial, cuyo terrible eco se prolongaba mas alla de la victoria aliada y la caida del
nazismo, transmutado ahora en las tensiones capitalismo/socialismo de la Guerra Fria vy,

sobre todo, en la amenaza de un inminente apocalipsis atdmico.

Esto se tradujo - seguimos glosando a Nuttall - en una situacién vital de desamparo
existencial que afectd a toda la civilizacién occidental y que no podia resolverse, sino en
un estallido espontdneo y anarquico de violencia antisistema. Seran los jovenes, casi sin
importancia sociopolitica hasta mediados de la década de 1950, los canalizadores de esta
bofetada al orden dominante, y su violento rechazo tendrd uno de sus origenes en las

ideas surgidas de la reconfiguracion del arte y la cultura de posguerra.

La perspectiva de Nuttall, que bajo el manto del underground une culturas rock,
juventud universitaria, rebeldia antisistema, anarquismo y pacifismo integrados en “la
clase internacional de jévenes no afiliados, el provotariado” (Nuttall, 1968: 11), resulta
sumamente sugerente como instrumento conceptual para interpretar algunos fenémenos
decisivos de la cultura contempordnea y dilucidar si la cultura masiva estd organizada

como un todo ideolégicamente homogéneo o si, por el contrario, se deberia hablar de una
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“multitud” (como anuncia el titulo del nuevo libro de Hardt y Negri) que habita el imperio

postmoderno.

Lo primero que llama la atencidn es que esta rebeldia contracultural se constituye
como una cosmovision hibrida que, por una parte es heredera directa de la modernidad
ilustrada y del romanticismo, y por la otra de la propia industria cultural masiva, pero
cuyas practicas pretenden subvertir la ideologia dominante emanada de la cultura oficial y
gue se percibe a si mismas como claramente subalterna, hasta marginada (subterranea),
pero desde luego, nunca como un adorno distinguido (por usar el término que P. Bourdieu

aplica a la consideracion actual de la alta cultura).

Sin embargo, cuando Nuttall enumera las caracteristicas de esta nueva cultura
juvenil, revolucionaria pero desorganizada y ajena al juego de los partidos de la izquierda
tradicional, anarquica en sus revueltas, comienza planteando la existencia de una nueva
“guerra caliente” dentro de la época de la guerra fria: “Lo claro y evidente es que entre el
otofio del 67 [...] y el verano del 68 [...] los jévenes han hecho a guerra a sus mayores, y los
mayores les han hecho la guerra a ellos” (Nuttall, 1968: 9). Pero, i{de qué modo se ha
desarrollado esta guerra intergeneracional en el espacio simbodlico de nuestro tiempo?

¢Cual es esa nueva dimensidn cultural que aporta el underground y el provotariado?

Al responder a estas preguntas aparece lo mas interesante a nuestro juicio, pues
los rasgos con los que se define a la contracultura son en parte los mismos que estan
presentes en lo que se ha venido denominando en términos generales cultura de masas y
en parte la contradicen intentando superar su caracter alienante, aunque sin renunciar a
su inherente populismo (por lo que toca a su pretensidon de construir una ldgica cultural
homogeneizadora, niveladora del gusto social, empobrecedora, para los apocalipticos de

U. Eco, o democratica, para los integrados). Quiza, buscando instintivamente devolverle su
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sentido auténticamente popular con, entre otras constantes, el retorno a los
agrupamientos solidarios del tribalismo (recuérdese el apelativo de tribus urbanas. Comun

para referirse a las distintas comunidades juveniles del pop).

El hecho de que esta contracultura se proyecte a la sociedad desde la juventud es
uno de los rasgos mas definitorios de su ligazén directa con los productos y los discursos
de la industria cultural masiva, pues la emergencia de la juventud como clase social con
una pequeia vision del mundo propia, tiene que ver definitivamente con la emergencia
del fendmeno musical del pop y el rock en los aifios 50 (como ha estudiado Frith, 1978: 23-
24), en cuanto productos culturales disefiados precisa y exclusivamente para construir un
negocio alrededor de su capacidad de representar el universo simbdélico y sentimental de
los adolescentes y servirles como forma de identificacién colectiva especular. Este tipo de
productos y otros que como la moda juvenil, giran alrededor del rock y la musica pop,
posibilitan una comunicacion entre los participantes, tanto productores como receptores,
espectacular, mitificante, divertida, superficial y eminentemente dominada por las

reacciones emocionales mas primarias e impulsivas de sus consumidores.

La segunda de las caracteristicas del underground que conviene destacar consiste
en el caracter eminentemente idealista de sus propuestas de vida y en el irracionalismo o
esteticismo que domina las retdricas a través de las cuales expresan su rechazo el orden
establecido y su fe en una difusa utopia de paz, amor y libertad. La comunicacion estética
domina sobre cualquier otro modo discursivo, politico, cientifico o utilitarista. Por
ejemplo, cuando Nuttall interpreta al hipster de los afios cincuenta (aficionado a las
drogas vy al jazz, y con una fuerte autoconciencia de su apariencia como identificador de
identidad, que cuida extremadamente buscando cierto toque de originalidad que marque

las diferencias con los que “no estdn en el rollo”), como el producto social de una reaccién
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espontdnea y emotiva ante un mundo amenazado por el desastre nuclear, es decir, como
una respuesta a la amenaza del apocalipsis atémico a la vez nihilista y hedonista. Se
descubre en ellos la primera construcciéon de un nuevo discurso social, expresién de un
nuevo conjunto eidético alternativo, que luego pasard a los lenguajes y actitudes de los
movimientos pop que asumieron los jévenes contestatarios de los afios sesenta y setenta,

pero también los teenagers rebeldes sin causa:

Utilizaban al hablar un argot ritmico incomprensible para el mundo
respetable, primero porque el vocabulario cambiaba constantemente, vy
segundo porque el pensamiento y la sintaxis eran distintos y mucho mas
rapidos que los suyos [los que usaba la gente respetable y “civilizada”]. En la
civilizacion de la ciencia, el acero, el cemento y la paradoja moral, el hipster
constituia una alternativa de movimiento, rapidez, gracia e intuicidn.
(Nuttall, 1968: 18; las cursivas son nuestras).

Pensamiento rapido, en perpetua renovacién, intuitivo y ritmico (el ritmo que
reconcilia el pensamiento con la corporalidad y el conocimiento emocional), lenguaje
sintético, inspirado en las sensaciones que sugeria el vuelo libre de la musica de jazz. Aqui
estd la clave de un nuevo discurso que, como todo discurso, no es sélo una forma de
expresidn vacia, sino que proyecta ideologia, que encierra una comprension particular del
mundo, una manera de considerar la construccidon simbdlica de la realidad. Una férmula
que, si fue acufiada por los jévenes del jazz y los primeros beatnicks, vale igualmente para
el caso de los rockers, los hippies, los jovenes del underground mas politicamente
comprometido, los punks, los rapers, los ravers y todos los distintos modos
(revolucionarios politicamente hablando o simples modas estéticamente chocantes) de la

contestacion pop a las normas y valores socialmente dominantes.
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Un discurso comun a la juventud pop mas rebelde (hija de la cultura de masas,
tanto como de crisis nihilista ante el agotamiento de los valores trascendentes sobre los
gue se habia levantado la modernidad capitalista y la moralidad burguesa), que busca
auto-reconstruirse como comunidad desde la voluntad de escapar de las “verdades” de
vida admitidas por el sistema de poder e incluso de proyectarse, en algunos casos, como
una alternativa subversiva e impermeable a las directrices del poder dominante, aunque,
en general, esto acabe mas en una utopia sofiada con puntuales momentos de fuerza
transformadora que alimentan la esperanza, nunca cumplida, de un cambio social radical

en el espacio de la realidad material.

Otras caracteristicas de esta juventud hedonista e inconformista serian la
incorporacion de rutinas tribales a partir de la primera de las sectas pop, la constituida por
los teddy boys agrupados en torno al rock’n’roll de los afos cincuenta. También se
convertirian en costumbres de las posteriores tribus urbanas el gusto por la violencia
como forma de marcar el orgullo identitario, el estoicismo politico, la reivindicacién de lo
instintivo sobre lo racional, la importancia del vestido y las actitudes como marca
simbdlica, “la demostracién abierta de las emociones intimas [convertidas] en un
espectaculo publico” (Nuttall, 1968: 31). Considerado de mal gusto por la sociedad
“bienpensante”, el deseo de excitacién que pone en el centro de la vida la sexualidad y
que propicia el gusto por los estados de ebriedad como ayuda a la liberacién desinhibida
de los sentimientos y medio para alcanzar el placer y la alegria, tan importante para su
concepcidn de una existencia perfecta basada en el escapismo de normas vy

responsabilidades.

A principios de la década de 1950 todo esto es propio de chicos marginales de

clase obrera que viven en las grandes ciudades occidentales. Sera algunos afios después,
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ya en la década de los sesenta, con la eclosion del fendmeno pop en el swinging London,
el triunfo de las modas juveniles de la mano del éxito comercial de Mary Quant, la
reincorporacion a los ritmos blancos de musicas afroamericanas como el blues, el rythm &
blues, el gospel (que ya habian fecundado el primer rock’n’roll) y el nuevo pop negro,
denominado soul music, el fenémeno Beatles, el verano de las flores de San Francisco y los
festivales de Monterey y Woodstock, cuando artistas e intelectuales jovenes se asimilan a
ese discurso emotivo, hedonista y rdpido que se habia ido creando en los movimientos

juveniles marginales de la primera posguerra.

A partir de entonces, finales de la década de 1960, es cuando se construye una
verdadera contracultura underground consciente de su levantamiento en armas contra la
moral burguesa, el mercantilismo y el militarismo imperialista. Sus ideales quedan claros
en las siguientes palabras de un manifiesto anarquista de la época, que Nuttall considera
coincidente con los ideales politicos generalmente compartidos por los jovenes rebeldes

del underground:

Al rechazar totalmente los supuestos politicos, teoldgicos, literarios y
filoséficos que bisagran nuestra sociedad al blanco refrigerador de la
civilizacion - y que tienen sus raices en la estupidez y los intereses de clase-, y
al insistir sobre todo en nuestra autonomia emocional, encontramos que es
necesario afirmar aqui y ahora y sin ningun tipo de reservas y a cualquier
costo, la maravillosa validez roja y negra de la revuelta absoluta, Unica
actitud digna de sobrevivir en este milenio de calles y suefios. (Cit. Por
Nuttall, 1968: 69).

Las armas de esta revuelta absoluta o, en los propios términos empleados por los
firmantes del manifiesto, “las armas mas peligrosas del arsenal de la libertad”. Eran el
amor loco, la poesia, el humor y el sabotaje. Unos principios que luego asumirian
completamente los diversos movimientos juveniles, tanto los de caracter mas claramente

politico, como aquellos otros ligados a la dimensién musical del pop: los situacionistas de
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Guy Debord y Roul Vaneigen que insuflaron su filosofia contra el miserabilismo vital
capitalista en las revueltas del mayo parisino; los hippies de las comunas californianas y los
artistas underground de Ashbury Park en el San Francisco de 1967; los tres dias de paz,
amor y buenas vibraciones del Monterey Pop Festival, los viajeros alucinados de LSD del
experimento Merry Pranksters del escritor beatnick Ken Kesey, los Black Panters del
orgullo negro en la comunidades afronorteamericanas y los perfiles antisistema de los
White Panters organizados alrededor de MC5, el grupo hard-rock de Detroit, los punks de
1977 y sus himnos nihilistas; los raperos de los ochenta, con Public Enemy a la cabeza, y su

hip-hop de combate politico y concienciacidn social...

En todos estos ejemplos y en otros que podrian citarse igualmente, lo que se
produce no es otra cosa que una manifestacién de la lucha de clases en el terreno de la
cultura. Sus armas, salvo los estallidos puntuales como los de 1968, han sido siempre la
mostracion estética de las contradicciones del sistema capitalista occidental, la revuelta
simbdlica, no la propuesta madura de un nuevo sistema alternativo de caracter
econémico-politico como lo fue el marxismo clasico. Ademas, en todos los movimientos
contraculturales, ha primado sobre el ideario politico (que existe por supuesto), la
expresion espectacularizada y cefiida a esa homogeneidad discursiva caracteristica de los
géneros de la cultura de masas, sus lenguajes y hasta su modo de produccién cultural,
vienen directamente importados de las convenciones y el funcionamiento de la musica

pop vy sus refracciones mas alla de lo estrictamente musical.

Queda por dilucidar la coincidencia entre estos dos fenédmenos: de un lado una
cultura de masas alienante por su superficialidad, sentimentalismo acritico y discursos
mitificantes que, en cierto modo, contradicen la vision cultural del mundo defendida por

la burguesia modernista pero no sus basamentos politicos y econédmicos (no ponen en
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peligro, ni siquiera cuestionan al poder dominante); del otro, una contracultura
igualmente dominada por el irracionalismo emotivo, y por la sustitucion del criticismo (tal
como lo entendemos desde la perspectiva del proyecto ilustrado moderno), en beneficio
de la mostracion de una reconocible violencia estética como lenguaje que expresa el
rechazo total a las normas y convenciones del ideario burgués, excepciéon hecha del

sacrosanto principio de la libertad individual.

Lo primero que nos ocurre es postular que ambas conforman dos caras de una
misma moneda, de una misma narrativa social: tanto esa cultura de masas mercantil,
escapista y conformista que ha sido criticada por quienes han sostenido posturas
apocalipticas ante la industria cultural masiva (en tanto causa directa de la construccién
del edificio discursivo, axiolégico y normativo de una anticultura que adormece a las clases
dominadas en un espectidculo sin fin), como aquella otra cultura underground
contestataria y rebelde ante los discursos morales, politicos y estéticos dominantes, pero

también ante los poderes institucionales que los ejecutan.

Ambas, decimos, constituyen refracciones de una misma forma de ver el mundo,
de un mismo relato de la realidad, ya no el Gran Relato monoldgico de la modernidad
clasica, sino el que se construye por la suma de las pequeiias historias (Griiner, 2002) del
estadio postmoderno de la cultura occidental, marcado profundamente por las
caracteristicas que dimanan de los medios de comunicacidn de masas, que podriamos
sintetizar en los siguientes rasgos principales: a) imperio de una actualidad que relega al
pasado al espacio de lo extrafio (presente continuo); b) vision del mundo desde la
multiplicidad simultanea (influencia del dominio discursivo de la retérica del espectdculo
audiovisual televisivo); c¢) concentracion semantica, fluidez sintactica y rapidez en los

ritmos de la enunciacion del discurso y preferencia por la comunicacidon que propician los
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mensajes basados en la imagen en movimiento; d) asistematismo y preferencia por una
cultura divulgativa; e) vindicaciéon de lo nuevo, lo fresco, lo espontaneo, “lo joven”; f)
comunicacion mitica y espectacular que construye imagenes simbdlicas identitarias
extraidas de los patrones del “gusto comun”; g) identificacién de lo serio con lo aburrido y
reivindicacién del placer y la diversion como centro de la vida; h) revalorizaciéon de los
sentidos y la experiencia emocional, por encima de la reflexiéon intelectual: la
espontaneidad como virtud; i) sustitucién de la idea tradicional del amor por el imperio de
los afectos cambiantes y descubrimiento del sexo como un ambito no sélo de goce
efimero, sino como el verdadero nucleo para construir la afectividad psiquica (separacion
de sexualidad y amor); j) espectacularizaciéon cultural de la violencia, técnicamente

hiperrealista hasta convertirla en objeto estético.

Creemos que aunque podamos haber olvidado algun rasgo en el camino,
estaremos de acuerdo en que los productos “oficiales” y conformistas de la industria
cultural de masas y los que se derivan del underground pop alternativo muestran una
asombrosa coincidencia al refractar discursos que comparten, sin duda alguna, las
caracteristicas arriba apuntadas. Entonces: éla presunta diferencia
conformismo/inconformismo es un simple espejismo y los movimientos alternativos del
occidente postmoderno no son mas que posturas vacias o, peor aun, el resultado de
estrategias de mercado que adecuan sus productos a los gustos de un comprador dificil.
¢Por el contrario, podriamos distinguir una cultura pop “popular” y representativa de los

intereses de las clases dominadas, de otra cultura de masas alienante y dirigista?

A nuestro juicio, una de las respuestas mas inteligentes que se ha dado a estas
preguntas es la que ha formulado A. Méndez Rubio (1997), desde una perspectiva

sociocritica basada en la idea de que no son Unicamente - aunque también - las
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caracteristicas discursivas o los contextos de produccién los que condicionan el nivel social
de un texto de cultura, sino que debemos tener en cuanta la intencidon comunicativa y los
efectos politicos de los enunciados. En este sentido, interpretando desde nuestro propio
planteamiento tedrico lo escrito por Méndez Rubio, las cosas podrian quedar mas o

menos como se explica en los parrafos siguientes.

La cultura popular construye una historia viva desde abajo, expresando las
relaciones que establecen las clases dominadas con el entorno de sus necesidades y los
valores comunitarios en medio de los que transcurre su existencia. La cultura popular
seria, pues, el fruto de la espontaneidad (la oralidad, la musica, la expresién corporal, lo
efimero, las costumbres nacidas de los ritmos que marcan el medio ambiente), de la libre
expresion propia y ajena a la sistematizacion o el plan preconcebido, en ella se proyecta la

manera en que las clases dominadas entienden y experimentan su vivir entre los otros.

La alta cultura, en cambio, por mucho que sus logros sean admirables desde
perspectivas estéticas, cientificas, politicas, etc., no deja de ser una expresion propia de
las élites, de los aristoi que, en su origen consistia en la escritura (la inscripcidn, la huella
profundamente marcada en la corteza social) del relato de los valores que sustentaban el
poder dominante. Naturalmente, el criticismo nacido en el seno de la alta cultura
modernista queda muy lejos de la literatura clerical del medievo o de las sagas
caballerescas, discursos monoldgicos que testimonian una jerarquia inamovible de valores
nobles, fuera de los cuales no existe nada. Incluso cuando se toman rasgos de la vida y las
costumbres del pueblo para incorporarlos - por ejemplo, en el género épico - quedan
incluidos en el espacio de la escritura como elementos subalternos puestos al servicio del

discurso de autoridad de la dominacion.
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La alta cultura contemporanea, con no ser en absoluto representativa del sentir de
las clases oprimidas, si admite sus puntos de vista y los muestra muchas veces como
fuerzas en conflicto, puesto que las transformaciones ideoldgicas que los discursos y las
instituciones de la alta cultura occidental han experimentado en los Ultimos trescientos
afios, han hecho de su campo un espacio polifénico y abierto que no convendria
despreciar alegremente. Precisamente en su seno, con su arsenal de nociones, estrategias
de conocimiento y modalidades discursivas, se ha reinventado y reivindicado la idea de
pueblo y la defensa de las luchas de emancipacién contra la injusticia social: los socialistas
utdpicos, Marx, Lenin, Trotsky, Bakunin... Todos ellos han escrito en el lenguaje
logogramatico (por utilizar el término acunado por Derrida) del pensamiento altocultural

occidental.

Por dltimo. La cultura de masas, ni construye una historia de vida, ni escribe el
relato de la dominacion (ya sea para legitimarla o para derribarla), sino que en su lugar
solo muestra la imagen superficial del deseo, procurando la satisfaccion inmediata del
placer mas primario. Por lo demds, mientras que la cultura popular responde a una logica
existencial y la alta cultura lo hace desde una légica intelectual, la cultura de masas estd

concebida desde una razéon mercantil.

Sin embargo, la complejidad inherente a la vida social y a los flujos culturales hace
que estos espacios que hemos delimitado anteriormente no puedan ser nunca
compartimentos estancos. La idea de semiosferas porosas que propician la
interpenetracion de unas por otras (que tomamos de |.M. Lotman, 1984: 21-32) nos
puede explicar muy bien la existencia de territorios fronterizos y nuestra propia
experiencia puede dar nos mil ejemplos de como somos capaces de pasar de un lugar

cultural a otro, multiples veces en un mismo dia, algunas voluntariamente y otras fruto de
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nuestra inmersion en la galaxia sociocomunicativa, que es el nuevo dios omnipresente de
la postmodernidad occidental. Asi pues, como estos tres niveles no son mdas que una
abstraccion, cuya pureza se da sélo en el centro de cada sistema y se difumina en sus
margenes, podemos concluir que también se puede escribir la ida en un relato de
legitimacion de la experiencia cotidiana; se puede hacer viva la escritura, encarnando la
dimensién eidética, como hicieron los dadaistas o los beatnicks de la generacion de Jack
Kerouak y William S. Burroughs. Hasta se puede reescribir y revivir la imagen del deseo
como se ha hecho, por ejemplo, en los territorios del pop y el rock underground de Bob
Dylan a Sonic Youth, de Serge Gainsbourg a los Sex Pistols, de Violeta Parra a Camarodn, de
The Kinks a Public Enemy, de Enique Morente a Fela Anikulapo Kuti... En suma, se puede
obedecer o se puede subvertir el orden reglado del imaginario y el habitus, las costumbres

de la tradicidn que se autolegitima, etc.

Y en esta dinamica, édonde queda el pop, del lado de la cultura popular o de la
industria del entretenimiento masivo? En principio habria que responder que la cultura
pop dimanada del modo de produccién estético del rock y del stars system importado del
negocio cinematografico hollywoodiense, se construye como antifolklore, puesto que en
todos los casos (también en la llamada musica étnica, world music o en discursos mas
cercanos para nosotros como el flamenco), aunque su origen esté en los de tal o cual

género del género del folklore de Norteamérica, Irlanda, Jamaica, etc.

La musica folklérica responde a un modo de produccién artesanal que no permite
la intermediacién tecnolégica entre el musico y el oyente (el estudio de grabacién, la
amplificacion electrdénica, la grabacién en discos o cualquier otro soporte, la reproduccién
mecanica y la distribucién comercial como producto consumible, el apoyo de técnicas de

mercadotecnia, la promocién publicitaria, la mitificacidon del artista), ni la limitacion de la
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expresidon comunitaria a espacios reglados por otras formas culturales como el teatro, la

discoteca, los grandes estadios o el bar de conciertos.

El pop es cultura de masas, absolutamente alienante en cuanto responde
Unicamente al disefio de estrategias mercantiles que tratan el producto no como una
expresidn estética valida en si misma y por si misma, sino como un medio para el
enriquecimiento del equipo de produccién, dentro del cual el musico es una pieza mas (a
veces la mas importante y con alta capacidad de decisién en lo que respecta al disefio del
producto final que saldra a la venta; a veces no tanto y otras un mero instrumento de usar
y tirar que encarna una férmula comercial abstracta que va renovando sus caras cada
cierto tiempo, pero que permanece genéricamente inalterable) que se “debe” a su

publico, es decir, a las tendencias del mercado musical.

El pop es también capaz de generar estrategias de destruccidn de las constantes de
control politico e ideoldégico que gobiernan el mercado musical y hasta de otras esferas
culturales controladas por los poderes dominantes. El ejemplo del underground y las
diversas culturas alternativas, que han surgido alrededor de las musicas rock, pop y soul o

de las vanguardias electrdnicas, ha sido citado aqui en varias ocasiones.

Pero el pop quiza sea también algo mas que una expresion estética, una coleccion
de géneros musicales, de modas y actitudes que los acompafian. También es una
expresion de clase, pues surge fundamentalmente ligado a la clase obrera (dirigido
primero a la clase obrera) y, a la vez, una experiencia de desestructuracién de las
fronteras entre clases, sobre todo a partir de mediados de los afos sesenta cuando los
jovenes universitarios de clase alta, los intelectuales y los artistas de vanguardia se

incorporan al consumo y a la produccién de musicas rock y pop, de cémics, de moda

Ghrebh-n. 08 E% 185



S3o Paulo, julho/2006 n. 08

CISC
=
[l E Centro Interdisciplinar G h rebh_
% de Semidtica da Cultura e da Midia

Revista de Comunicagdo, Cultura e Teoria da Midia
issn 1679-9100

juvenil, de espectaculos audiovisuales y otras formas de expresién cultural ligadas de una

u otra forma a la experiencia musical pop.

El pop como constante de la sensibilidad cultural contempordnea, esto es,
considerado en abstracto y mas alld de una limitacion circunscrita al espacio puramente
musical, quizd pueda responder a la definicidn que ha propuesto Lindsay Waters,
partiendo de las ideas de Walter Benjamin (1936), en términos de pop art o de discurso
estético derivado de la cultura de masas y por tanto de la cosmovision dominante en

nuestros tiempos postmodernos de espectacularidad integrada en la vida diaria:

La regla en la produccion del pop art es el rock and roll. Los que lo practican
buscan constantemente soluciones expeditivas a problemas técnicos,
soluciones de ingenieria. Se trata de un proceso conducido por la solucién
del momento. Existe una continua negociacion entre hombres y maquinas. El
proceso es altamente no estructurado y, sin embargo, surgen obras
estructuradas de pop art: El lenguaje de criticos y de artistas retrocede
constantemente hacia un discurso auratico. (Waters, 1999: 56)

Asi el pop debe ser entendido como una excrecencia corporativa de la imagen del
imperio (en el sentido de Negri y Hardt, 2000) que, desde los afios cincuenta del pasado
siglo en adelante, se ha convertido en la mas fuerte marca identitaria de la juventud
occidental, por encima de las diversas identidades nacionales y de clase. Ha sido y es
sentimental, emotivo y epidérmico, acritico y conformista, pero también subversivo (el
white negro de Norman Mailer, el loco liberado de Ken Kesey, la guitarra que mata
fascistas de Woody Guthrie y Bob Dylan, la apertura de las puertas de la percepcién de
Timothy Leary, el comunitarismo de Grateful Dead, el descaro moral antiburgués de los
primeros Rolling Stones, Paco |bafiez cantando las palabras de Gabriel Celaya, el humor
caustico de Os Resentidos..). No obstante, el pop es una sensibilidad ligada
fundamentalmente a la expresion estética y a la comunicacion a través de la imagen

espectacular, siempre técnicamente mediado y comercialmente distribuido, no un sistema
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politico, aunque como practica cultural no puede dejar de refractar y producir

continuamente ideas politicas y conductas sociales.

El pop constituye sin duda la légica cultural del capitalismo transnacional
dominante, de la sociedad de masas urbana y posindustrial. Una légica ambivalente que
tiende a la homogeneizacién de las formas de producir y consumir cultura, a la vez que
resulta profundamente contradictoria entre sus diversas soluciones discursivas
(mainstream vs. underground). En suma, conforma una supercultura (Bigsby, 1975) que
puede definirse en términos de archicultura pop en cuanto se trata de un discurso
maestro que permite comprender el funcionamiento de las politicas del imperio global y
de sus estrategias de dominacién refractadas en el universo simbdlico de la actividad

cultural, puesto que es su discurso simbélico mas representativo.

No nos parece acertada una visiéon plural del pop en tanto modelo de la cultura de
masas que parece desprenderse de la idea de un analisis comparatista de la comunicacién
de masas, como el que proponian Asante y Gudykunst (1989: 190) en el esquema que
recogiamos al principio de este trabajo. Si realmente la globalizacién fuera una situaciéon
plural, heterogénea, descentralizada, con presencia efectiva de una multiplicidad de
valores y formas de expresidn simbdlica procedentes de todo el mundo, sin predominio de
ninguna de sus posibles combinaciones en especial, {por qué, entonces, no se puede
garantizar “el acceso a la cultura de cualquier persona en cualquier parte, pues mientras
que los artistas occidentales pueden llegar a cualquiera parte, lo contrario es mucho mas

dificil” (Street, 1997: 97)?

Lo que ocurre es que la archicultura pop fagocita y homogeneiza las diferencias,
como industria que obedece a criterios de rentabilidad econdmica, pero lo hace segun los

patrones de su centro de poder, es decir de aquellos patrones que ha generado el imperio
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occidental bajo el liderazgo norteamericano. Por eso, el Unico acto revolucionario en el
ambito de la archicultura pop no puede ser la mera transmisién de mensajes de
concienciacion a través de los canales comerciales establecidos (mainstream), sino el
acceso al control de los procesos de produccién, mediacion y recepcién, como se ha hecho
desde las llamadas culturas alternativas, los sellos discograficos independientes, los
comics, fanzines y distribuidoras underground, independientes o alternativas, etc. Sélo eso
puede permitirnos la creacién de discursos libres dentro de los lenguajes y retéricas que
ha construido la industria musical del entretenimiento de masas. Sélo asi, con el nuevo
asalto al palacio de invierno de los medios de produccién y distribucién de la cultura
masiva, se puede hacer posible la emergencia de una cultura pop realmente popular, o lo
que es lo mismo, ligada a la clase y que funcione con los criterios de construccion de
historias de vida que hemos propuesto mas arriba, para que una expresiéon cultural sea
representativa de los intereses y la vision del mundo de las clases subalternas y los grupos

sociales marginados.

Esa cultura popular y pop, tecnificada y urbana, alejada de las concepciones
campesinas del folklore tradicional, existe en las catacumbas del sistema capitalista y de la
industria del mercado de documentos simbdlicos, pero existe en forma de deslumbrantes
fogonazos efimeros. Si hay una légica perfectamente organizada que produce esa
archicultura pop dominante, las estrategias de subversién que podrian abrir el sistema

cultural a una auténtica pluralidad de identidades y discursos, aun esta en pafiales.

Finalmente, y volviendo al esquema propuesto por Asante y Gudykunst (1989) para
indicar los campos que deberian entrar como objeto de una Teoria de la Comunicacién
Intercultural , hemos de decir al respecto que tal esquema nos pareceria acertado, con las

oportunas correcciones que podemos colegir de las precisiones en torno a popular/pop
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gue hemos venido haciendo y que exigirian preocuparse del papel desempefiado por las
culturas folkléricas étnicas en la conformacidn de las identidades desde las que se quiere
entablar un didlogo intercultural, asi como de consideracién de una archicultura pop
comprendida en tanto ldgica cultural derivada del dominio social de las comunicaciones
masivas. Pero, como ya habiamos criticado en pdginas anteriores, esta perspectiva
falsamente objetivista no suele tener suficientemente en cuenta las condiciones de
produccién de la cultura, ni su papel como elemento de transformacion de las sociedades.
Una visién tal nos valdria para establecer el lugar que ocupan los discursos cosificados en
el mapa de las comunicaciones globales de nuestro tiempo, pero no para explicar desde
donde actua el poder que fosiliza las diferentes esferas culturales y les aplica un nombre

de archivo para clasificarlas de una vez por todas.

Desde esa posicion tedrica unicamente descriptiva no entendemos si en la red
rizomatica de las comunicaciones transnacionales e interculturales existe igualdad o
asimetria en el flujo de ideas desde los distintos nodos, si hay, o no, equidad a la hora de
transitar por un determinado recorrido comunicativo u otro. Desde este punto de vista, el
flujo comunicativo tal como se da en la actualidad es considerado simplemente algo
“natural”, que no obedece a ningun tipo de regulacién o cortapisa. Y desde luego que no
se ve regulacion alguna funcionando como a priori en el marco de la comunicacién
intercultural, considerando ese tipo de regulaciones bajo la apariencia de normas
represivas marcadas de antemano e imposibles de esquivar, si no es corriendo el riego de

ser penalizado legalmente por delito comunicativo.

Pero en cambio, si en lugar de pensar que con la puesta en marcha de un
objetivismo descriptivista hemos terminado nuestra labor de cientificos sociales, vamos

mas all3, hacia los terrenos de la interpretacion y la critica de los valores puestos en juego,
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y aceptamos la propuesta que formuldbamos paginas atras, deberiamos tener en cuenta
que existe otra posibilidad hermenéutica: aquélla que nace de la asuncion de una
perspectiva participante, atenta a lo que ocurre en el momento mismo de la produccién

de los discursos culturales.

Desde ahi, es desde donde podemos distinguir una actividad cultural que se
produce con la intencion de ser usada en tanto modo de formacion-control social, la
propia de nuestras sociedades occidentales postmodernas. Lo ha sefialado Gilles Deleuze
(1993) cuando habla de la transformacion de nuestras sociedades hacia el nuevo modelo
de las “sociedades de control”, lo que supondria un refinamiento del poder que mejora las
posibilidades de dominacidn en comparacidn con las estrategias del sistema que Foucault

denomind de las sociedades “disciplinarias”.

La estructura de la disciplina se ordena desde la represién ante la desobediencia y
el incumplimiento de las normas. En cambio, finalidad del control no es punir la
desobediencia social, sino conducir al ciudadano por sendas que le impidan hacerlo, por
medio del empleo de la estrategia de recanalizar sus acciones transgresoras y desviarlas
hasta un espacio socialmente inocuo. Esta Ultima es la pauta general que sigue el imperio
en su expansion comunicativa, en forma de penetracion blanda, mas alla de los limites del

centro del poder.

No estamos de acuerdo, pues, con la idea - tan extendida entre los tedricos de los
cultural studies norteamericanos - de la actividad cultural como “negociacién”. No
podemos estar de acuerdo con lo de que la comunicacién intercultural lleve hoy
aparejada una saludable “negociacidon” entre iguales. La simple referencia a la potencia
del capital y medios de produccién destinados a la comunicacidn social transcultural en

occidente en general, y en Estados Unidos en particular, la sola mencién de en manos de

Ghrebh-n. 08 E% 190



S3o Paulo, julho/2006 n. 08

CISC
=
[l E Centro Interdisciplinar G h rebh_
% de Semidtica da Cultura e da Midia

Revista de Comunicagdo, Cultura e Teoria da Midia
issn 1679-9100

guiénes estan las empresas de distribucién de productos comunicativos masivos, no deja
lugar a dudas. Para comprender el fendmeno en toda su complejidad hay que dar paso a
una teoria igualmente compleja de los fendmenos culturales, dentro de los cuales habria
que distinguir con Michel Foucault y Gilles Deleuze una dimensién macropolitica respecto

de otra micropolitica.

En la primera estaria el planteamiento neocolonial que Hardt y Negri han
estudiado en Imperio (2000). En la segunda deberiamos incluir los procesos de corto
alcance, las politicas de la vida diaria. Dentro de esta ultima dimensidn no son posibles los
grandes cambios econdmicos o sociales, que deben adscribirse a la dimensidon macro, pero
se producen en su espacio determinados flujos de emancipacion, aunque en la mayoria de
los casos (como ha ocurrido en las practicas del underground pop) se queden Unicamente
en la creacion de refugios de evasidn o de discursos criticos concienciadores, que pueden
dejar un poso en la cultura y penetrar en distinto grado dentro de los habitus sociales,
pero a la postre resultan poco efectivos para la transformacidn radical de la sociedad en

un plazo corto o medio, casi poco mas que un consuelo.

No obstante, si en el analisis de las dimensiones macro somos capaces de llegar a
descubrir los sistemas de dominacién y sus estrategias econdmicas, en las dimensiones
micro podemos observar, de un lado, el funcionamiento real de las sociedades de control
del Imperio, y de otro, la realizacion concreta de la cultura no oficial (una realizacion que
no puede observarse desde una dimensién macro porque resulta insignificante),
accediendo a la comprensién de la concepcion vital de las clases y colectivos sociales y a

las refracciones de las estructuras superiores sobre la cadtica red de lo cotidiano.

Por ello, sugeririamos como correccion al esquema de Asante y Gudykunst que su

diagrama quedara inserto en un rectangulo bajo la etiqueta de archicultura pop, en tanto
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gue todas las transacciones interculturales posibles en la sociedad de la globalizacion
deben tener en cuenta, como marco de referencia, la légica cultural del Imperio, el pop.
Esta correccidon nos permitiria obtener indicaciones del funcionamiento sistematico de la
comunicacion transcultural a gran escala. Y finalmente, incluiriamos una dimensidon de
analisis micro para poder estudiar la reorganizacidon de esa cultura popular solidaria y
representativa de las clases subalternas en la época del pop, la hipertecnificacién y la
concepcion industrial de la actividad cultural. Sélo asi podriamos comprender los niveles
en que la lucha transgresora incide, o no, en la transformacién del sistema, entender si es
capaz, o no, de hacer oir la voz de los dominados y si es capaz, o no, de construir una
vision otra de la realidad que desafie a la cultura oficial y le permita acceder al control
futuro de los espacios de produccidn y mediacion de la cultura masiva, donde esta la clave

del poder.
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