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Introducciodn

El cine es un medio en el que se expresan todo tipo de ideas e historias, tanto
ficticias como reales. Esas formas de expresién, configuradas a partir del
lenguaje cinematografico, constituyen un imaginario que esta intimamente
ligado a la sociedad que las produjo y la circunstancia histérica en que
aparecen y son consumidas. De este modo, una pelicula, como forma
discursiva, es capaz de revelar indicios de conexiones profundas con la
sociedad que, al mismo tiempo, la produce y la recibe. Al respecto, Marc Ferro
ha sefalado que toda pelicula posee valor como documento de la realidad en
la medida en que es capaz de registrar distintos aspectos de ésta,
independientemente de si se trata de cine documental o de ficcidon. Ante ello la
tarea del historiador consiste en leer el filme entre cuadros y hacerle las
preguntas que sean capaces de revelar esos indicios.”

Por otro lado, el cine es también un medio en el que la memoria circula
con soltura debido a su capacidad de registrar y reproducir imaginarios,
costumbres, practicas cotidianas, ideologias, mentalidades, problematicas o
aspiraciones que atanen a la sociedad. Y es que, de forma exacta, la camara
registra mecanicamente un momento especifico de la realidad, de tal suerte
que brinda una imagen real del pasado a aquellos que vemos una pelicula
desde una circunstancia temporalmente distante a su época de realizacion.? De
esta manera, esos fragmentos de realidad captados por la camara, montados
en el relato cinematografico, sobreviven integros al paso del tiempo y son
evocados cada vez que se proyectan en una pantalla. Esa habilidad innata del
cine lo inserta de lleno en lo que Walter Benjamin denomind la época de la
reproductibilidad técnica del arte, en la que una pelicula, ademas de poder
alcanzar la categoria de obra de arte, es por si misma un objeto cultural que
puede ser copiado y distribuido de forma masiva, y que por tanto funciona

también como una mercancia que circula en la industria cultural.® Por esta

' Cfi. Marc Ferro, Cine e historia, trad. Josep Elias, Espaiia, Gustavo Gili, 1980.

> Cfr. Ibid., p. 41.

* Cfr. Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, trad. Andrés E.
Weikert, introd. Bolivar Echeverria, México, Itaca, 2003. Por otro lado, en referencia al nuevo principio
estético que supuso la aparicion del cine en la vida cultural del hombre, Andrei Tarkovski sefiala que “[...]
por primera vez en la historia del arte y de la cultura, [el hombre] habia encontrado la posibilidad de fijar
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razéon, a la luz de los planteamientos expuestos hasta ahora, podemos
entender al cine como una forma de memoria: un medio en el que ésta se
registra y se reproduce, y que por tanto fluye en distintos niveles a partir de la
interaccion entre el espectador y la pantalla mediante el acto de ver.

En la medida en que un argumento cinematografico puede asumir una
postura respecto a un episodio historico concreto, el cine es también una forma
de memoria histérica. En este sentido Ferro apunta a la capacidad que tiene el
cine, cuando se busca este proposito, de desestructurar un discurso oficial,* lo
que permite la conformacion de discursos criticos, disidentes o alternativos
respecto a las versiones oficialistas. Esto permite al historiador que mira la
pelicula a través del tiempo confrontar la memoria oficial e institucionalizada
con la memoria subjetiva y particular, de cuyo encuentro surgiran esos indicios
que de otra forma serian inaccesibles. De esta manera uno de los ejes que
sostienen esta tesis al proponer un analisis cinematografico desde la historia es
la confrontacion entre lo que Marc Ferro ha llamado el contenido aparente y el
contenido latente.® Toda pelicula tiene un contenido aparente y explicito que se
muestra en la historia que narra y en las imagenes construidas para ello. No
obstante, esa misma historia y sus imagenes revelan algunos indicios de la
relacion que existe entre la pelicula y la sociedad en la medida en que seamos
capaces de analizarla entre cuadros, pues independientemente de cual sea su
naturaleza aparente toda pelicula tiene valor como un documento del cual el
historiador puede extraer informacion.® En otras palabras “[...] se trata de
recurrir a la ficcién y a lo imaginario para definir los elementos de la realidad”.”

Bajo estos postulados nos proponemos analizar la pelicula Pink Floyd The
Wall® que cuenta la historia de Pink, una estrella de rock perturbada por

consecuencia de la saturacién de lujos, excesos y el glamour que se

de modo inmediato el tiempo, pudiendo reproducirlo (o sea, volver a ¢l) todas las veces que quisiera. Con
ello el hombre consiguié una matriz del tiempo real. Asi, el tiempo visto y fijado podia quedar
conservado en latas metalicas durante un tiempo prolongado (en teoria, incluso eternamente)”. Véase
Andrei Tarkovski, Esculpir el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estética y la poética del cine, trad.
Enrique Banus, prél. de Eduardo Terrasa Messuti, presentacion de J. M. Gorostidi, Madrid, Ediciones
Rialp, 1991, p. 83.

* Cfr. Marc Ferro, op. cit., p. 26.

> Cfr. Ibid., pp. 31-32 y 40-41.

% Ibid., pp. 67-68.

7 Ibid., p. 41.

8 Pink Floyd The Wall, Alan Parker (direccion), Roger Waters (guion), Gerald Scarfe (direccion de
animacion), Gran Bretaiia, Metro Goldwyn Mayer, 1982, 95 minutos.



desprenden de la fama y el estrellato. Encerrado en un cuarto de hotel en
alguna parte de Los Angeles emprende una revisién de su historia personal y, a
medida que avanza, sus recuerdos se van transformando en alucinaciones que
lo atormentan hasta llevarlo al borde de la locura. Los recuerdos sobre la
muerte de su padre en la Segunda Guerra Mundial (en adelante 1IGM), la
sobreproteccion de su madre, su matrimonio y su infancia se convierten en
“ladrillos” que utiliza para construir un inmenso muro mental que lo aisle y
proteja del hostil e hipocrita mundo exterior. Todo ello culmina con el juicio de
su vida, en el que termina siendo condenado por su propio pasado y las
presiones de la realidad que lo rodea.

Partiendo de la estrecha relacion que existe entre la historia
contemporanea, la memoria y el cine, sostenemos que Pink Floyd The Wall es
el ejemplo de una pelicula en la que se enfrentan la historia y la memoria sobre
la 1IGM, al tiempo que establece un importante didlogo entre el argumento
cinematografico que plantea y el contexto histérico del que se desprende.
Apoyada en estos argumentos y tomando en cuenta que la pelicula fue
realizada en 1982 por artistas de la primera generacion de posguerra, en la
Gran Bretafna conservadora presidida por Margaret Thatcher, la hipétesis que
impulsa este trabajo parte del supuesto de que la pelicula en cuanto discurso,
testimonio del pasado y vehiculo de memoria funciona como catalizador de una
identidad generacional, la cual se configura a partir de la relacion e interaccién
entre los elementos internos y externos del filme.

El término identidad no siempre se ha entendido de la misma forma. La
evolucion histérica de esta idea ha consistido en un proceso de paulatina
individualizacion de las identidades que, hasta la época del antiguo régimen, se
definian a partir de la pertenencia a una colectividad: esto es, la identidad
individual —que de hecho, en cuanto tal, ni siquiera tenia cabida en el
imaginario de las sociedades premodernas— supeditada a los titulos y
estructuras del orden social.® Fue hasta la época moderna cuando se inagurd
la identidad individual como objeto de reflexion y busqueda: a partir de este

punto era el individuo el unico responsable de construir y forjar su propia

? Cfr. Gabriela Castellanos et al., “Introduccion”, en Gabriela Castellanos, Delfin Ignacio Grueso y
Mariangela Rodriguez (coords.), Identidad, cultura y politica. Perspectivas conceptuales, miradas
empiricas, México, Camara de Diputados, LXI Legislatura, Universidad del Valle, Miguel Angel Porrua,
2010, pp. 9-15.



identidad, hecho que respondia a la transformacién del orden social cuyas
estructuras se hicieron mas flexibles, facilitando asi la movilidad social
mediante el esfuerzo y los méritos propios de cada individuo.'® Con el
pensamiento ilustrado se empezo6 a concebir al sujeto como una construccion
intersubjetiva, mediada por la relacion entre el individuo y la alteridad: es decir,
la individualidad y la subjetividad -concebidas todavia como fijas e
inamovibles— eran definidas en funcién de las relaciones sociales y el
entorno.”

No fue hasta mediados del siglo XX cuando se comenzé a hablar de
identidades colectivas propiamente dichas, cuya colectividad no respondia ya a
esas estructuras mas arraigadas del orden social como las naciones, las etnias
o las culturas; mas bien su configuracion partia de la pertenencia a grupos
subordinados construidos con base en el reconocimiento de diferencias como
el género, la raza, la religion o la orientacion sexual. De esta manera las
caracteristicas sociales pasaban a desempefiar un papel decisivo en la
identidad de un individuo y su vinculacion a una determinada identidad
colectiva.’® Si bien esta tendencia se generalizo en las Ultimas décadas del
siglo XX, ciertos autores encontraban problematico el hecho de considerar la
subjetividad como manifestacion de una especie de “naturaleza humana”.
Estos pensadores —agrupados bajo la categoria de “posestructuralismo’™
encontraron en el lenguaje uno de los principales elementos que constituyen la
subjetividad, desestimando asi la idea de una identidad personal basada en un
alma innata. En cambio ellos reconocian la importancia de los procesos
historicos y linguisticos a partir de los cuales surge el sujeto de una
enunciacion. De esta manera, a diferencia de épocas anteriores, la subjetividad
se comenzo a asumir como algo inestable, fragmentado y descentrado.™

A partir de este punto, en medio del proceso de globalizacién acelerada
que vive el mundo contemporaneo, los limites de las identidades se han
desdibujado, volviéndose éstas mas dinamicas, flexibles y deslocalizadas. Este
giro responde a factores como la propia globalizacion, la creciente conectividad

a través de los medios de transporte y comunicacion modernos, la facil

" 1d.
" Id.
"2 Cfi-. Ibid., pp. 15-19.
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movilidad tanto de los capitales como de la fuerza de trabajo, la sociedad de
consumo, la cultura de masas, etc. En la era posmoderna las identidades ya no
se configuran necesariamente a partir de las relaciones o las caracteristicas
sociales, sino también desde el consumo.™ El presente trabajo se inserta en
esta disyuntiva.

Gilberto Giménez ha definido la identidad colectiva como

la (auto y hetero) percepcion de un “nosotros” relativamente homogéneo y
estabilizado en el tiempo (in-group), por oposicion a “los otros” (out-group), en
funcién del (auto y hetero) reconocimiento de caracteres, marcas y rasgos
compartidos (que funcionan también como signos o emblemas), asi como de una
memoria colectiva comun. Dichos caracteres, marcas y rasgos derivan, por lo
general, de la interiorizacién selectiva y distintiva de determinados repertorios
culturales por parte de los actores sociales. [...] La identidad, asi entendida,
constituye un hecho enteramente simbdlico construido, segun Fossaert, en y por
el discurso social comun, porque sélo puede ser efecto de representaciones y
creencias (social e histéricamente condicionadas), y supone un “percibirse” y
“ser percibido” [...] Poseer una determinada identidad implica conocerse y
reconocerse como un tal, y simultdneamente darse a conocer y hacerse
reconocer como un tal (por ejemplo, mediante estrategias de manifestacion). Por
eso, la identidad no es solamente “efecto” sino también “objeto” de
representaciones. Y en cuanto tal requiere, por una parte, de nominaciones
(toponimias, patronimias, onomastica) y, por otra, de simbolos, emblemas,

blasones y otras formas de vicariedad simbdlica.'

Desde la flexibilidad y el dinamismo que suponen las identidades,
consideramos que es posible establecer limites y acotaciones que nos permitan
definir identidades especificas, susceptibles de ser rastreadas en distintos tipos
de manifestaciones culturales. Asi, retomando la hipétesis que anunciabamos
anteriormente, partiendo de la definicibn de Giménez, entendemos por
identidad generacional aquella identidad especifica que se manifiesta en la
pelicula Pink Floyd The Wall, cuya realizacion corresponde a la autoria de tres

individuos contemporaneos entre si. Como miembros de una misma

' Cfi-. Ibid., pp. 19-25.
'S Gilberto Giménez, Teoria y andlisis de la cultura, vol. I, México, CONACULTA-ICOCULT, 2005,
(Intersecciones, 5), p. 90.



generacion se da un reconocimiento de caracteres, marcas y rasgos comunes,
los cuales parten de una memoria colectiva compartida. Estos elementos
quedan representados en un discurso social comun, en este caso materializado
en el propio filme en cuestién que, en cuanto producto cultural de consumo,
genera otros mecanismos de identificacion desde los cuales otros miembros de
la misma generacion —o incluso de otras generaciones— pueden apropiarse del
mensaje.

Para entender Pink Floyd The Wall, ademas de situarla en su contexto
inmediato de realizacion, es necesario dar una mirada mas amplia y tomar en
cuenta factores como la musica rock, la cultura de masas, la cultura juvenil o la
propia circunstancia historica y social de la generacion a la que pertenecen los
autores de la pelicula. De esta manera, como primera aproximacion al tema
debemos considerar que esa generacion, la primera del periodo de posguerra,
nacio en el curso de los afios cuarenta y hacia los afios sesenta se encontraba
en el esplendor de su juventud. Precisamente en la década de 1960 esa
generacion se volveria paradigmatica al encabezar la revolucion cultural que
hizo patente el desgaste de los valores y los paradigmas de aquella sociedad
que la IIGM revel6 obsoleta. Fue asi como se transformaron, entre otras cosas,
las relaciones entre sexos, la estructura de la familia, el estilo de vida o ciertas
practicas culturales. Fue en este mismo momento cuando aparecido y se
consolidé la juventud como un nuevo estamento de la sociedad, con una
cultura, estilo de vida y unas practicas y formas de expresion propias,
claramente diferenciadas de las culturas infantil o adulta. Estos cambios de
paradigma no fueron producto de la casualidad, sino que en gran medida
respondian a la profunda transformacién de las estructuras de la sociedad tras
la fuerte ruptura que supuso la IIGM: formacién del Estado de bienestar;
globalizacion de la economia y la cultura; formacion de una cultura de masas;
recuperacion, desarrollo y crecimiento econdmico; industrializacion acelerada;
avances tecnoldgicos; etc. Todo ello enmarcado por un periodo de esplendor
econdémico mundial que se extenderia hasta principios de la década de 1970.

Por su parte, la musica rock, que irrumpié en forma de rock & roll en la

década de 1950, poco a poco se fue convirtiendo en la principal bandera de la

'® Véase infra, “Juventud, rock y arte”, en capitulo 1.



nueva cultura juvenil. En muchos sentidos el rock vino a definir los rasgos
caracteristicos de la identidad del joven rebelde, mismos que pueden
rastrearse incluso hasta nuestros dias. Sin embargo, tanto el rock como la
propia cultura e identidad juvenil fueron cambiando con el paso del tiempo, a la
vez que iban apareciendo nuevas generaciones de “jévenes rebeldes”. Esto,
como es natural, generd un choque generacional entre los mas viejos y los mas
jévenes al interior de la cultura juvenil y la contracultura, enfrentandose asi dos
visiones distintas de lo que implicaban el ser joven y el rock como forma de
expresion de esa juventud.

The Wall y su adaptacién cinematografica se insertan completamente en
esa dicotomia, que en Gran Bretafia fue especialmente notable."” Por un lado
esta la primera generacion de posguerra, arropada por los tiempos de
estabilidad y desarrollo econdmico y heredera del suefio hippie y la utopia
psicodélica, que ademas llevo a la musica rock a su punto mas sofisticado y
complejo a través del rock progresivo. En el otro extremo esta la segunda
generacion de posguerra, entre 10 y 15 afos mas joven que su antecesora,
que no tuvo tanta suerte como aquella y le tocd vivir en una época de crisis
econdmica y social en la que empezaban a resurgir ideas extremistas
aparentemente extintas, y que se valié de un rock mas simple en términos de
composicidn pero muy agresivo y desgarrador que se empezo a conocer Como
punk. De esta manera, la pelicula Pink Floyd The Wall se erige como el
escenario de ese enfrentamiento intergeneracional, revestido por la sombra de
la IGM.

El presente trabajo consiste en un analisis cinematografico de Pink Floyd
The Wall desde una perspectiva historica, donde la pelicula es analizada en
relacion a su contexto histérico desde el problema de investigacion arriba
planteado. Esto necesariamente implica un constante salto entre las escalas
micro y macro de nuestro estudio, es decir el paso de uno o varios de los
elementos internos de la pelicula hacia los elementos externos y viceversa.
Para ello hemos elaborado una detallada relacion de secuencias —que se
puede consultar como anexo al final de esta tesis— en la que se desglosa el

filme en las distintas partes que lo conforman. Asi, la pelicula esta dividida en

7 Véase infra, “Cambio generacional en tiempos de crisis”, en capitulo III.



secuencias y escenas, sefialando el minuto exacto que les corresponde dentro
del tiempo total de proyeccion. Del mismo modo, al tratarse de una pelicula
basada en una épera rock, se identificaron las secuencias musicales en funcion
de las secuencias cinematograficas y escenas en que aparecen. Ademas de
funcionar como un marco de referencia para que el lector ubique las escenas
conforme van siendo citadas en el texto, este instrumento metodolégico nos ha
permitido identificar tanto aspectos formales de la pelicula —niumero de tomas
por escena, ritmo del montaje, etc.— como narrativos —tiempos narrativos,
diferencias respecto al guién original, etc.—, por lo que desempefa un papel
crucial en esta investigacion.

Los elementos internos del filme son todos aquellos factores que
intervinieron en las circunstancias internas de produccion de la pelicula:
autores, realizacion, argumento, lenguaje cinematografico, etc.; mientras que
los elementos externos se derivaron de los factores que vinculan el filme con
una circunstancia especifica: contexto histérico, recepcion del publico y la
critica, etc. La identificacion de cada uno de ellos y su consiguiente
confrontacién fueron posibles gracias a la informacion que revelaron las fuentes
consultadas para este trabajo.

En primera instancia, la propia pelicula como documento nos dio la pauta
de algunos elementos internos al ser desglosada en la ya citada relacion de
secuencias. Sin embargo, los datos ahi vertidos solo adquirieron su justa
dimension cuando fueron contrastados con el guién cinematografico de la
pelicula.’® Un analisis comparado entre el guién como trabajo en proceso y la
relacion de secuencias como herramienta que parti6 de un producto ya
terminado, arrojoé informacion por demas interesante. Asi logramos definir
algunas diferencias entre el guion y la pelicula: omisiones, modificaciones o
aportaciones puntuales del director Alan Parker o el animador Gerald Scarfe al
concepto desarrollado por Roger Waters. Del mismo modo, el analisis del
lenguaje empleado para describir las escenas en el guion brinda por si mismo
indicios claros del sentido profundo del mensaje de The Wall. Por ejemplo, se
especifican elementos concretos de intertextualidad, cuya mencién en el guion

y presencia en la pelicula responden a decisiones tomadas por los autores en

'8 Roger Waters, The Wall, guién cinematografico (borrador), 8 de mayo de 1981, documento en formato
digital extraido de: http://www.pinkfloydz.com/wallscreenplay.htm [16/abril/2013].



funcién de lo que querian decir en el argumento: “canciones de Vera Lynn de la

Segunda Guerra Mundial”'®

o referencias a peliculas bélicas especificas, como
la britanica The Dam Busters.?° Asimismo, algunas de las palabras y frases
empleadas en el guidn para proyectar las caracteristicas visuales que deberian
tener las escenas dejan entrever pistas sobre la ideologia latente del filme.
Waters menciona, por ejemplo, un auditorio en el que se lleva a cabo una
especie de mitin politico en donde se despliega toda la “extravaganza del
espectaculo nazi teuténico [...] La insignia de los martillos cruzados de la
opresion por todas partes. Un matrimonio impio entre Nuremberg 1936, la
Plaza Roja un Primero de Mayo y una reunién del Ku Klux Klan”.?’

De otra naturaleza pero igualmente importantes fueron las memorias
escritas por algunos de los actores involucrados en el proyecto de The Wall,
tales como: Nick Mason, baterista de Pink Fond;22 Gerald Scarfe, director de

3 0 Alan Parker, director de la pelicula.?* Ademas de enriquecer

animacic')n;2
nuestro acervo de elementos internos de la pelicula, esos testimonios nos
permitieron definir tres componentes fundamentales del analisis que
proponemos: adentrarnos en la intimidad de los procesos creativos y de
realizacion desde la perspectiva de los propios protagonistas; trazar una
historia mas detallada de la pelicula como objeto cultural y, finalmente,
confirmar algunas conjeturas sobre la ideologia latente de la pelicula que, en
un vistazo menos profundo, apenas se pueden intuir. En este mismo sentido
fueron de gran utilidad las distintas entrevistas realizadas a los protagonistas a
que tuvimos acceso: algunas de ellas efectuadas en la misma época en que se
llevd a cabo el proyecto y publicadas en la prensa —diarios y/o revistas
especializadas en musica o cine—; y otras un tanto mas recientes registradas

en video e incluidas en documentales o programas de television.?

19 Ibid., escena 1.

20 Ibid., escena 62.

2! Ibid., escenas 82-85 y 90-91. La traduccion y las cursivas son propias.

2 Nick Mason, Inside out. A personal history of Pink Floyd, Londres, Phoenix, 2011.

3 Gerald Scarfe, The making of Pink Floyd The Wall, prél. de Roger Waters, Estados Unidos, Da Capo
Press, 2010.

* Alan Parker, “Pink Floyd The Wall. The making of the film, brick by brick”, en
http://alanparker.com/film/pink-floyd-the-wall/making/ [22/abril/2013].

» Véase: “Retrospective: Looking back at The Wall”, Bob Bentley (direccion), 2 partes, en Pink Floyd
The Wall, Alan Parker (direccion), DVD especial de edicion limitada, Estados Unidos, Sony Music
Entertainment, 1999; Seven ages of rock, William Naylor (productor), 7 episodios, Gran Bretaiia, BBC
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La prensa fue especialmente util porque facilitd el acceso tanto a
elementos internos como externos de la pelicula. Los primeros, como ya
adelantabamos, surgieron a partir de los testimonios registrados en entrevistas;
mientras que los segundos se obtuvieron de diversas fuentes de prensa escrita
britanica y norteamericana, publicada entre 1979 y 1983, es decir el periodo
correspondiente a The Wall. noticias sobre el lanzamiento de un nuevo disco
de Pink Floyd; resefas y criticas sobre el disco una vez que fue publicado;
cronicas, resefias y/o criticas de los conciertos durante la gira; asi como
resefas y/o criticas de la pelicula una vez que fue estrenada. En este punto es
necesario resaltar la invaluable aportacién de Pink Floyd: the press reports®® a
esta tesis. Este libro editado por Vernon Fitch, quien posee uno de los archivos
mas extensos sobre Pink Floyd y es quiza el mayor especialista en la banda
britanica, se compone de una amplisima recopilacion de material de prensa
sobre la agrupacién procedente de distintos diarios y revistas. Si bien el libro
reproduce prensa desde los primeros afnos de Pink Floyd en el underground
londinense durante la década de 1960, por razones evidentes nosotros nos
enfocamos en el periodo relativo a The Wall.

Una vez que la pelicula fue desglosada, habiéndola visto con
detenimiento, con sus elementos internos y externos ya identificados y
confrontados, se procedié a su interpretacion y analisis. En este proceso
identificamos dos problemas centrales, mismos que hemos utilizado como ejes
en la construccion argumentativa de este trabajo. Cada uno es expuesto con
detenimiento mediante un capitulo, siendo precedidos por un capitulo
introductorio cuya funcion es contextualizar y presentar el objeto de estudio, es
decir la pelicula Pink Floyd The Wall. De esta manera en el primer capitulo se
establece el contexto general en el que se desenvuelve la generacion
“creadora” de The Wall, en medio de las profundas transformaciones derivadas
de la IIGM, asi como la historia de The Wall en cuanto producto cultural,
contemplando su evolucién desde su origen como idea hasta que fue un
producto terminado, siempre tomando en cuenta su relacion con la cultura

juvenil y la musica rock.

Two, VHI, 2007; The Pink Floyd and Syd Barret story, John Edginton (direccion), Estados Unidos,
Otmoor Productions, 2004, 49 minutos; etc.

%% Vernon Fitch (ed.), Pink Floyd: The press reports (1966-1983), Canada, Collector's Guide Publishing,
2001.
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En el capitulo Il se desarrolla el primero de los problemas que
anunciabamos algunas lineas atras, referente al peso que representa la historia
inmediata a partir de las consecuencias individuales y colectivas derivadas de
la IIGM. Roger Waters es el autor principal de The Wall al haber creado el
concepto, compuesto la musica y escrito las letras de las canciones y el guion
de la pelicula. Esta tiene diversos componentes autobiograficos, pues Waters
se proyectd a si mismo en la figura de Pink, protagonista de la historia, quien
vive de una forma muy particular su pasado personal inevitablemente
interconectado al pasado social. No obstante The Wall como una forma de
representacion de dicho pasado, es decir como memoria, logra trascender las
barreras de lo individual y comienza a vincularse con otras personas que
comparten ese mismo pasado, de forma que el predicamento de Pink/Waters
se transforma en el juicio de toda una generacion.

Finalmente en el capitulo Il se expone el segundo problema, relativo al
choque generacional dentro de la contracultura. Ese choque responde en gran
medida a la situacién politica, social y econémica de Gran Bretafia en la
posguerra, especificamente durante la década de 1970, que se caracterizd por
las constantes crisis economicas y sociales en contraposicion al esplendor de
las décadas previas. En ese contexto aparecid una cultura juvenil renovada, en
la que surgieron manifestaciones radicales y extremistas cuya ideologia

chocaba con la de la generacion previa.
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I. Pink Floyd The Wall... ladrillo por ladrillo

[...] como todo producto cultural, como toda
accion politica, como toda industria, cada
pelicula posee una historia, que es Historia,
con su trama de relaciones personales, su
estatuto de objetos y personas, en donde se
regulan privilegios y fatigas, honores vy
jerarquias [...]

Marc Ferro'

The Wall como pieza representa una gran
cantidad de material que se extiende sobre
distintos medios: el disco, los conciertos y la
pelicula [...] Todo el proyecto cubre un
prolongado lapso de tiempo, un periodo de
trabajo que en realidad duré desde mediados
de 1978, cuando Roger cred la versién inicial,
hasta 1982, con el lanzamiento de la pelicula.

Nick Mason?

Una pelicula, al igual que cualquier producto cultural, posee una historia propia.
Esa “historia interna” estda en constante dialogo con la “historia externa”,
entendida ésta como la circunstancia histdrica-sociocultural especifica en la
que se circunscribe la génesis de produccion de dicha pelicula. Lo anterior, sin
olvidar la historia de su circulacion y exhibicidon a través de diversos formatos
tecnolégicos y ahora también digitales. En este sentido podemos decir que las
peliculas, ya sea en forma de corpus o de manera individual, funcionan como
expresion del imaginario de la sociedad dentro de la cual son producidas, y al
mismo tiempo proyectan ese imaginario de vuelta al ser apropiadas de diversas
formas por la sociedad.?

De acuerdo a lo anterior y siguiendo los planteamientos de Siegfried
Kracauer, destacamos dos ideas: “Primero, las peliculas nunca son el resultado

de una obra individual [...] En segundo lugar, las peliculas se dirigen e

' Marc Ferro, Cine e historia, trad. Josep Elias, Espafia, Gustavo Gili, 1980, p. 15.

* Nick Mason, Inside out. A personal history of Pink Floyd, Londres, Phoenix, 2011, p. 236. La
traduccion es propia.

? Cfr. Marc Ferro, op. cit., p. 149.
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interesan a la multitud anénima”.* De esta manera un discurso cinematografico
guarda una relacion intima con las practicas y las representaciones
socioculturales, pues de forma consciente o inconsciente las puede destacar o
rechazar, reivindicar o desacreditar, aceptar o negar, procurando que los
publicos que acuden a las salas de cine participen de esa dicotomia pero con
una capacidad de respuesta y de apropiacion particular.® Asi, de acuerdo con

Lucien Goldmann, podemos sefalar que el realizador

no refleja la conciencia colectiva, como ha creido durante mucho tiempo una
sociologia positivista y mecanicista, sino que, por el contrario, lleva hasta un
nivel de coherencia muy avanzado las estructuras que ésta ha elaborado de
forma relativa y rudimentaria. En este sentido la obra constituye una toma de
conciencia colectiva, a través de una conciencia individual, la de su creador,
toma de conciencia que mostrara a continuacion al grupo que era aquello a lo
que tendia “sin saberlo” en su pensamiento, su afectividad y su

comportamiento.®

Pink Floyd The Wall es una pelicula en la que los elementos antes
mencionados se pueden percibir con cierta claridad: plantea una historia de
ficcion que va intimamente ligada a procesos historicos concretos y reales;
supone una toma de postura mas o menos clara ante dichos sucesos; y
permite entrever una reflexion historiografica del presente en torno a ciertos
fendmenos de la vida dentro de la sociedad contemporanea. No obstante, la
pelicula nos brinda mucha mas informacion de la que sus propios autores se
propusieron en un inicio: informacion sobre si misma, sobre su época, sobre la
sociedad a la que pertenece, sobre los autores mismos y sus condiciones
socioculturales, etc. Desde luego toda esta informacion permanece cifrada ante
nosotros, oculta entre los diversos componentes de la pelicula: las imagenes
en movimiento, sonido y texto de las mismas que aparecen sobre la pantalla

gracias al proceso de postproduccion. Por ello nuestro trabajo consistira

* Siegfried Kracauer, De Caligari a Hitler. Una historia psicolégica del cine alemdn, trad. Héctor Grossi,
Espafia, Paidos, 1995, p. 13.

> Cfr. Marc Ferro, op. cit., p. 12.

% Lucien Goldmann, “El estructuralismo genético en sociologia de la literatura”, en Roland Barthes et al.,
Literatura y sociedad. Problemas de metodologia en sociologia de la literatura, trad. R. de la Iglesia,
Barcelona, Martinez Roca, 1969, pp. 210-211.
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precisamente en descifrar esa informacion, para lo cual sera necesario
trascender los limites de la pelicula propiamente dicha.

En este sentido el presente capitulo intentara generar una vision
panoramica del filme para entenderlo en su propio contexto, relacionado a sus
circunstancias internas de produccién, a sus elementos discursivos, a las
personas involucradas en su realizacion, asi como la evolucion de The Wall
como concepto artistico hasta llegar al producto final que hoy en dia es
considerado una pelicula de culto. En pocas palabras este capitulo pretende
funcionar como una historia de Pink Floyd The Wall en cuanto producto

cultural.

Juventud, rock y arte

Una vez concluida la [IGM, en el mismo camino que el resto de Europa, la
prioridad basica de Gran Bretafa era la recuperacion de su estabilidad. A pesar
de haber salido victoriosa de la guerra los costes que ésta implicé generaron un
estado de pobreza econdmica y financiera,” aunado a la pérdida de la
hegemonia mundial que por mucho tiempo habia detentado como potencia
imperial, proceso que se vio acelerado por el fin del colonialismo® que trajo
consigo la IIGM.® Ante la crisis econdmica y politica generalizada, la estrategia
adoptada por Gran Bretafia para salir de ésta fue la implementacion de una
economia mixta, un modelo en el que coexistian elementos del capitalismo —
como el libre mercado— con otros de orientacion socialista —como la
planificacion estatal de sectores estratégicos de la economia—. Esta maniobra
rindié frutos, sin embargo los resultados no se hicieron claramente perceptibles
hasta bien entrada la década de 1950. A partir de entonces comenzd un
periodo de estabilidad y paulatino crecimiento econémico, que llegaria a sus
puntos mas elevados durante los afios sesenta con un sistema de seguridad

social generoso y plenamente establecido, asi como un mercado préspero,

7 André Maurois, Historia de Inglaterra, trad. Maria Luz Morales, Espafa, Ariel, 2007, pp. 529-530.

¥ “Después de la Segunda Guerra Mundial, la retirada britanica del Imperio fue rapida. La independencia
de la India y Pakistan fue reconocida en 1947, seguidas un afio después por las de Birmania y Ceildn (Sri
Lanka). Suez aceler6 el proceso, Ghana y los estados malayos alcanzaron la independencia en 1957,
Chipre y Nigeria en 1960. Entre 1961 y 1964 muchas antiguas colonias en Africa y las Antillas fueron
reconocidas como estados independientes”. Véase W. A. Speck, Historia de Gran Bretaiia, trad. Maria
Eugenia de la Torre, Gran Bretaiia, Cambridge University Press, 1996, p. 252.

’ Cfr. John Lewis Gaddis, Nueva historia de la Guerra Fria, trad. Juan Almela, México, Fondo de
Cultura Economica, 2011, pp. 149-152.
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masivo y “democratizado”, de forma que “[...] ahora al ciudadano medio [...] le
era posible vivir como solo los muy ricos habian vivido en tiempos de sus
padres [...]”."° Este notable crecimiento en los niveles de vida de las personas
no fue exclusivo de Gran Bretana, pues en mayor o menor grado se hizo
patente a lo largo del mundo occidental, siendo los paises desarrollados el
ejemplo mas notable de este proceso. A este periodo de esplendor capitalista
se le ha denominado edad de oro y se ubica entre los afios 1945 y 1973."

En este periodo nacieron y crecieron las primeras generaciones de
hombres y mujeres de la posguerra, que se desarrollarian en un contexto
mucho mas favorable respecto al que habian vivido sus padres y madres,
quienes habian sufrido las carencias, el caos y el miedo de los tiempos de
guerra y que, incluso, participaron militarmente en los distintos frentes de
batalla, incluido el home front o frente doméstico. Estos nifios crecieron en un
ambiente de estabilidad, abundancia y progreso, en donde los avances
tecnolégicos alcanzados llegaron a modificar de forma sustancial la vida
cotidiana de las personas. De hecho fue en esta época cuando aparecieron
productos sumamente novedosos —que hoy en dia forman parte de nuestra
cotidianidad— como los detergentes sintéticos, ciertos productos de higiene
personal, cosméticos, reproductores caseros de musica, los LPs o discos de
vinilo —que se convertirian en una pieza fundamental del rock y la cultura
juvenil—, la radio portatil, la television, el refrigerador y toda una gama de
electrodomésticos. '

Estas novedades apropiadas de diversas formas por los usuarios
modificaron o transformaron algunas de las practicas culturales mas intimas de
las personas, desde la alimentacion hasta la convivencia familiar al interior del
hogar. La creciente produccion y el abaratamiento de los precios permitieron
que estos productos llegaran a un publico cada vez mas amplio, especialmente
en los paises desarrollados, como es el caso de Gran Bretafa. El auge del
mercado en este periodo aunado al desarrollo y consolidacion de los medios de

comunicacion electrénicos como la radio y la television, evidenciaron a la

' Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, 1914-1991, trad. Juan Faci, Jordi Ainaud y Carme Castells,
Barcelona, Critica, 2007, p. 267.

" Cfi-. Ibid., pp. 260-289. Véase también Tony Judt, Postguerra. Una historia de Europa desde 1945,
trad. Jesus Cuiéllar y Victoria E. Gordo del Rey, México, Taurus, 2011, p. 118-125 y John Lewis Gaddis,
op. cit., pp. 144-146.

'2 Eric Hobsbawm, op. cit., pp. 268-269.
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sociedad de consumo que se habia formado, propia del capitalismo tardio, que
a su vez vino acompafada de una cultura de masas alrededor del consumo de
distintos tipos de bienes, tanto materiales como simbdlicos. Hacia finales de los
afos cincuenta estos fendmenos estarian plenamente afianzadas.

Al llegar la década de 1960 aquellos nifios de posguerra se habian
transformado en jovenes, y es que la tasa de nacimientos a partir del inicio de
la edad de oro se incrementd considerablemente, de tal forma que para el afo
de 1959 Gran Bretafa tenia una poblacion de mas de cuatro millones de
personas solteras —hombres y mujeres— entre los 13 y los 25 afios de edad,” lo
que en cierta medida nos permite hablar de una sociedad joven. Como ya
hemos sefialado estos jovenes crecieron en medio de una sociedad préspera y
un elevado nivel de vida, por lo que las oportunidades tanto de empleo como
de educacion se volvieron mas accesibles. Las universidades y las public
schools seguian una tendencia general a abrir mas espacios a estudiantes de
todas las clases sociales al tiempo que otorgaban cada vez mas becas de
estudio,’ mientras que los jovenes que por una u otra razén abandonaban los
estudios podian encontrar empleo con relativa tranquilidad. Todo ello perfil6 la
aparicion de una cultura juvenil propiamente dicha, claramente diferenciada y
separada de la adulta.

Los elementos mencionados hasta ahora —la cultura de masas, la
educacion y el empleo juvenil- resultan fundamentales para comprender la
naturaleza de los profundos cambios socioculturales que se estaban gestando
en Gran Bretafia y en todo el mundo occidental. La llamada revolucion

cultural®™

de los anos sesenta inaugurd una nueva forma de ver y vivir el mundo
propia de una nueva juventud consciente de si misma como grupo social y
cultural independiente, identificandose como una generacion nueva y mas
atrevida. Todo ello en un momento en que se extendia considerablemente la
brecha que separaba a las generaciones anteriores a la [IGM de las de

posguerra. Con matices y las particularidades propias de cada caso, el choque

B David Christopher, British culture. An introduction, Gran Bretafia, Routledge, 1999, p. 4.

'* André Maurois, op. cit., p. 537.

' Para una explicacion detallada de la revolucion cultural de los afios sesenta véase Eric Hobsbawm, op.
cit., pp. 322-345; David Christopher, op. cit., pp. 1-22 y Ken Goffman, La contracultura a través de los
tiempos. De Abraham al acid-house, trad. Fernando Gonzalez Corugedo, Barcelona, Anagrama, 2004, pp.
301-374. Esta revolucion cultural no se debe confundir con la Revolucion Cultural China impulsada por
Mao Zedong, también en los afios sesenta.
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generacional representa un fenémeno relativamente comun en la historia de la
cultura, pues jovenes y adultos, asi como los problemas caracteristicos entre
unos y otros los ha habido siempre. Sin embargo, el conflicto generacional de
la década de 1960 no tiene precedentes, puesto que ademas del miedo a la
destruccion atémica en un mundo dividido por la Guerra Fria, los valores
conservadores, colonialistas y cristianos de los mayores se enfrentaron a las
tendencias hedonistas, libertarias y plurirreligiosas de los jovenes. De este
modo las conductas de cada generacion se tornaron radicalmente opuestas e
incompatibles entre si. Ya no sélo se trataba de una cuestion entre padres e
hijos, sino entre una generacién entera de jovenes que desconocia y
rechazaba a toda una sociedad por considerarla obsoleta y agotada.'® Por sélo
mencionar algunos ejemplos: las convenciones sociales vigentes desde tiempo
atras comenzaron a ponerse en duda; las relaciones sociales y las estructuras
familiares y de género se modificaron; hubo cierta apertura ante temas que
hasta entonces eran considerados tabu, como la sexualidad, cuyas practicas
tendieron a liberalizarse gracias, en parte, al uso de anticonceptivos; hubo una
radicalizacion politica entre la juventud, orientada hacia la izquierda del
espectro politico; etc.

Todas estas transformaciones no fueron producto de la casualidad, sino
que se produjeron a partir de la conjuncién de diversos factores de los cuales
destacamos solo un par de ellos. En primer lugar esta la expansion global de la
educaciéon a partir de 1945, que incrementd de forma notable el numero de
personas con formacién “culta” —en el sentido de la “alta cultura”
decimononica—, no obstante el propio “espiritu de la época” muestra que un
gran porcentaje de esas personas —jovenes principalmente— no se sentian del
todo comodos con esta cultura.'”” Como ya habiamos mencionado, miles de
jévenes se beneficiaron con la educacion superior que generé en ellos un
pensamiento cada vez mas critico. Las universidades, como espacios de
analisis y de reflexidn por excelencia, fueron el nucleo de la radicalizacion
politica y de nuevas formas de expresion artistica, asi como de los iconicos

movimientos estudiantiles cuyo momento cumbre fue el afio 1968. Por otro

' Cfi. Ken Goffman, op. cit., p. 48 y David Christopher, op. cit., p. 6.
"7 Cfi. Eric Hobsbawm, Un tiempo de rupturas. Sociedad y cultura en el siglo XX, trad. Cecilia Belza y
Gonzalo Garcia, México, Critica, 2013, p. 12.
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lado, ademas del aspecto estrictamente académico y critico, las universidades
funcionaron —y aun funcionan— como espacios de sociabilidad, de tal manera
que en ellas los jovenes convivian entre iguales: esas personas que
compartian el mismo horizonte cultural, las mismas inquietudes y en gran
medida las mismas expectativas, hecho que facilité la construccion de lazos de
identidad. Finalmente cabe destacar que un buen numero de jovenes musicos
britanicos —que tiempo después se convertirian en “leyendas” del rock mundial—
cursaron estudios superiores en universidades y escuelas de arte, factor
determinante en la evolucién misma de esta musica.'® En resumen podemos
decir que la educacion superior y las universidades fueron un importante
eslabon en la conformacion de una cultura y de una conciencia juvenil, y por
tanto de una identidad como grupo social y cultural.

El segundo aspecto relevante en el proceso de autodefinicion de la
juventud como grupo fue el binomio compuesto por el empleo y la sociedad de
consumo. En plena consolidacién de este tipo de sociedad, a través del auge
del mercado, la industria se percatd de la rentabilidad que suponia el amplio
sector joven de la sociedad, por lo cual gran parte de las novedades propias de
la época en cuanto a productos y servicios se refiere estuvieron destinadas
para incorporar a un publico exclusivamente juvenil. Mediante los ingresos
derivados del empleo este sector conformé una masa concentrada de poder
adquisitivo, entre la cual los discos de rock se convirtieron en un articulo
predilecto. Desde sus origenes el rock estuvo dotado de una actitud
contracultural y contestataria, muchas veces desde una posicién marginal. Sin
embargo no podemos negar su capacidad comercial, sobre todo pensando en
que esta inserto en la era de la industria cultural de la que hablaban
Horkheimer y Adorno.” En cuanto negocio, los medios de comunicacion
contribuyeron directamente en la difusion de este tipo de musica y al hacerlo,
de forma indirecta, también ayudaron a difundir las ideas y las manifestaciones
contraculturales de la juventud.?® Su rapida propagacion y aceptacion entre los
jévenes, en parte apoyados en medios como revistas, el radio y la incipiente

'8 Algunos ejemplos son: Syd Barrett, Roger Waters, Richard Wright y Nick Mason (Pink Floyd), David
Bowie, John Lennon (The Beatles), Bryan Ferry (Roxy Music), entre otros.

' Cfi. Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la ilustracién. Fragmentos filosdficos, trad.
Juan José Sanchez, Madrid, Trotta, 1994, pp. 165-212.

% Cfr. Ken Goffman, op. cit., pp. 322-323.
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television, hizo del rock —y la cultura material que de él se desprende, asi como
la actitud contracultural a la que era asociado— un medio en el que podian
encontrar marcas identitarias.?’

En los afos sesenta las ideas alternativas encontraron una via natural de
expresion en el arte, el cine, la literatura y, desde luego, la musica. Sin duda
fue ésta ultima la que logré formar un arquetipo mas amplio de lo que
significaba ser joven, cuyo impacto es perceptible incluso en nuestros dias. El
rock se convirtid en la musica predilecta de la juventud y muy pronto se perfild
como una bandera que representaba una actitud y una postura ante el mundo.
Precisamente porque estaba hecho en un lenguaje que cualquier joven podia
entender y promovia una serie de valores y actitudes con los cuales podian
identificarse, se convirti6 en una de las primeras formas de expresion
representativas de la nueva cultura juvenil: por primera vez habia una musica
hecha por y para jovenes que desafiaban el status quo a través de las
vestimentas, el arte de los discos, las letras, los arreglos y las interpretaciones
musicales. La musica funcioné asi como un medio en el que se expresaba el
descontento juvenil, y el rock cred una identidad especifica del joven rebelde.??

Por estos afios escuchar rock en la radio o en la television, asistir a
conciertos —al inicio en pubs y luego en grandes estadios y arenas— o comprar
discos, asi como vestir de cierta manera —generalmente estrafalaria y
desprolija— eran sindbnimos de la nueva juventud. En este sentido resultan por
demas interesantes algunas letras de canciones de la época, las cuales ilustran
de forma clara los elementos que ya sehalamos: “no puedo encontrar
satisfaccion”, cantaba Mick Jagger de los Rolling Stones en un claro rechazo al
mundo de los adultos; Roger Daltrey de los Who lo secundaba al grito de
“‘espero morir antes de envejecer’; mientras que Jack Bruce de Cream
proclamaba “me siento libre”, haciendo un guifio a la entonces reciente
“‘emancipacion juvenil’. Desde luego los ejemplos son numerosos, pero los tres
que hemos citado son elocuentes por si mismos ya que nos permiten

vislumbrar de forma general parte de la actitud juvenil de los afios sesenta.?

! Cf. Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, op. cit., pp. 326 y 330.

 Cfr. Ken Goffman, op. cit., pp. 326-327 y 348-350.

* En el mismo orden en que fueron citadas, con su respectivo texto original en inglés al final de cada una,
las referencias de las canciones son las siguientes: Mick Jagger y Keith Richards, “(I can't get no)
Satisfaction”, en Out of our heads, Gran Bretafia, Decca Records, 1965, «I can’t get no satisfaction»; Pete
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Como género musical el rock tuvo un desarrollo y una evolucién que
derivd en el surgimiento de distintos subgéneros y estilos, directamente
relacionados a variables como la nacionalidad, region, etnia, cultura, clase
social, asi como el propio cambio generacional al interior de esta musica. Ello
se vio facilitado e impulsado por la aparicion de toda una industria de
instrumentos musicales con sistemas electromagnéticos para efectos sonoros
asi como equipos de amplificacion de sonido. No obstante, todas esas
variaciones de sonidos que se irian formando a lo largo de los afios tienen un
origen comun: el blues negro norteamericano.

Desde principios del siglo XX la sensibilidad de los esclavos negros y sus
descendientes, expresada en su musica y sus distintas practicas culturales
comenzé a impactar de forma significativa a la sociedad norteamericana.?* Al
ser una subcultura completamente marginada al inicio se le veia como algo
exotico, una suerte de “curiosidad antropologica”. Sin embargo con el
advenimiento de los medios de comunicacién masiva, las clases medias de la
edad de oro y la contracultura juvenil hacia mediados de siglo los diversos
estilos musicales de origen negro —blues, gdspel, boogie-woogie, jazz, swing,
bebop— comenzaron a adquirir popularidad entre la gente blanca de Estados
Unidos.?

Asi en los afios cincuenta los jovenes blancos norteamericanos
empezaron a apropiarse de esta musica y la fusionaron con sonidos de su
propio bagaje cultural —principalmente musica country—, marcando asi el
nacimiento del rock & roll. En los inicios de la era global el nuevo estilo se
propago sin mayor problema y aparecieron las primeras estrellas: Chuck Berry,
Elvis Presley, Buddy Holly, Jerry Lee Lewis, Roy Orbison, Bill Haley, entre
otros. El impacto que estas figuras tuvieron entre la cultura juvenil fue decisivo,
pues representan el primer contacto que las generaciones de posguerra —tanto
estadounidenses como britanicas— tuvieron con esta musica de raices

afroamericanas, y en mas de un caso fueron los responsables de que alguno

Townshend, “My generation”, en My generation, Gran Bretafia, Brunswick Records, 1965, «I hope I die
before I get old»; Pete Brown y Jack Bruce, “I feel free”, en Fresh cream, Estados Unidos, Atco Records,
1966, « feel free...».

** Ken Goffman, op. cit., p. 305.

* Ibid., pp. 306-308.
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que otro joven decidiera aprender a tocar un instrumento musical y formar una
banda.

Al principio el rock & roll era una musica relativamente sencilla y sin mayor
complejidad en las composiciones. No obstante su novedad y frescura, asi
como la sensacion de libertad que proporcionaba, fueron elementos suficientes
para que los joévenes la hicieran suya. Las letras eran en cierta medida
superficiales, pues centraban su interés en el amor adolescente y el desenfreno
del baile. Pero este tipo de contenidos musicales cambiarian de forma drastica
a partir de los afos sesenta mediante la experimentacion con drogas y la
cultura psicodélica derivada del movimiento hippie. Tratando de emular las
sensaciones que proporcionaba el LSD y la marihuana —las drogas mas
populares en aquella época— el rock & roll se torn6 cada vez mas complejo y
con liricas mas profundas. Todo ello partié de los Estados Unidos, pero al llegar
a Gran Bretafa el sonido psicodélico adquirié una identidad propia, dejando de
lado el “amor y paz” y la armonia de los hippies para orientarse hacia senderos
mas abstractos y complejos, perfilando asi la aparicion del rock progresivo y el
art rock, estilos que ampliaron considerablemente las posibilidades de esta
musica tornandola mas “intelectual”.

De esta manera se empezd a experimentar con distintas formas
musicales, fusionando el rock con el jazz, la musica clasica, el folk, los ritmos
orientales —y en general estilos no occidentales—, e incorporando elementos
teatrales y conceptuales a las composiciones, al arte de los discos y a las
presentaciones en vivo, haciendo del disco de rock una obra mas completa y
con serias pretensiones artisticas. La primer muestra de este cambio de rumbo
en el rock la brindan los Beatles con su album de 1967 Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band, en el cual aparecieron por primera vez algunos de los
elementos arriba sefialados.?® Lo anterior no significa que los Beatles hayan
inventado esta clase de rock, simplemente formaban parte de un movimiento
que ya estaba en marcha y tuvieron la suerte o la habilidad de publicar primero

que nadie un disco con estas caracteristicas, aunque su influencia posterior es

* Cfr. Edward Macan, Rocking the classics. English progressive rock and the counterculture, Estados
Unidos, Oxford University Press, 1997, p. 15. Véase también John Rockwell, “The emergence of art
rock”, en Anthony DeCurtis y James Henke (eds.), The Rolling Stone illustrated history of rock & roll.
The definitive history of the most important artists and their music, 3* ed., Nueva York, Random House,
1992, p. 492.
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incuestionable. Una prueba de esa tendencia vanguardista la brinda la banda
Pink Floyd con su disco debut The Piper at the Gates of Down, grabado en los
estudios de Abbey Road y publicado tan sélo dos meses después que el disco
LP de los Beatles, en el que crearon un sonido psicodélico fuerte y agresivo
con contenidos orientados hacia la psicodelia y temas espaciales. Pero lo que
hicieron en ese disco fue solo el principio, ya que su propia evolucién como
banda llevaria al art rock y la idea del album conceptual hasta escalas tan
sofisticadas que pocas agrupaciones de rock han alcanzado.

El preambulo que hemos realizado hasta este punto no es gratuito, pues
justamente tiene como objetivo esbozar el contexto histérico del que provienen
la banda britanica Pink Floyd y los integrantes que la conformaron —Syd Barrett,
Roger Waters, David Gilmour, Richard Wright y Nick Mason—, quienes mas alla
de las particularidades forman parte de los procesos histéricos, culturales y
sociales que ya se han abordado. Todos ellos nacieron entre los afios 1943 y
1946, pertenecieron a familias de clase media que de una u otra manera
sufrieron las consecuencias de la IIGM y posteriormente serian parte de la
sociedad de bienestar derivada de la edad de oro. En la adolescencia entraron
en la dinamica de la nueva cultura juvenil y conocieron el rock & roll gracias a
los discos de Elvis y Bill Haley.?” En su juventud Waters, Mason y Wright
ingresaron a la Regent Street Polytechnic School para estudiar arquitectura,
mientras que Barrett estudiaria arte en el Camberwell College of Art. Esos dos
espacios académicos funcionarian como el principal nucleo que cimentaria su
amistad y desde luego a su banda.?® Si bien no eran jévenes exactamente
politizados, si formaron parte del descontento y el rechazo propios de los
movimientos contraculturales de su generacién, por lo que llegaron a participar
en algunas manifestaciones de la Campafa por el Desarme Nuclear —CND por
sus siglas en inglés—.29 Con el tiempo desarrollaron una postura critica con la
que exploraron temas filoséficos, existenciales y sociales en relacion a los
dilemas y paradojas del mundo moderno, mismos que quedaron expresados en

sus producciones discograficas entre los anos 1973 y 1983.

" Nick Mason, op. cit., pp. 14-15.
* Ibid., p. 12.
* Ibid., pp. 18-19.
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Su sensibilidad por el arte derivada de su formacién profesional como
arquitectos y artistas resultaria decisiva en el rumbo que tomaria su musica,
pues desde una etapa muy temprana adquirieron fama entre la escena musical
underground de Londres por el sonido que lograron y la experimentacion visual
que realizaban en sus presentaciones en vivo.*® En este sentido, Pink Floyd fue
una de las primeras bandas multimedia al incorporar juegos de luces y efectos
visuales a sus conciertos, las cuales eran proyectadas directamente sobre ellos
durante sus interpretaciones en directo, haciendo de la musica una experiencia
mas completa en clara sintonia con la atmadsfera psicodélica de la época. Lo
que inici6 como un experimento visual después se convertiria en el sello
caracteristico de la banda, pasando de las luces a las proyecciones
cinematograficas sincronizadas con su musica, hasta llegar a las grandes
escenografias y complejos efectos especiales —cuyo momento cumbre serian
las presentaciones de la obra The Wall-. Como banda experimental Pink Floyd
estuvo vinculada a diversas expresiones artisticas, principalmente al cine —
primero haciendo musica para peliculas, luego utilizandolo para acompafar sus
conciertos hasta llegar al desarrollo de un proyecto cinematografico propio con
The Wall-. A lo anterior hay que sumar el arte visual —como Io muestran sus
emblematicas portadas— e incluso a la danza —cuando el coredgrafo francés
Roland Petit los invitd a participar con su musica en una serie de
presentaciones de ballet—.*"

Sin duda alguna Pink Floyd es una de las bandas mas importantes e
influyentes en la historia del rock, sin embargo su relevancia va mucho mas alla
puesto que su obra musical y la iconografia que de ella se desprende han
permeado de forma significativa la cultura popular del siglo XX. A casi
cincuenta afos de que se formara la agrupacion su obra sigue vigente e
influyendo a las nuevas generaciones de musicos que se interesan en el rock.
En medio de una cultura global su musica llegé —y sigue llegando— hasta los
rincones mas insospechados del planeta, de forma que a partir de Pink Floyd
en particular y del rock en general se configuran lazos de identificacion a los

que se adscriben personas de distintas nacionalidades vy distintas

O Ibid., p. 13.
3! Ibid., pp. 167-168.

23



generaciones, aun cuando esas personas ni siquiera convivan fisicamente

entre si.

The Wall: la evolucién de una idea
Desde sus primeros conciertos, en los clubes locales de Londres, Pink Floyd
fue adquiriendo fama entre la audiencia juvenil. Gracias a una popularidad en
ascenso, Bryan Morrison, su representante legal en ese momento, les arreglé
una sesion de estudio a finales de enero de 1967 para que la banda grabara
algunas canciones —de entre las cuales saldria su primer sencillo “Arnold
Layne”—, con las que conseguirian un contrato con EMI a los pocos dias.*
Firmar con EMI supuso la entrada de Pink Floyd en la industria de la musica
para dejar asi la reducida pero importante escena underground londinense.
Esto les permitio acceder a los canales de distribucion y circulacién propios de
la industria musical y a la difusion masiva que ésta trae consigo, alcanzando
asi un impacto mucho mayor entre las audiencias juveniles. El éxito que
acarred su entrada a la industria musical marcé el inicio del declive de Syd
Barrett, rostro de la banda y su principal letrista y compositor en aquella
primera fase. Entre su cada vez mas frecuente uso de drogas psicodélicas y los
reflectores que caian sobre él, Barrett no supo lidiar con el éxito y la fama y
muy pronto se vio obligado a salir de la banda.*®* Su colapso mental y su
posterior aislamiento autoimpuesto marcaron profundamente al resto del grupo,
como quedaria reflejado en sus obras Wish you were here (1975) y The Wall
(1979-1982). A pesar de ello, Syd Barrett, fallecido en 2006 a los 60 afios de
edad, es considerado un icono del rock y una referencia obligada en la historia
de esta musica, en gran medida debido a que se ha convertido en un mito que
los propios miembros de Pink Floyd han alimentado.

En 1968 Pink Floyd publico A Saucerful of Secrets, su segundo y ultimo
disco con Syd Barrett como miembro de la banda, pero también el primero que

incluye a David Gilmour, quien habia iniciado como “refuerzo” ante las

32 Ibid., pp. 62-63.

3 Véase: Ibid., pp. 95 y 105; David Fricke, “Interview with David Gilmour”, Musician Magazine,
Estados Unidos, diciembre 1982, en Vernon Fitch (ed.), Pink Floyd: The press reports (1966-1983),
Canada, Collector's Guide Publishing, 2001, pp. 292-297; The Pink Floyd and Syd Barret story, John
Edginton (direccion), Estados Unidos, Otmoor Productions, 2004, 49 minutos; y “Art rock: White light,
white heat” (episodio 2), 49 minutos, en Seven ages of rock, William Naylor (productor), 7 episodios,
Gran Bretafia, BBC Two, VH1, 2007.
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ausencias de Barrett para luego sustituirlo por completo. Este hecho es
importante porque determina el sonido que habria de tomar la banda y
enmarca la formacion de la “etapa clasica” de Pink Floyd, es decir su periodo
de mayor éxito comercial.* Tras la salida de Barrett, la banda se quedo sin su
principal compositor, por lo cual se encaminaron tanto hacia la profundizacién
en el sonido psicodélico que ya habian desarrollado como a la experimentacion
sonora apoyada en métodos de grabacion y mezcla cada vez mas complejos.
En términos generales esta fue la tendencia que siguieron entre 1969 y 1972,
con albumes realizados a partir de musica hecha para la banda sonora de
peliculas® y otros con piezas vanguardistas e incorporacion de elementos
orquestales,*® compuestos mayoritariamente por Waters pero con una fluida
colaboracion del resto del grupo.

En la medida en que Waters comenzdé a tomar las riendas de la
composicién lirica y musical Pink Floyd empez6 a desarrollar albumes mejor
estructurados a partir de conceptos mas soélidos,®” acompafiados de un potente
conjunto de imagenes creado por su amigo y colaborador Storm Thorgerson
quien, a través del colectivo de disefio grafico Hipgnosis, dio vida a las
portadas mas emblematicas y a la iconografia de la banda. Los conceptos
desplegados en los discos de esta etapa trajeron consigo una critica social mas
nitida y directa, con frecuencia orientada hacia la industria disquera, el
capitalismo, la alienacion y la sociedad consumista que de él se desprenden.
Con variaciones y matices estos temas serian una constante en la etapa
tutelada por Roger Waters entre 1973 y 1983.% Paradsjicamente fueron estos
discos los que catapultaron a Pink Floyd hacia el éxito, haciéndolos ganar
muchisimo dinero como resultado de las ventas y convirtiendo a Waters,

Gilmour, Wright y Mason en super estrellas de rock.

** Holly George-Warren y Patricia Romanowski (eds.), The Rolling Stone encyclopedia of rock & roll.
Revised and updated for the 21" century, 3* ed., Nueva York, Fireside, 2001, pp. 760-762.

3 More (1969) y Obscured By Clouds (1972) para las peliculas More, Barbet Schroeder (direcciéon y
guién), Paul Gégauff (guidn), Alemania Occidental-Francia-Luxemburgo, Jet Films, 1969, 117 minutos y
La Vallé, Barbet Schroeder (guién y direccion), Francia, Circle Associates Ltd., 1972, 106 minutos.

% Ummagumma (1969), Atom Heart Mother (1970) y Meddle (1971).

*7 Véase Lynn Van Matre, “What gives Pink Floyd staying power?”, The New York Daily News, Estados
Unidos, 16 de septiembre 1982, en Vernon Fitch, op. cit., pp. 284-285 y David Fricke, art. cit., en Vernon
Fitch, op. cit., pp. 292-297.

¥ Los albumes conceptuales de este periodo son: The Dark Side Of The Moon (1973), Wish You Were
Here (1975), Animals (1977), The Wall (1979) y The Final Cut (1983).
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Con el éxito obtenido a partir del lanzamiento de The Dark Side of the
Moon en 1973 Pink Floyd se convirti6 en una de las bandas de rock mas
importantes del mundo, logrando encabezar las principales listas de
popularidad y de ventas.* A partir de este punto las giras del grupo se hicieron
mas extensas y comenzaron a presentarse en recintos cada vez mas grandes
—estadios y grandes arenas—, los cuales llenaban a plenitud ofreciendo en
cambio sus ambiciosos espectaculos. De acuerdo a diversos testimonios de los
miembros de Pink Floyd ésta fue una etapa de dificil transicion, pues a
diferencia de los afos del underground londinense cuando se presentaban en
pequefios establecimientos y lograban cierta comunién entre la banda y el
publico, en esta época ese contacto era imposible de conseguir. La disposicidon
del escenario en los inmensos estadios y arenas en los que actuaban, propicio
un inevitable distanciamiento entre el grupo y la audiencia, acrecentado por las
incontrolables manifestaciones de euforia colectiva por parte de esta ultima.*°
En gran parte Waters y sus compaferos buscaron generar una atmosfera
especifica que estuviera en sintonia con las sensaciones y los mensajes que
transmitian, pero los incansables gritos del publico no lo permitian. Esta
situacion funcionaria como el catalizador del cual se desprendié la idea que
llevd a Waters a desarrollar el concepto del que se ocupa esta tesis: The
Wall '

The Wall vio la luz —como rememora el propio Waters— como una idea
primigenia surgida durante la gira denominada “In the Flesh” que en 1977
promocionaba el album Animals. El 6 de julio de ese afo, durante la ultima
presentacion de la gira en el Estadio Olimpico de Montreal, acontecié el
incidente que daria vida al concepto artistico mas ambicioso de la carrera de

Pink Floyd y del propio Waters. Segun lo narra €l mismo:

Yo estaba en el escenario en Montreal [...] en la ultima noche de una gira, y

habia un chico en la primera fila que estuvo gritando y gritando todo el tiempo. Al

%% Holly George-Warren y Patricia Romanowski, op. cit., pp. 760-762.

0 Algunos de los recintos en los que se presentd Pink Floyd son: Carnegie Hall (Nueva York), Madison
Square Garden (Nueva York), Tampa Stadium (Tampa), Los Angeles Memorial Sports Arena (Los
Angeles), Olympic Stadium (Montreal), Earls Court Exhibition Centre (Londres), Westfalenhallen
(Dortmund), Pavillon de Paris (Paris), entre muchos otros.

I Nick Mason, op. cit., pp. 226-227, 229, 230 y 235; David Fricke, art. cit., en Vernon Fitch, op. cit., pp.
292-297.
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final lo llamé y, cuando se acercé lo suficiente, le escupi en la cara. Me sorprendi
a mi mismo con ese incidente, lo suficiente como para pensar “Espera un
minuto. Esto es un error. Estoy odiando todo esto”. Yo comencé, entonces, a

reflexionar de lo que se trataba.*?

Irbnicamente este simple e insultante escupitajo erigid un inmenso muro
que cambidé por completo la concepcidon sobre las posibilidades de un
espectaculo/concierto de rock.

The Wall comienza con los sentimientos de alienacion y aislamiento que
Waters experimenté a partir de que Pink Floyd dio ese gran salto al éxito. Para
ello recurri6 a una provocacion que justamente pretendia materializar esos
sentimientos: construir un muro sobre el escenario que sirviera para separar a
los musicos de la audiencia. Esa seria la base de todo el concepto sobre el
cual se desarrollaria una historia en parte ficcion y en parte autobiografica.
Desde el principio Waters dejo claras sus intenciones de hacer una obra
multiformato, comenzando por el disco, el show en vivo y, finalmente, la
pelicula: tres fases de un mismo proyecto.43 Estos primeros esbozos le fueron
planteados a Gerald Scarfe, artista visual que habia colaborado con la banda
desde 1975 en sus presentaciones en vivo, realizando secuencias de
animacion ad hoc con la musica para proyectarse durante los conciertos.

Lo primero fue el disco, que implic6 necesariamente trabajar dos
aspectos: el musical y el visual, ambos paralelos e interrelacionados. La parte
musical es obra de Waters, quien realizé las primeras versiones de las
canciones en el estudio de grabacién que habia montado en su propia casa y
sobre las cuales el resto de la banda comenzaria a trabajar. De forma paralela,
conforme el concepto iba adquiriendo fondo y forma en la musica, Scarfe
comenz6 a desplegar las imagenes que se convertirian en la presentacion
artistica del disco y que, a su vez, funcionarian como base para el show en vivo
y la pelicula. El trabajo de Scarfe comenzd, segun sus propios testimonios, a
partir de diversas charlas entre él y Waters en donde éste ultimo le explicé qué

partes eran autobiograficas y qué otras eran ficcién. De esta manera las letras

> Ray Connolly, “Climbing the Wall”, Sunday Magazine, Gran Bretaiia, 27 de junio 1982, en Vernon
Fitch, op. cit., p. 279. La traduccion es propia.
¥ Ibid., p. 281.
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de las canciones fueron utilizadas por Scarfe para introducir su propia
experiencia en las ilustraciones subsecuentes.*

Al ser The Wall un concepto musical de caracter operistico, Scarfe
comenzo por disefiar a los personajes de la historia. La premisa de la que
partié fue hacerlos de forma simple para que fueran faciles de entender; pero
no debian ser tan realistas para que tuvieran una fuerza simbdlica que
permitiera una interpretacién mas abierta.** El proceso para desarrollarlos y
llegar a su version final estuvo plagado de multiples proyecciones, bocetos,
estudios, correcciones, reelaboraciones, ediciones e incluso omisiones. Por
mencionar algunos ejemplos: Punch, el personaje principal, fue desechado
para desarrollar la historia de Pink;* unas criaturas que vivirian en las grietas
del muro fueron descartadas del proyecto;*” la esposa, cuyo nombre “Judy’
desembocaria en un simple “The Wife”, se diseid a partir de la figura de la
mantis debido a su fuerte carga simbolica;*® etc. Una vez que los personajes
estuvieron listos y que la grabacion y mezcla del album estaba en su ultima
etapa, Waters y Scarfe comenzaron a afinar los detalles de la portada y el arte
del disco, que finalmente seria publicado el 30 de noviembre de 1979. El
lanzamiento del disco marco el inicio de la segunda fase del proyecto: el show
en vivo.

En esencia el espectaculo en directo constituia una puesta en escena de
la historia que se contaba en el disco, por o que los elementos visuales y
teatrales eran fundamentales. A pesar de que el trabajo fuerte en relacién al
show comenz6 cuando el disco fue editado, los primeros esbozos e ideas
generales del mismo se desarrollaron desde el principio del proyecto. Como ya
habiamos adelantado, la premisa de todo el concepto se basaba justamente en
una idea para el show: construir un muro sobre el escenario. Sobre esa base
Waters y comparfia retomaron algunos recursos visuales que ya habian

utilizado con anterioridad y los adaptaron a las necesidades narrativas del

* Gerald Scarfe, The making of Pink Floyd The Wall, prol. de Roger Waters, Estados Unidos, Da Capo
Press, 2010, p. 51.

* Ibid., p. 52.

* Ibid., pp. 52-57.

*7 Ibid., pp. 58-59.

* Ibid., pp. 52 'y 60-61. La mantis religiosa hembra se caracteriza por devorar al macho durante o después
de copular.
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nuevo espectaculo, como las pantallas gigantes de forma circular,*® un avién
que se estrella en el escenario® o cerdos inflables que se elevan por el aire.
Sin embargo, la representacién de The Wall contemplaba ideas tan ambiciosas
que al final quedaron fuera del espectaculo porque eran sumamente costosas y
poco rentables en términos financieros. Por ejemplo, Waters habia discutido
con Scarfe la posibilidad de construir una carpa gigante en forma de gusano,
en cuyo interior estarian tanto la audiencia como el escenario en el que el muro
seria levantado. Ya al finalizar el show, la carpa seria desmontada y
cuidadosamente empaquetada para que un helicéptero la transportara al lugar
de la siguiente presentacién.®?

La version final del concierto —tal y como se conoce hasta la fecha— se
desarrollaba en dos partes de acuerdo con los dos discos LP que conforman el
album. En el lapso de la primera mitad, conforme transcurrian las canciones, el
muro iba siendo construido ladrillo por ladrillo al tiempo que la banda
desaparecia detras de él. De igual forma los personajes disefiados por Scarfe —
en forma de inflables de nueve metros de altura y manipulados por gruas— iban
entrando en escena a medida que avanzaba la historia.>® En cierto momento
una seccidén del muro se desplegaba para revelar un cuarto de hotel en el que
se desarrollaba una escena.> Para la segunda mitad, el muro de 10 metros de
alto por 70 de largo® estaba totalmente levantado, de forma que adquiria la
funcién de una pantalla de cine en donde las animaciones creadas por Scarfe
eran proyectadas a través de tres proyectores interconectados vy
sincronizados.”® Dichas animaciones fueron hechas ex profeso para la narrativa
teatral del concierto, sin embargo después serian adaptadas para la pelicula,
en donde desempenarian un papel trascendental. En el transcurso del
espectaculo Pink Floyd mantenia un perfil bajo, pues su presentacion pasaba a
segundo plano ante el inmenso show que habian montado. Ademas, dentro de

ese animo de provocacion, confundian a su audiencia mediante una “banda

¥ Ibid., p. 108.

%% Nick Mason, op. cit., pp. 187-188.

U Ibid., pp. 223-225.

> Ibid., p. 254 y Gerald Scarfe, op. cit., pp. 90-93.

>3 Gerald Scarfe, op. cit., pp. 104-105. Mark Fisher, disefiador de produccion, fue el encargado de realizar
en tres dimensiones los disefios originales de Scarfe.

> Nick Mason, op. cit., p. 251.

> Id.

*% Gerald Scarfe, op. cit., pp. 108-111 y 113.
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sustituta” conformada por los musicos de sesidn contratados para la gira que,
al inicio del concierto, utilizaban mascaras de los rostros de los miembros de
Pink Floyd.”” Finalmente el muro era derribado y la banda tocaba la ultima
cancion con las “ruinas” como telén de fondo.

La complejidad del espectaculo y lo costoso que resultaba para la época
devino en una gira mundial muy corta en comparacion a las giras anteriores de
Pink Floyd, presentandose sélo en 31 ocasiones entre las ciudades de Los
Angeles, Nueva York, Londres y Dortmund en un periodo de un afio y medio,
entre febrero de 1980 y junio de 1981.%® El show de The Wall llevé a escalas
monumentales las posibilidades que ofrecia un “simple” concierto de rock, y al
mismo tiempo marcd un hito en lo que significa un album conceptual en este
tipo de musica.

El proceso de realizacidon de la pelicula tuvo las dificultades y los retos
propios de la industria y el arte cinematograficos: desde buscar un guionista y
un director, pasando por las forzosas platicas con ejecutivos y productores,
hasta el rodaje y la posproduccion de la cinta. Al inicio Gerald Scarfe y Roger
Waters pensaron en el escritor Roald Dhal como guionista, pero ante su
negativa decidieron hacerlo ellos mismos. Asi, juntos comenzaron a trabajar en
las primeras ideas para el guidén, sin embargo cuando estuvo listo Waters
decidid borrar el nombre de Scarfe de los créditos, quedando asi como unico
guionista. Los motivos no son muy claros.* La busqueda de un director fue un
proceso en cierta forma similar, ya que después de contemplar diferentes
opciones —entre las que se encontraba Ridley Scott— llegaron a Alan Parker,
quien seria el director definitivo del film. Pero antes de que eso ocurriera
habian acordado que Parker fungiria como productor y que Michael Seresin —
colaborador neozelandés cercano de Parker— y Gerald Scarfe dirigirian la
pelicula de forma conjunta.

Con esta organizaciéon de trabajo se llegaron a filmar algunas tomas
durante las presentaciones de Pink Floyd en el Earls Court de Londres en junio
de 1981, sin embargo resulté ser un experimento fallido y se tomd la decisiéon

final de que Parker dirigiera la pelicula. Scarfe considera que esa decision de

*7 Ibid., p. 97 y Nick Mason, op. cit., pp. 250-251.
> Nick Mason, op. cit., p. 254.
> Gerald Scarfe, op. cit., pp. 127-128.
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Waters se debié a que Parker era britanico ademas de pertenecer a la misma
generacion, por lo que comprenderia mejor todo el asunto de la IIGM en la
pell'cula.60 De esta manera qued6 conformado el equipo realizador de Pink
Floyd The Wall: Roger Waters a cargo de las letras y la musica de las
canciones, Gerald Scarfe se ocuparia de las imagenes, mientras que Alan
Parker se encargaria de conjuntar estos elementos y darles coherencia
mediante el lenguaje cinematografico.’’ Cada uno trabajé desde su propia
disciplina artistica y aporté su talento, sin embargo ese trabajo conjunto no
estuvo exento de tensiones personales y desacuerdos. Al fin y al cabo eran tres
enormes egos que se enfrentaban constantemente para defender su propio
trabajo dentro de todo el proyecto.®?

En términos de contenido, la pelicula también sufri6 cambios importantes
en la medida en la que el proyecto filmico iba avanzando. El show en vivo sirvid
de base narrativa y visual para la pelicula, al grado de que se incluirian tomas
de las presentaciones de Pink Floyd en el desarrollo de la trama —las mismas
que fueron filmadas por Scarfe y Seresin como directores—. El objetivo de ello
era que dentro del argumento de la pelicula la banda funcionaria como una
especie de narrador de los hechos, pero ante los malos resultados de esas
filmaciones y con el ascenso de Parker como director esa idea se desechd.®
Después de tomar la batuta como director y conseguir —con ciertas
dificultades— la libertad creativa, Parker emprendié pequefios cambios que
fueron bien recibidos por Waters, entre ellos el que consideramos una de sus
mayores aportaciones al proyecto: abandonar la forma como hasta ese
momento se hacian las peliculas de rock —musicales o peliculas/conciertos— en
favor de una trama de ficcién propiamente dicha.®* Parker estaba plenamente
consciente de la fuerza dramatica y narrativa de la musica de The Wall, de

forma que se mantuvo fiel al concepto y al guién y los cambios que realizd

% Ibid., pp. 136-137.

5! Ibid., p. 136.

62 Véase Ray Connolly, art. cit., en Vernon Fitch, op. cit., p. 281; Nick Mason, op. cit., p. 255; y Alan
Parker, “Pink Floyd The Wall. The making of the film, brick by brick”, en
http://alanparker.com/film/pink-floyd-the-wall/making/ [22/abril/2013].

% Alan Parker, art. cit. y Gerald Scarfe, op. cit., pp. 137-138. Esta situacion queda especialmente clara en
el guion de la pelicula, que incluye escenas donde se describe el papel de la banda como narradores y que
finalmente fueron descartadas. Véase Roger Waters, The Wall, guion cinematografico (borrador), 8 de
mayo de 1981, documento en formato digital extraido de: http://www.pinkfloydz.com/wallscreenplay.htm
[16/abril/2013], escenas 24, 33, 45, 54 y 106.

6 Alan Parker, art. cit.
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sirvieron para reforzar el argumento y la narrativa. En este sentido algunas de
las piezas musicales del disco se grabaron nuevamente e incluso una de ellas,
“‘Mother”, tuvo pequefias modificaciones liricas para que estuviera en
correspondencia con las imagenes para asi enriquecer su fuerza dramatica.®®
El rodaje de la pelicula dio inicio el 7 de Septiembre de 1981, trabajo que
se extenderia por las siguientes 16 semanas si consideramos el proceso de
posproduccion, periodo en el que Parker llegd a supervisar el trabajo hasta por
61 dias consecutivos con jornadas de 14 horas. Esa labor dio como resultado
un total de 977 planos captados en 4885 tomas, filmados en 106 metros de
pelicula. Gerald Scarfe cre6 siete minutos y medio extra de animacion
exclusivamente para el film, generando asi 15 minutos de secuencias
animadas del tiempo total de la proyeccidon. Los 95 minutos que dura Pink
Floyd The Wall fueron el resultado del montaje y la edicion de poco mas de 60

horas de filmacion.®®

Pink Floyd The Wall

Durante el periodo en que fue presentado The Wall, entre 1979 con el
lanzamiento del disco y 1982 con el estreno de la pelicula, la recepcién por
parte de la prensa fue muy variada. No obstante se pueden entrever ciertas
tendencias en relacion a cada una de las fases del proyecto. En términos
generales el disco fue mal recibido por la prensa especializada en musica, al
grado de que algunos lo consideraron “el peor disco de Pink Floyd” por
presentar “musica aburrida”, “solos anticuados” y wuna “desesperanza
estereotipada”.®” Esto no resulta del todo sorprendente si pensamos que para
estos anos se habia dado ya un importante cambio generacional al interior del
rock y de la cultura juvenil. Ante el sonido punk ya consolidado y el heavy metal
en ciernes muchos criticos consideraban que Pink Floyd y otras bandas de su

generacion estaban pasadas de moda.

55 «“The other side of the Wall”, Barry Chattington (direccion), 25 minutos, en Pink Floyd The Wall, Alan
Parker (direccion), DVD especial de edicion limitada, Estados Unidos, Sony Music Entertainment, 1999.
% Alan Parker, “The making of the film, brick by brick, from my view”, American Cinematographer,
Estados Unidos, octubre 1982, en Vernon Fitch, op. cit., pp. 289-290.

67 Véase: Ian Penman, “Pink Floyd: A band with walls!”, New Musical Express, Gran Bretafia, 1 de
diciembre 1979, en Vernon Fitch, op. cit., p. 256 y Dave McCullough, “Up against the Wall”, Sounds,
Gran Bretaiia, 1 de diciembre 1979, en Vernon Fitch, op. cit., p. 256.
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Por su parte, el show en vivo tuvo en general buenas criticas, aunque la
prensa mantuvo las mismas reticencias con respecto a la musica. En este
periodo se destacaba con frecuencia la potencia visual y teatral del show y sus
colosales magnitudes, aunque la musica les seguia pareciendo tediosa,
aburrida o incluso pretenciosa.68 Sin embargo, la pelicula fue la que obtuvo las
criticas mas favorables y la mejor recepcion, tanto en la prensa general como
en la especializada en musica.®® Y es que su impecable realizacion, el buen
uso de los recursos técnicos y su fuerza visual y narrativa muy pronto la
posicionaron como una pelicula innovadora y poco convencional.”” En este
sentido la reaccién de Steven Spielberg después de verla durante su estreno
en el Festival de Cannes de 1982 resulta interesante y reveladora: “;Qué
diablos fue todo esto?”, pregunté con desconcierto a Alan Parker tan pronto
como se encendieron las luces de la sala.”

Como ya adelantabamos en la introduccion de esta tesis, Pink Floyd The
Wall cuenta la historia de Pink, una estrella de rock perturbada que emprende
una revision de su historia personal y que, en el proceso, sus recuerdos —la
muerte de su padre en la IIGM, la sobreproteccion de su madre, su matrimonio
y su infancia— se transforman en alucinaciones que lo atormentan hasta
desquiciarlo. En un intento de protegerse construye un muro mental cuyos

“ladrillos” son precisamente esos recuerdos que lo afligen. Al final, en el juicio

68 Véase: John Rockwell, “Pink Floyd stages lavish show on Wall”, The New York Times, Estados
Unidos, 26 de febrero 1980, en Vernon Fitch, op. cit., p. 259; Steve Pond, “Pink Floyd: Up against the
Wall”, Rolling Stone, Estados Unidos, 3 de abril 1980, en Vernon Fitch, op. cit., p. 261; Hugh Fielder,
“The grandiose dream of a paranoid millioner”, Sounds, Gran Bretafia, 16 de agosto 1980, en Vernon
Fitch, op. cit., p. 265; y Paul McGrath, “Pink Floyd uses everything but kitchen sink and music”, The
Toronto Globe and Mail, Canada, 26 de febrero 1980, en Vernon Fitch, op. cit., p. 259.

% véase: Richard Cook, “A wall over troubled Waters”, New Musical Express, Gran Bretaiia, 10 de julio
1982, en Vernon Fitch, op. cit., p. 281; “Pink Floyd The Wall”, Music Week, Estados Unidos, julio 1982,
en Vernon Fitch, op. cit., p. 281; Derek Malcolm, “Pink Floyd The Wall”, The Guardian, 15 de julio
1982, en Vernon Fitch, op. cit., pp. 281-282; Winsten, Archer, “Explosive Pink Floyd flick is off its
rocker”, The New York Post, Estados Unidos, 6 de agosto 1982, en Vernon Fitch, op. cit., p. 282; y Bruce
Kirkland, “The Wall — building a story brick by brick”, The Toronto Sun, Canada, 15 de agosto 1982, en
Vernon Fitch, op. cit., p. 284.

0 S6lo por mencionar algunos ejemplos: las animaciones fueron filmadas con unos lentes especiales
capaces de enfocar un area de poco mas de 16 centimetros, haciendo uso de un sistema motorizado de
control de foco que permitia dar seguimiento al enfoque del lente a través de movimientos
computarizados; creacion de complejos decorados a partir de los disefios surrealistas en dos dimensiones
realizados por Gerald Scarfe; obtencion de sofisticados encuadres a partir de osados emplazamientos de
camara; etc. Véase Richard Patterson y David W. Samuelson, “Notes on Pink Floyd The Wall”, American
Cinematographer, Estados Unidos, octubre 1982, en Vernon Fitch, op. cit., pp. 288-289.

! Nick Mason, op. cit., p. 259.
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de su vida, termina siendo condenado por su propio pasado y las presiones del
mundo que lo rodea.

Este es, en términos generales, el argumento central de todo el concepto
de The Wall. Sin embargo, a diferencia del disco y del concierto, en donde
algunos elementos pueden llegar a perderse o a interpretarse de una forma
mas libre, en la pelicula tanto Parker como Waters tenian la intencion de
hacerlos mas claros, creando asi imagenes mas especificas.’? Esto no significa
que en el paso de la musica a la pantalla el argumento se haya simplificado,
por el contrario el lenguaje propio del cine lo refuerza e intensifica a partir de
imagenes impetuosas, dotadas de un simbolismo transgresor. En si misma
Pink Floyd The Wall no es una pelicula comun y corriente, pues cuenta una
historia con musica e imagenes y practicamente carece de dialogos, y los
pocos que presenta tienen una funcidén complementaria. Musica e imagenes se
funden a la hora de contar una historia perturbadora que, para un espectador
despistado, podria no tener ni pies ni cabeza. La compleja estructura narrativa
nos guia a través de una elaborada temporalidad que salta del presente al
pasado en cuestion de un corte a otro y que, en ocasiones, nos puede dejar
perplejos cuando la accién se situa en un espacio y tiempo indeterminados.
Asimismo, una parte integral de la pelicula son las secuencias de animacién
realizadas por Gerald Scarfe, cuya estética grotesca contribuye con fuerza a la
formacion de una atmosfera cinematografica oscura y siniestra.

En términos formales la pelicula esta construida a partir de un montaje
invertido que alterna el orden cronolégico de la trama en favor de una
temporalidad mas subjetiva y dramatica, lo que facilita esos rapidos saltos del
presente al pasado y viceversa, o que incluso en un mismo plano puedan
convivir dos formas temporales del mismo personaje (escena 49; imagen 1).”
De igual forma se utiliza un montaje expresivo que, mediante la yuxtaposicion
y/o sobreposicion de planos, tiene por objeto despertar sensaciones muy
especificas en el espectador para reforzar la potencia visual de las imagenes

(escena 17; imagen 2). Asimismo la pelicula presenta un ritmo variable cuya

72 Peter Goddard, “Other projects delayed movie”, The Toronto Star, Canada, 7 de agosto 1982, en
Vernon Fitch, op. cit., pp. 283-284.

7 Esta tesis incluye como Anexo I una relacion detallada de las secuencias que conforman la pelicula.
Las escenas que se vayan citando a partir de este punto pueden ser consultadas en dicho anexo. Asimismo
el Anexo II concentra las imagenes a las que se va haciendo referencia a lo largo del texto.
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l6gica responde directamente a la musica y a los cambios de fempo que guian
la narracion, de forma que podemos pasar de un prolongado y lento plano
secuencia a una alternancia vertiginosa de tomas que retratan distintas
acciones simultaneas (escenas 5 y 8). Gran parte de las acciones de la historia
son enteramente subjetivas ya que, en sentido estricto, ocurren dentro de la
cabeza de Pink. El recurso de introducir al espectador en la psique del
personaje, o en sentido inverso hacer que los contenidos mentales del
personaje se materialicen en la pantalla, se logra a partir de una serie de
procedimientos narrativos secundarios como la introduccion de planos que no
pertenecen a la accion presente (secuencias Il y 1V), modificacion de la
apariencia normal de los personajes y/o decorados para resaltar su trastorno
psicoldgico, o bien la introduccién de dibujos animados (escena 41; imagen 3).
La temporalidad del relato en Pink Floyd The Wall merece una mencion
aparte. Los constantes saltos temporales en la narracion corresponden al uso
de dos tiempos cinematograficos: el tiempo abolido y el tiempo trastocado.” El
primero mezcla temporalidades distintas en un mismo espacio dramatico,
mientras que el segundo se basa en la retrospectiva a través del uso del flash
back como un recurso para acceder al subconsciente del personaje. Pero mas
alla de explicaciones formales |la temporalidad de la pelicula resulta interesante
cuando se ve a la luz de un analisis mas profundo. La historia que se nos
muestra en Pink Floyd The Wall se conforma a partir de una serie de eventos o
acciones que transcurren en un tiempo presente con sus respectivas
referencias a otras acciones pasadas, que en conjunto determinan el fatal
desenlace de Pink, el protagonista de nuestra historia —que puede ser
considerado un antihéroe—. La situacién presente de Pink esta configurada a
partir de sentimientos de aislamiento, soledad, alienacion e insatisfaccion que
se conjugan en un estado de profunda depresion emocional. Ese estado
animico es consecuencia directa de eventos ocurridos en el pasado que, sin
embargo, se vuelven visibles en la medida que atormentan a Pink en las
circunstancias de su presente: la pérdida de su padre durante la [IGM; su
crecimiento a lado de una madre controladora; las humillaciones que padeci6

en la escuela, perpetradas por un profesor que descargaba sus frustraciones

™ Marcel Martin, El lenguaje del cine, 2* ed., trad. Maria Renata Segura, prél. de Simén Feldman,
Barcelona, Gedisa, 1990, pp. 236-243 y 246.
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en sus pequefios alumnos; el fracaso de su matrimonio y la infidelidad de su
esposa. En este sentido la idea que esta en el fondo de todo ello es que el
presente se vislumbra como un tiempo oscuro y decadente por consecuencia
de un pasado turbio y dificil. Y mas que el presente de Pink en el relato los
autores de la pelicula estan hablando de su propia realidad, es decir el inicio de
los afios ochenta en la Gran Bretafia de Margaret Thatcher.

De esta manera el contenido latente”™ de Pink Floyd The Wall parte de un
imaginario muy especifico: una circunstancia generacional compartida por sus
tres principales autores, Waters, Scarfe y Parker, los tres britanicos y
contemporaneos entre si. Cuando la IIGM concluyé ellos eran muy pequefios,
pero la sociedad en la que crecieron estuvo marcada por las consecuencias
politicas, econdmicas y culturales de los afios de guerra, de forma que la
sombra del pasado inmediato se proyectd con fuerza sobre la generacién de
posguerra, tanto de Gran Bretafia como del resto de Europa.’”® Desde nuestra
perspectiva la pelicula funciona como una sintesis de esa circunstancia
generacional y ese pasado compartido, en la cual se proyectan un conjunto de
imagenes sombrias y desesperanzadas que dialogan con la situacion de Gran
Bretafia en los inicios de la década de 1980. Asi podemos sefalar que la
pelicula fue realizada al comienzo de la era neoconservadora inaugurada por
Margaret Thatcher, en donde quedd claro que la vieja promesa de la edad de
oro y los Estados de bienestar —de los que Waters, Scarfe y Parker son
herederos directos— no se cumplié y que, por el contrario, habia comenzado su

desmantelamiento.

75 r 113 LT}
Véase supra, “Introduccion”.
76 Cfi. Tony Judt, op. cit., p. 27.
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Il. Fantasmas de la Segunda Guerra Mundial:
el padre ausente y la promesa vacia

¢Viste a los espantados? / jEscuchaste caer
las bombas? / Las llamas se han ido, pero el
dolor persiste / Adiés cielo azul [...]

Goodbye blue sky'
(fragmento)

Y asi el comienzo de la historia. Fue en la linea
de frente en la cabeza de puente de Anzio en
febrero de 1944 donde mi padre fue asesinado.
[...] Mi padre era un teniente segundo en la
compafiia “C” del 8° Batallén de los Fusileros
Reales. Y tuvieron la mala suerte de estar en la
primera linea cuando los alemanes lanzaron un
gran contraataque que empujo a los aliados de
regreso al mar, y todos fueron exterminados.

Roger Waters®

La IIGM fue un proceso sumamente complejo con implicaciones que dejaron un
impacto profundo tanto a nivel colectivo como individual en la sociedad
contemporanea. Asi, por un lado, existieron implicaciones de caracter global
que afectaron la vida de millones de personas tanto en Gran Bretafia como en
el resto del mundo, expresadas en transformaciones politicas, econémicas y
sociales que van del sistema de racionamiento y la depresion econdmica de la
posguerra inmediata, pasando por la formacién del moderno Estado de
bienestar, hasta la reconfiguracion de las relaciones internacionales bajo la
l6gica de la Guerra Fria. Por otro lado, la IIGM también tuvo una serie de
consecuencias de caracter individual debido al impacto que causoé en la vida de
personas concretas, a las cuales afecté de diferentes maneras segun el caso y
que hoy en dia conocemos gracias a la diversidad de testimonios que se han
podido conservar a través de la la literatura, las artes plasticas, el cine, la
musica, las memorias escritas, etc. En ellos quedaron registradas visiones

personales del conflicto, asi como experiencias de vida en torno a él o

! Roger Waters, “Goodbye blue sky”, en The Wall, Gran Bretafia, EMI Records, 1979. La traduccion es
propia, aqui el texto original de la cancion en inglés: “Did you see the frightened ones? / Did you hear the
falling bombs / The flames are all long gone, but the pain lingers on / Goodbye blue sky [...]”.

* Gerald Scarfe, The making of Pink Floyd The Wall, prél. de Roger Waters, Estados Unidos, Da Capo
Press, 2010, p. 144. La traduccion es propia.
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derivadas de él. A pesar de que aluden a cuestiones personales, en conjunto,
estos testimonios configuran un lugar simbdlico en el que se perpetua la
memoria, contribuyendo asi a la conformacién de una memoria colectiva, ese
elemento esencial para la constitucion de identidades individuales y colectivas.?
En este sentido The Wall es un claro ejemplo de este tipo de testimonios, pues
Roger Waters plasmé sus impresiones personales de lo que la IIGM significo
para él —esto es el origen de una pérdida irreparable que marcaria el resto de
sus vida— conjuntando para ello la ficcibn con aspectos estrictamente
autobiogréficos.

En el momento en que la obra se adapté al medio cinematografico ese
proceso testimonial adquirié nuevas dimensiones gracias a la colaboracion de
Gerald Scarfe y Alan Parker, dos artistas de la misma generacion y
nacionalidad que Waters. De esta forma, al provenir de un mismo horizonte
cultural, las imagenes que construyeron en conjunto para Pink Floyd The Wall
se configuraron a partir de un pasado y una cultura visual comun, lo que en
gran medida abre el camino que nos permite conjeturar que existe una
identidad generacional en la pelicula.

Asi pues, el presente capitulo tiene como objeto abordar y desarrollar
estas ideas, siempre en relacion con los segmentos de la pelicula en que
podemos ubicarlas, contextualizando los aspectos de la realidad histérica a la
que dichos segmentos hacen referencia. En primer lugar analizaremos como es
representada la [IGM en la pelicula. Posteriormente abordaremos las
consecuencias colectivas e individuales de la guerra, centrandonos
principalmente en las segundas a partir del caso concreto de Roger Waters.
Esto nos permitira desarrollar la idea de la identidad generacional, de la cual
participan otros musicos de rock contemporaneos a Waters y que se refleja en
obras que recorren el mismo camino que The Wall. Finalmente, siguiendo en la
misma tonica generacional, analizaremos el contraste que marcan las

expectativas y planteamientos de los hijos de la posguerra respecto a los de la

3 Cfr. Jacques Le Goff, El orden de la memoria. El tiempo como imaginario, trad. Hugo F. Bauza,
Espafia, Paidos, 1991, pp. 181-182. En este sentido cabe destacar los planteamientos de Maurice
Halbwachs quien, al hablar de la memoria individual, mencionaba como ésta se encuentra supeditada a
grupos colectivos como la familia o la generacion, de forma que las memorias individuales se activan en
el momento en que los individuos comparten experiencias similares del pasado. Cfr. Maurice Halbwachs,
Los marcos sociales de la memoria, trad. Manuel Antonio Baeza y Michel Mujica, Barcelona, Anthropos,
2004, p. 175.
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generacion de sus padres, asi como la falsa esperanza que ésta ultima planted

para el porvenir.

“Adios cielo azul”: la IIGM en Pink Floyd The Wall

A inicios de los afos cuarenta el cielo britanico se oscurecio por las nubes de
destruccion y muerte generadas por la guerra. El conflicto llegé a territorio
britanico en julio de 1940 cuando la Luftwaffe —fuerza aérea de la Alemania
Nazi— inicié una serie de operaciones militares aéreas con el fin de neutralizar a
la Royal Air Force para asi tomar el control de la isla a través de una invasion
naval y aérea —que nunca conseguirian—. A pesar de la inicial superioridad
alemana respecto a las fuerzas aéreas aliadas, los nazis no lograron llevar a
buen término su estrategia; por el contrario, la industria bélica de los aliados iba
a ir en aumento para hacerles frente hasta vencerlos. La Batalla de Inglaterra
(1940-1941) supuso una importante victoria para el bando aliado y a Gran
Bretana le brind6 confianza e impetu bélico. Sin embargo desde ese momento
comenzo a perfilarse la paraddjica situacion britanica que prevaleceria durante
el resto del conflicto y los primeros afios de posguerra: una nacion victoriosa
pero gravemente debilitada fisica, social y econdmicamente.

A partir de los primeros ataques alemanes que dieron inicio a la Batalla de
Inglaterra, los bombardeos y el estado de alarma se volvieron una situacion
recurrente durante el resto del conflicto, provocando que la sociedad britanica
viviera en medio de un temor permanente y generalizado. En este sentido la
vida cotidiana de las personas se tuvo que ir adaptando a las circunstancias:
desde la escasez y el sistema de racionamiento hasta la comercializacién de
productos para el cuidado personal y familiar en caso de ataques enemigos.
Llegaron a venderse, por ejemplo, mascaras de gas para el uso cotidiano —con
su respectiva linea infantil que presumia un disefo al estilo de Mickey Mouse—,
o los llamados “refugios Morrison”, una especie de jaulas pequefas que podian
resguardar a la gente dentro de su hogar en caso de bombardeos.* Estas
condiciones marcaron profundamente a la sociedad britanica.

Mientras todo ello ocurria los integrantes de Pink Floyd y el resto de su

generacion comenzaban a llegar al mundo, de forma que la mayoria de ellos no

* Gerald Scarfe, op. cit., p. 170.
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vivieron directa y conscientemente los hechos antes mencionados, aunque si
conocieron sus consecuencias. Por su parte Gerald Scarfe —principal artifice de
la iconografia que caracteriza a The Wall- nacié en 1936, de tal suerte que a
diferencia de Waters y compaiiia, él si experimenté directamente el caos y la
destruccion de los bombardeos y el estado de guerra. Si bien para entonces
era un niio pequefo, fue lo suficientemente consciente como para registrar
esas vivencias en su memoria, como quedd asentado en la secuencia de
animacion que realizd para la cancion “Goodbye blue sky” de todo el proyecto
de The Wall. El mismo refiere que los motivos visuales que conforman la
secuencia estan inspirados en los recuerdos y experiencias de su nifez
durante la guerra, haciendo de esta cancion un “poema visual” sobre la [IGM.®

En Pink Floyd The Wall, la 1IGM propiamente dicha no representa el
principal hilo conductor de la narrativa del relato —aunque si permea gran parte
de su desarrollo—, pero su importancia simbdlica resulta determinante y por
demas reveladora. En la narrativa de la pelicula la guerra funge como un
eslabdn en la cadena de acontecimientos que provocan el fatal desenlace de
Pink; es decir, tan soélo uno de los “ladrillos” que componen el inmenso “muro
mental” que construye para aislarse y protegerse del mundo exterior. Si bien
presenta diversas escenas de combate no es precisamente una pelicula que
pueda ser clasificada dentro del género bélico. La guerra es mas bien un
recurso para situar temporal y psicolégicamente al personaje protagonista de la
historia. Como ya mencionabamos, desde nuestra perspectiva la importancia
de la guerra reside en su herencia y en las consecuencias que dejo, tanto
individuales como colectivas. Como veremos mas adelante las primeras se
perciben con mayor claridad en el propio personaje de Pink —siempre una
proyeccion del mismo Waters—, mientras que las segundas se fundan en la
identificacion generacional que conecta y unifica el trabajo de los tres autores
de la pelicula a partir de una experiencia en comun.

Asi pues, aunque la IIGM no es el motivo central de Pink Floyd The Wall,
dicho conflicto juega un papel importante en el desarrollo del argumento. La
representacion de la guerra fue construida conjuntamente por tres artistas que,

desde el area de colaboracion de cada uno, le imprimeron parte de sus

> Ibid., pp. 172-173 y 177.
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experiencias y emociones. La sintesis de esas tres visiones quedo6 expresada
en la secuencia correspondiente a “Goodbye Blue Sky” (secuencia V): en los
motivos liricos y musicales de Waters, en el concepto visual realizado por
Scarfe y en la conjuncién de ambos a partir del lenguaje cinematografico
desarrollado por Parker.

La cancion por si misma no es lo suficientemente explicita, pues
unicamente muestra una serie de referencias que evocan a la guerra como tal:
bombas que caen del cielo, seres humanos “asustados” que buscan refugio, un
cielo azul que se cubre por nubes de destruccion y desesperanza, etc.® Por su
parte la secuencia de animacion creada por Scarfe despliega una serie de
imagenes que vuelven mas explicita la situacién que se presenta en la pantalla,
a partir de motivos visuales como el aguila del Tercer Reich —sin incluir la
esvastica— (imagen 1), un paisaje devastado por la guerra en el que se
distingue el Puente de la Torre de Londres (imagen 2), el disefio de los
bombarderos (imagen 3) o la propia bandera del Reino Unido (imagen 4).

"Goodbye Blue Sky" corresponde a uno de los segmentos de animacién
mas importantes de la pelicula en la medida en que constituye una secuencia
por si misma, a diferencia de otros en donde las animaciones sirven como
complemento de las acciones captadas en directo por la camara.” Esta
secuencia queda delimitada en el marco de los dos minutos con 13 segundos
que dura la cancion que le da titulo, y esta compuesta por cuatro escenas (23-
26) construidas a partir de 26 tomas. En términos generales la secuencia es
una representacion enteramente subjetiva de la IIGM, tanto en sentido narrativo
como creativo. En la pelicula no es la guerra propiamente dicha la que se
pretende mostrar, sino la representacidon mental que Pink se hace de ella. En
este sentido vale recordar E/ lenguaje del cine, donde Marcel Martin explica
que los dibujos animados son utilizados como un recurso filmico que
materializa o hace explicito el contenido mental de un personaje.® De esta
manera, esa subjetividad narrativa se corresponde con la subjetividad creadora

% Si bien a lo largo del texto se iran citando y comentando las canciones méas importantes para el presente
estudio, para mayores referencias esta tesis incluye como Anexo III la transcripcion de las letras de todas
las canciones que conforman Pink Floyd The Wall.

7 Son tres las secuencias de animacién que cumplen con estas caracteristicas: en primera instancia la ya
mencionada "Goodbye blue sky" (secuencia V), en segundo lugar la dupla "Empty spaces"/"What shall
we do now?" (secuencia VIII), y finalmente "The trial" (secuencia XIII).

¥ Marcel Martin, El lenguaje del cine, 2* ed., trad. Maria Renata Segura, prol. de Simén Feldman,
Barcelona, Gedisa, 1990, pp. 200 y 265.
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de Gerald Scarfe quien, basado en sus propias experiencias y recuerdos, crea
una vision apocaliptica de la guerra mediante una estética siniestra y grotesca,
potenciada por las posibilidades que el cine y la animacion ofrecen. Asi, pues,
la guerra no pretende ser representada con realismo, objetividad o
verosimilitud, sino que apela a una apropiacion de ésta: una construccion
subjetiva desde la memoria, que aplica tanto para el personaje de ficcion como
para los creadores de esa ficcidon y la relacion que cada uno de esos actores
guarda con ese episodio concreto del pasado inmediato.

La secuencia inicia con una serie de tomas captadas en directo que en
conjunto funcionan como una especie de preambulo al “episodio mental” que
se presenta en las animaciones subsiguientes. La primera escena de la
secuencia muestra a un bebé que llora dentro de una carriola en medio de un
jardin en calma, mientras una mujer duerme tranquilamente sobre una silla. En
este punto de la pelicula sabemos que el bebé que llora es Pink, que la mujer
que duerme es su madre y que las escenas posteriores se refieren a la IIGM
porque se han mostrado elementos que lo aclaran.® En la misma escena
prosigue una serie de tomas en donde un gato acecha a una paloma que, al
verse amenazada, emprende el vuelo.

En este punto comienza el “poema visual” de Gerald Scarfe, cuando en el
aire esa paloma captada por la camara se transforma en una paloma animada
que explota y se convierte en una inmensa aguila negra con rasgos nazis que
sobrevuela la tierra y la hiere, dejando a su paso un inmenso “sefior de la
guerra”, que en cierta manera recuerda a E/ coloso atribuido a Francisco de
Goya (imagenes 5y 6)."° En un paisaje sombrio y desolador unos humanoides
corren buscando refugio para protegerse de los bombardeos que azotan la
ciudad. En el aire los aeroplanos se transforman en cruces, y una calavera
ataviada como soldado cae al suelo desahuciada, al tiempo que un fundido
encadenado nos muestra una toma de la Union Jack britanica que se empieza

a desmoronar dando lugar a una inmensa cruz que se llena de sangre.

? Asi, por ejemplo, hay una serie de escenas de combate donde un avién caza aleman ataca a soldados
britanicos, con algunos primeros planos que resaltan a uno de ellos (escenas 8-9 y 11-12); un plano
detalle de un album familiar que muestra un retrato del soldado de las escenas previas para aclarar que se
trata del padre de Pink (escena 17); una version de Pink de aproximadamente 5 afios de edad acompaiiado
por su madre en el interior de una iglesia, con un plano detalle que muestra una placa conmemorativa en
honor a los soldados caidos en la batalla de Anzio (escena 18); otra version de Pink a los 12 afios
probandose el viejo uniforme de papa (escenas 21-22); etc.

' Cfi. Gerald Scarfe, op. cit., p. 176.
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Posteriormente el aguila teuténica aterriza y se metamorfosea en una
gigantesca estructura en ruinas al tiempo que el fantasma del “soldado-
esqueleto” se pone de pie y aparecen otros como él. De las ruinas del aguila
emerge una paloma blanca que, al volar cerca de los “soldados-esqueleto”,
éstos, a su vez, se transforman en cruces dispuestas a la manera de un
cementerio. Finalmente se nos muestra una nueva toma en donde la sangre de
la cruz, que antes fue la bandera del Reino Unido, se escurre por una
alcantarilla.

La fuerza visual de la secuencia es incuestionable y los elementos que la
conforman la dotan de una notable riqueza en términos de simbolismo y
significados velados. El aguila, por ejemplo, cuenta con una amplia simbologia
que evoca también aspectos maléficos, negativos y nocturnos. Entre estas
acepciones se puede vincular al orgullo y a la opresiéon, frecuentemente
relacionados a diversos aspectos del poder imperial. En este sentido es “la
exageracion de su valor, la perversion de su poder, la desmesura de su propia
exaltacion”.!" Asi pues esa “aguila alemana”’® de la secuencia se puede
entender justamente como la desmesura, la exaltacion y los extremismos del
nazismo.

Por otro lado la paloma suele asociarse a la pureza y la paz, de tal suerte
que su violenta transformaciéon en una fascista aguila negra puede ser
interpretada como la brusca interrupcion de la paz y la tranquilidad a causa de
la guerra, idea enmarcada en el contraste que establece el paso de la escena
23 a la 24 mediante el encadenamiento de las imagenes; es decir el paso de la
paz y tranquilidad del jardin al terror y el caos de la guerra reflejado en las
animaciones. Del mismo modo la paloma también es asociada a los presagios
favorables y a la sociedad en el sentido de que su sacrificio servira como
expiacion de la ignorancia y la negligencia.13 Recordemos que en cierto
momento de la secuencia (escena 26) el aguila alemana se convierte en ruinas
de las cuales emerge una paloma blanca: ;acaso eso significa que la
negligencia de la IIGM quedara expiada y que tras su conclusion vendran

tiempos mejores? En efecto nosotros consideramos que ésta es justamente la

' Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Diccionario de los simbolos, trad. Manuel Silvar y Arturo
Rodriguez, Barcelona, Herder, 1986, pp. 60-61 y 64.

"2 Gerald Scarfe, op. cit., p. 177.

13 Respecto al simbolismo de la paloma véase Jean Chevalier, op. cit., pp. 796-797.
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idea que esta en el fondo de esta secuencia de animacién, pero mas alla de la
reivindicacion consideramos que su sentido no es otro mas que el de
cuestionar y criticar dicha idea: poner en duda el “sacrificio” que represento la
IIGM para Inglaterra y los supuestos tiempos mejores que ese sacrificio traeria
consigo.

La lirica de la cancion a partir de la cual fue creada esta secuencia
menciona a unos personajes llamados “los atemorizados”," que no son mas
que una representacion monstruosa y deformada de la poblacion civil que
sufrid las consecuencias materiales y psicolégicas de la destrucciéon bélica. Del
mismo modo la secuencia muestra una serie de esqueletos ataviados como
soldados. El esqueleto es una personificaciéon de la muerte y dado que éstos
cuentan con los habitos militares, la escena alude a los numerosos soldados
muertos en accion durante la IIGM." En este sentido tanto “los atemorizados”
como los “soldados-esqueleto” o zombis representan en su conjunto a las
diversas victimas de la guerra, tanto civiles como militares.

Finalmente mencionaremos dos elementos que resultan esenciales para
nuestro analisis: la sangre y la cruz. El simbolismo de la sangre esta
intimamente ligado al del color rojo que, cuando se le representa “derramado” —
como en el caso de “Goodbye Blue Sky’—, se asocia con la muerte.'® Por su
parte, la cruz es el elemento con mayor presencia a lo largo de la secuencia, de
forma que le da unidad y coherencia visual mediante el montaje
cinematografico. En la tradicion cristiana la cruz tiene un simbolismo amplio y
complejo, del cual se desprenden diversas acepciones: desde Ila
representacion de la historia de la salvacion y la pasion de Cristo hasta la cruz
como alegoria del paraiso en cuanto simbolo de la gloria eterna.’” Sin
embargo, en un sentido menos religioso y mas literal, nosotros sostenemos que

las cruces en esta secuencia simbolizan a la muerte debido a las metaforas

1 «Los atemorizados” es la traduccion literal de “the frightened ones”, que es el nombre genérico con el
que Gerald Scarfe y Roger Waters se refieren a dichos personajes. Véase Gerald Scarfe, op. cit., p. 170.

"> Respecto al simbolismo del esqueleto véase Jean Chevalier, op. cit., pp. 481-482. La presencia de
esqueletos o “muertos vivientes” con trajes militares no era nueva, puesto que ya desde la Primera Guerra
Mundial habia representaciones plasticas y cinematograficas que dan cuenta de ello. Son los casos del
cuadro Menin Gate at midnight (1927) de Will Longstaff y de la pelicula J acusse (1919) de Abel Gance.
Cfr. Jay Winter, Sites of memory, sites of mourning. The Great War in European cultural history, Gran
Bretafia, Cambridge University Press, 2014. Para otros ejemplos véase Craig Yoe (ed.), The great anti-
war cartoons, Estados Unidos, Fantagraphics Books, 2009.

' Jean Chevalier, op. cit., p. 888.

"7 Cfi-. Ibid., pp. 363-367.
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plasticas'® en que éstas son montadas en el relato cinematografico: la analogia
visual entre el avion y la cruz como sembradores de muerte; los fantasmas de
los “soldados-esqueleto” y su transformacion en cruces que semejan lapidas en
un cementerio; y quiza también la cruz que se llena de sangre como la muerte
de un imperio, esa cruz que queda como los unicos restos de una bandera de
amplia tradicion imperial cuyo disefio, a su vez, se compone de otras cruces.™
Vale la pena que nos detengamos un momento para analizar con profundidad
esta ultima idea.

¢, Cual es la importancia de la desintegracién de la bandera del Reino
Unido y el desangramiento de la cruz que queda en su lugar? Cierta lectura de
la misma secuencia que hemos abordado, realizada por Jorge Sacido y Luis
Miguel Varela,®® sugiere que la animacion en su conjunto representa al periodo
de posguerra, en donde el aguila negra es asociada al inminente peligro de un
desastre nuclear y a la caracteristica aguila estadounidense, en relacién a la
hegemonia que este pais consiguid tras la IIGM. Finalmente dicha
interpretacion establece que la rapida desintegracion de la Unién Jack, que
termina con el desangramiento de la cruz de San Jorge, representa el dafino
efecto que la posguerra tuvo en la identidad britanica. Sin embargo esta
interpretacion cae en algunas imprecisiones que otras fuentes desmienten,
comenzando por el propio testimonio de Gerald Scarfe donde se refiere a dicha
secuencia como un “poema visual” sobre la IIGM.?" En contraposicién nuestra
lectura se inclina por la idea de que la secuencia es una representacion de la
guerra desde la memoria, que alude al desplome del imperio britdnico y a una
promesa de tiempos mejores que, vista en retrospectiva, carecia de
fundamentos.

De acuerdo con Eric Hobsbawm los simbolos patrios son elementos que
juegan un papel determinante en las tradiciones inventadas por los Estados
nacionales modernos, ya que en si mismos concentran una serie de cédigos

culturales de los cuales se desprenden practicas rituales, valores y normas de

'8 Sobre las metéforas plésticas en el cine véase Marcel Martin, op. cit., pp. 102-103.

' El disefio de la bandera del Reino Unido (Union Jack) es el resultado de la combinacion de las cruces
de los santos patronos de Inglaterra, Escocia e Irlanda.

* Cfr. Jorge Sacido Romero y Luis Miguel Varela Cabo, “Roger Waters™ poetry of the absent father:
British identity in Pink Floyds The Wall”, en Atlantis, 6rgano de la Asociacion Espaiiola de Estudios
Anglo-Norteamericanos, Espafia, v. 28, n. 2, diciembre 2006, p. 53.

*! Véase la nota 4 de este mismo capitulo.
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comportamiento cuya repeticion a lo largo del tiempo crea un vinculo entre el
pasado y el presente, generando asi cohesidén social e identificacion como
grupo. En la conjuncién de estos elementos es posible localizar la identidad
nacional, expresién y reflejo de la historia propia de un pueblo, sus
conmemoraciones oficiales o bien sus simbolos nacionales.?? De esta forma, la
bandera —el simbolo patrio por excelencia— concentra simbdlicamente toda la
historia y toda la cultura de una nacion y por tanto funge como simbolo de una
identidad colectiva. Pero cuando esa bandera es representada en un proceso
de desintegracion y muerte es I6gico pensar en el debilitamiento del sistema de
valores y codigos que esa bandera aglutina. Bajo esta perspectiva la caida de
la Union Jack en “Goodbye Blue Sky” representa el declive de la grandeza y la
tradicion imperial que el Reino Unido habia ostentado desde la época
moderna.?® De este modo Pink Floyd The Wall supone una vision critica sobre
la Gran Bretafia que se construyd a partir de 1945 y que a inicios de los afios

ochenta comenzaba a derrumbarse irremediablemente.

El padre ausente
La IIGM fue un conflicto tan devastador, amplio y complejo que sus
consecuencias politicas, econdmicas, sociales y culturales tuvieron un fuerte
impacto en la vida y la sociedad moderna. Sus efectos fueron de tal magnitud
que la sombra de la guerra se proyectd con fuerza por el resto del siglo XX. Asi
la Guerra Fria se convirti en un prolongado y peligroso epilogo de la 1IGM,*
en donde poco a poco se iria ajustando la balanza que equilibraba los nuevos
poderes emergentes tras la guerra, entre los cuales Gran Bretafia ya no tenia
el lugar preponderante que antafno habia ocupado.

La sombra que proyectd la guerra trajo consigo fantasmas que rondarian

Gran Bretafa y el resto de Europa. Espectros, materializados en cenotafios o

2 Cfr. Eric Hobsbawm, “Introduccion: La invencion de la tradicion”, en Eric Hobsbawm y Terence
Ranger (eds.), La invencion de la tradicion, trad. Omar Rodriguez, Espafia, Critica, 2002, pp. 7-21.

3 Esta idea no resulta descabellada si recordamos que una de las consecuencias mas importantes de la
IIGM fue justamente el fin de los imperios y el colonialismo. Véase John Lewis Gaddis, Nueva historia
de la Guerra Fria, trad. Juan Almela, México, Fondo de Cultura Econémica, 2011, pp. 149-152. Sin
embargo el historiador Simon Schama otorga una temporalidad mas amplia al Imperio Britanico al
sostener que éste no termina en la época de la posguerra, sino que se amplia gracias a la sociedad
interracial surgida en el propio territorio del Reino Unido. Cfi. Simon Schama, Auge y caida del Imperio
Britanico, 1776-2000, trad. Juan Rabasseda-Gascon, Espaia, Critica, 2005.

* Cfr. Tony Judt, Postguerra. Una historia de Europa desde 1945, trad. Jesus Cuiéllar y Victoria E.
Gordo del Rey, México, Taurus, 2011, p. 20.
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cementerios para soldados, que se encargarian de recordarles a todos lo duros
y dificiles que fueron los tiempos de guerra y que el mundo tal y como habia
sido hasta 1945 habia dejado de existir. Para las generaciones que ya eran
adultas durante el conflicto, los fantasmas se les presentaron en forma de
ciudades destruidas, miseria y desesperanza. En cambio los fantasmas que
acompanfnaron a las nuevas generaciones de posguerra —en cierta forma mas
sutiles— se presentaron como un optimismo desbordado que, con el tiempo,
caeria por su propio peso.25 Lo cierto es que, tanto para viejos y jovenes de
toda Europa, los fantasmas de los dictadores y las guerras del pasado
inmediato tuvieron un fuerte impacto en los afios de la posguerra.26 Esto queda
claro en The Wall y su posterior version cinematografica, ambos productos
culturales con casi 40 afios de distancia respecto a la IIGM y que, no obstante,
manifiestan interés en reflexionar sobre ese obscuro legado que dej6 la guerra.
De esta manera el peso de la historia se convierte en una fuerte carga que
oprime a Pink, a quien la guerra le arrebaté a su padre y que, a partir de la
frustracion e impotencia derivada de la conjuncion de ciertas circunstancias,
llega a verse a si mismo como un dictador fascista.

Esta figura del rockstar como lider de masas con apariencia y actitud de
dictador sera analizada en el capitulo Ill, no obstante aqui unicamente nos
interesa resaltar el uso de la estética fascista en la pelicula como alusién a un
fendbmeno que, todavia en los anos ochenta, seguia vigente. Por ejemplo la
escena 54 en donde Pink, después de un episodio psicotico en el que se
entremezclan recuerdos reales con alucinaciones, se concibe a si mismo como
una especie de dictador en una clara analogia entre el dictador fascista ante las
masas que lo alaban y el rockstar contemporaneo ante su audiencia en un
concierto. Una vez que se completa la “metamorfosis” Pink aparece ante una
multitud eufdérica que lo aclama, ataviado con una indumentaria militar que

recuerda a Hitler o a Mussolini (imagen 7). Asimismo ese Pink transformado

> Al respecto Simon Schama sefiala que a excepcion de Hong Kong, “Gran Bretafia no tuvo mas remedio
que resignarse a la pérdida de su estatus, sus posesiones y, de un modo intangible, su orgullo nacional
[...] Pero la cultura satirica de los afios sesenta convirtid el tragico fatalismo de la retirada en un motivo
de alegria, no de disgusto [...] La vuelta de las patillas largas, los bigotes caidos, las gafas neovictorianas
de montura metalica y las ,casacas a lo Nerhu™ de brillantes colores y abigarrados bordados, a medio
camino entre el uniforme militar imperial y el swami hindd, popularizado por los Beatles, coincidio
exactamente con el momento en que la pérdida del Imperio dejo de ser un caso de rechazo generalizado y
se convirtio en un hecho cordialmente aceptado”. Véase Simon Schama, op. cit., p. 500.

% Cfi. Tony Judt, op. cit., p. 27.
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cuenta con un grupo de choque y represion que aterroriza a las minorias
(escena 55), todo ello bajo una simbologia propia de cualquier régimen
totalitario en donde sobresale un emblema con dos martillos cruzados, cuya
disposicion y colores alude a la esvastica del nazismo (imagen 8). Del mismo
modo se presenta un saludo con ambos brazos cruzados que emula el
emblema de Pink (imagen 9), cuya ejecucion establece lazos de afinidad entre
el lider y sus subditos.

Otro aspecto que nos interesa destacar para nuestro analisis —derivado
de la IIGM y que representa uno de los ejes rectores de la pelicula— es el
referente a la figura del padre ausente y la orfandad como consecuencia directa
de la guerra. Este fue un fenémeno social muy amplio que marcé a una parte
considerable de la generacidon europea de la posguerra, al grado que se le ha
llegado a denominar como la “generacién huérfana”.?’ Si bien fue un fenémeno
comun a partir del cual podriamos establecer ciertos rasgos de una identidad
generacional europea,®® ante la dificultad para rastrearlo y cuantificarlo nuestro
anadlisis se centrara en el caso especifico de Roger Waters/Pink, bajo el
entendido de que su caso particular representa simbdlicamente las
circunstancias vividas por tantas otras personas del mismo rango de edad mas
alld de las particularidades. En este sentido resulta pertinente destacar los
testimonios que Roger Waters y David Gilmour dejaron en entrevistas de 1981
y 1982 respectivamente, donde mencionan —cada uno por su cuenta— que el
fondo del mensaje de The Wall esta dirigido principalmente a las personas
contemporaneas a ellos, es decir aquellos que para ese entonces rondaban los
40 afnos de edad pero que, sin embargo, no se limita unicamente a este publico
ya que el mismo mensaje puede generar afinidad o identificacion entre grupos
de personas mas jovenes.?

Bajo esta Optica Roger Waters se convierte en el ejemplo que ilustra un
fendbmeno mas amplio que incluso trasciende su generacion, pues debemos
recordar que mientras la pelicula se estrenaba y se ponia en circulacion en las

salas de cine (mayo de 1982), Gran Bretafia libraba una guerra contra

1 Cfy. Ibid., pp. 43, 45-46 y Jorge Sacido Romero, op. cit., p. 51.

* Cfr. Tony Judt, op. cit., p. 27.

¥ Véase Tommy Vance, “Audience apathy creates The Wall”, Music Express, Estados Unidos, Enero
1981, en Vernon Fitch (ed.), Pink Floyd: The press reports (1966-1983), Canada, Collector's Guide
Publishing, 2001, pp. 266-273 y Peter Goddard, “Other projects delayed movie”, The Toronto Star,
Canada, 7 de agosto 1982, en Vernon Fitch, op. cit., pp. 283-284.
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Argentina por el control de las Islas Malvinas, en donde nuevamente —aunque
en menor escala— se reproduciria el mismo fendmeno del padre ausente entre
nifios y jovenes britanicos.® De este modo, esa figura del padre ausente
representa un aspecto crucial para comprender de forma amplia la pelicula,
pues su analisis aclara la circunstancia especifica de Waters y su alter ego
ficcional, asi como el papel de la pelicula dentro de un contexto histérico-social
especifico.

El problema del padre ausente puede ser rastreado a lo largo del filme.
Como adelantabamos en el capitulo I, la estructura de la pelicula no es lineal
sino que, por el contrario, marca constantes saltos temporales e incluso llega a
establecer un tiempo narrativo indeterminado, enteramente subjetivo. En este
sentido el problema y sus implicaciones en el sujeto de la narracién no siguen
un orden cronoldgico, y sélo se llega a comprender una vez que se han
presentado una serie de elementos que en su conjunto clarifican la naturaleza
de la accién que se narra. De esta forma hemos localizado tres principales
etapas dentro de la pelicula en las que se desarrolla la idea del padre ausente,
las cuales hemos clasificado de la siguiente forma: la exposicion del problema,
la etapa de asimilacién y la conclusion fatal.

La exposicion del problema corresponde a distintos momentos de las
secuencias | y Il, y su funciéon consiste en mostrar al espectador el conflicto
psicologico que el protagonista tiene en relacidén a la muerte de su padre. Asi el
fantasma del padre ausente es evocado desde los primeros segundos de la
pelicula, al principio s6lo de forma sugerida y conforme va avanzando la
narracion se va haciendo mas explicito. La pelicula comienza con un lento y
prolongado plano secuencia que muestra un corredor de hotel amplio y oscuro,
en cuyo fondo una mucama realiza tareas de limpieza (escena 1). Mientras la

camara hace un lento travelling hacia delante, a medida que nos acercamos al

3% En este sentido cabe destacar la pelicula This is England que, aunque desde un enfoque muy distinto,
aborda un tema muy cercano a The Wall. Ambientada en los inicios de la década de 1980, la pelicula
cuenta la historia de Shaun, un nifio britdnico que vive con su madre y se enfrenta a la ausencia de su
padre, quien murid en la Guerra de las Malvinas. En su soledad y biisqueda de pertenencia Shaun se hace
amigo de un grupo de jovenes skinhead, de quienes adopta sus practicas, estilo, y forma de ser.
Inesperadamente aparece un viejo amigo del grupo que habia pasado tiempo en prision. A su regreso trae
consigo una ideologia politica muy definida y esta vinculado a un grupo politico de derecha extrema —que
bien podria ser una alusion al National Front—. Ante las diferencias ideologicas el grupo de amigos se
divide y el pequefio Shaun se ve obligado a tomar una postura. Véase This is England, Shane Meadows
(guion y direccion), Gran Bretafia, Warp Films, 2006, 101 minutos.
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fondo del corredor, podemos distinguir el sonido de una pieza musical que no
resulta claro si es diegética o extradiegética, pero que genera una atmosfera
densa y melancolica. Se trata de la cancién “The little boy that Santa Claus
forgot” de 1937, interpretada por la famosa cantante britanica Vera Lynn. La
cancion sirve para ambientar la escena y representa solo un guifio al problema
en cuestion. No obstante su contenido es muy sugerente puesto que sus
versos cuentan la historia de un pequefio nifio huérfano a quien Santa Claus
“olvidd” entregar sus regalos.*"’

Esa idea de la nifiez interrumpida por la orfandad se refuerza visualmente
con la primera aparicion de Pink en uno de los cuartos del hotel (escena 5):
otro largo plano secuencia que comienza con un plano detalle del reloj de
Mickey Mouse que porta en su mufieca, y a medida que la toma se abre revela
un sujeto ensimismado y claramente trastornado —todo ello mientras la cancion
de Vera Lynn continia sonando en alguna parte—. El motivo infantil del reloj se
conecta con la mirada perdida del Pink adulto mediante una lenta trayectoria de
la camara, lo que podemos entender como una situacion derivada de los
traumas de infancia. Esta accién determina la circunstancia presente de Pink, a
partir de la cual se daran saltos al pasado narrativo donde finalmente las
imagenes, la musica de Pink Floyd y los recursos cinematograficos terminaran
por explicar el origen de ese conflicto.

Una vez que concluyen los créditos iniciales (escena 2) hay una escena
en el interior de lo que parece ser una trinchera, en donde un soldado
pensativo enciende una lampara de petréleo, fuma un cigarrillo y limpia su
revolver (escena 3). La iluminacion y los encuadres utilizados —planos detalle
de los objetos y primerisimos primeros planos al rostro— crean una atmaésfera
de intimidad, en la cual el rostro del soldado refleja una tranquila preocupacion.
Mientras se desarrolla esta accion, ademas de los sonidos ambientales de
bombardeos esporadicos en la lejania, suena una de las secuencias musicales
que guian la narracion de la pelicula: “When The Tigers Broke Free”, cuya lirica
explica el contexto de la accion de la escena. Roger Waters es muy directo al
describir en los versos la Batalla de Anzio de 1944 y cémo el sacrificio de

cientos de vidas “ordinarias” se supedita a los objetivos militares y las

' La  cancion 'y su letra se pueden consultar en la  siguiente liga:
https://www.youtube.com/watch?v=eqRuTQS51114 [02/junio/2014].
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decisiones de los oficiales. Esta primera parte de la cancién —la segunda
aparecera hasta la secuencia IV- anuncia el destino que le espera a ese
soldado que fuma y limpia su arma dentro de la trinchera. En el transcurso de
la secuencia musical "In the Flesh?" (escenas 8-12) se desarrollan una serie de
escenas de combate de la IGM —alternadas con tomas de disturbios juveniles
mediante metaforas plasticas— en las que un avidon caza nazi ataca a un
regimiento de soldados britanicos. En el punto culminante del combate la
camara se centra en el soldado de la escena 3 cuando entra a toda prisa en
una trinchera con la intencidon de alcanzar el teléfono, pero antes de lograr
llamar la trinchera estalla tras el ultimo ataque de la aeronave alemana (escena
12).

La escena 13 —que marca el inicio de la secuencia |l- establece un fuerte
contraste en el ritmo de la secuencia que le precede. Luego del vertiginoso
bombardeo que fulmina al soldado en la trinchera hay un corte y aparece en el
primer plano de la pantalla una mujer que duerme tranquilamente en medio del
silencio de su jardin. La toma se abre y un ligero paneo de la camara nos
permite ver una carriola al fondo del mismo. En apariencia esa imagen no tiene
relacion con las situaciones que la enmarcan, sin embargo en la ultima escena
de la secuencia (escena 17) termina por aclararse toda la situacién y concluye
asi la presentacion del problema. Al finalizar la toma del jardin comienza la
secuencia musical "The Thin Ice", que transcurre de forma paralela a una serie
de tomas que retratan una tragica calma después de la batalla de la secuencia
anterior, en donde se muestra una multitud de soldados britanicos muertos y
heridos (escena 14).

Inmediatamente después se desarrollan dos escenas que explican el
contexto presente de Pink y su relacion con el pasado narrativo de las escenas
previas del combate y el jardin. Después de un plano general que muestra una
hilera de soldados que se alejan caminando (escena 15) comienza un plano
secuencia dentro de la habitacion de hotel donde se encuentra Pink. La
trayectoria de la camara parte desde el suelo en el umbral de la puerta del
dormitorio y sigue hasta el balcon exterior donde Pink yace flotando boca arriba
en la piscina (escena 16). Mientras la camara avanza se nos revela un cuarto
sucio y desordenado que pareciera tener varios dias sin ser aseado. La

television encendida transmite dibujos animados que nadie ve, elemento que
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refuerza la idea ya comentada de una infancia dificil y “ausente” y su conexién
con el atormentado presente del protagonista, en este caso representado por el
caotico espacio que lo rodea. Cuando la camara llega finalmente al balcén hay
un corte, seguido de un primer plano de Pink flotando en la alberca mediante
un angulo cenital. La accién transcurre en aparente calma, pero un abrupto
cambio de tempo en la musica modifica el ritmo del montaje.

Mientras Pink flota en la piscina lo invade un agresivo episodio psicotico
con violentas alucinaciones: Pink se ve a si mismo ahogandose en una piscina
de sangre mientras lo invaden imagenes de explosiones y del soldado que
aparece en las escenas 3 y 12 (escena 17). El montaje cinematografico y la
musica le dan mayor fuerza dramatica a la escena en donde se encadenan
tomas del angustiado Pink que parece ahogarse, las cuales se alternan con
tomas rapidas del soldado y las explosiones. La escena concluye con un plano
general con angulo cenital de la alberca ensangrentada en la que Pink aun
flota, aparentemente mas tranquilo, y a la cual se superpone un plano detalle
de un album fotografico que finalmente nos revela que el soldado de las
escenas 3 y 12 y la mujer de la escena 13 son los padres de Pink. Asi, pues,
tenemos que la presentacion del problema contempla la definicion de los
personajes —Pink y sus padres—y la circunstancia presente del protagonista en
relacion a un acontecimiento pasado —inestabilidad psicolégica y emocional a
raiz de la muerte de su padre durante la IIGM-.

La asimilacion del problema del padre ausente corresponde a las
secuencias Ill y IV en su totalidad, a partir de las cuales se explica la
circunstancia especifica en la que el protagonista se enfrenta a dicho conflicto.
En primera instancia se muestra una version de Pink a los 5 o 6 afios de edad
que juega con un pequefo avidn en el interior de una iglesia mientras su madre
reza (escena 18). En este punto de la pelicula los motivos visuales en relacion
al padre ausente y la IIGM son mucho mas claros y explicitos. Por ejemplo, los
decorados de la iglesia destacan diversas banderas del Reino Unido; el avion
con el que juega el pequeino Pink corresponde a los modelos de bombarderos
utilizados por los aliados durante la guerra; en el saco que viste sobresalen las
medallas que pertenecieron a su padre y, finalmente, la escena concluye con
un plano detalle de una placa conmemorativa en honor a los soldados caidos
en la Batalla de Anzio de 1944 durante la IIGM (imagen 10). Por si las
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imagenes no fueran lo suficientemente claras la secuencia musical que las
acompanfa no deja dudas sobre la accion que retrata la escena. Los versos y la
musica de “Another Brick In The Wall, part 1" guian la narrativa visual de la
escena, le dan mayor fuerza dramatica y enfatizan la soledad y la incertidumbre
que embargan a nuestro pequefio “héroe”. Mientras Pink juega con su avién se
escucha la voz de Roger Waters cantar “Papi volé cruzando el océano /
Dejando solo recuerdos / Una instantanea en el album familiar / Papi, ¢qué
mas dejaste para mi? / Papi, /qué dejaste atras para mi? / Al final era sélo un
ladrillo en la pared / Al final todo eran sélo ladrillos en la pared”.®?

La cancion es elocuente por si misma y prefigura lo que sera el concepto
central de la pelicula: una pared simbdlica construida a partir de los diferentes
conflictos existenciales del protagonista, los cuales fungen como ladrillos que
sostienen ese muro. Los versos terminan pero la melodia continua mientras se
desarrollan una serie de tomas en exteriores, en donde podemos ver al
pequefio Pink enfrentarse de forma directa a la ausencia de una figura paterna
(escena 19). Luego de que su madre lo deja en un parque publico, mientras los
demas nifos juegan, Pink observa algo que llama su atencidén: un hombre que
juega con su hijo, primero dandole impulso en un volantin y luego recibiéndolo
al final de la resbaladilla. Instintivamente Pink trata de llamar la atencién de
aquel hombre: primero le pide que lo suba al volantin, y luego de descender de
la resbaladilla lo toma de la mano como si fuera su padre. Naturalmente el
hombre reacciona rechazandolo y le pide que lo deje tranquilo, y ante la brusca
negativa Pink termina por sentarse él solo en un columpio. La sucesion de
tomas, los encuadres utilizados y la musica enfatizan la sensacion de
impotencia, frustracion y soledad que enfrenta el pequefio Pink ante la falta de
un padre.

En la siguiente escena aparece una nueva version de Pink a los 12 afios
de edad cuando vuelve a casa después de la escuela (escena 20). Pink entra
despreocupadamente, deja su mochila, se quita su abrigo y luego va a la
cocina a prepararse un bocadillo. Finalmente toma una revista y sube a la

planta alta de la casa. Al subir nota que la habitacion de su madre esta abierta

32 Roger Waters, “Another brick in the wall, part 1, en The Wall, op. cit. La traduccién es propia, aqui el
texto original de la cancion en inglés: “Daddy’s flown across the ocean / Leaving just a memory / A snap
shot in the family album / Daddy what else did you leave for me? / Daddy what d’ya leave behind for me?
/ All in all it was just a brick in the wall / All in all it was all just bricks in the wall”.
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y decide entrar, y mientras lo hace comienza la segunda parte de la secuencia
musical “When The Tigers Broke Free”.®® Dentro del cuarto Pink revisa las
cosas de su madre, abre algunos cajones y al fin encuentra algunos objetos
que llaman su atencion, evidentemente pertenecientes a su padre difunto: la
vieja gorra del uniforme militar, una carta en forma de pergamino, una navaja
de rasurar y un paquete con balas (escena 21). A la par los versos de la
cancidn explican que ese pergamino es precisamente la notificacién que el rey
Jorge VI enviaba a las mujeres, como en el caso de la madre de Pink, para ser
informadas de la muerte en accion de sus conyuges o de sus hijos. Después de
un corte hay una toma del tocador de la habitacion en donde el reflejo del
espejo retrata a Pink en primer plano mientras se prueba el viejo uniforme de
su padre (escena 22; imagen 11). Mediante metaforas plasticas se intercalan
una serie de tomas idénticas en las que aparece el padre de Pink frente al
espejo luciendo su uniforme, al tiempo que los ultimos versos de la cancién
reiteran ese sentimiento de pérdida irreparable provocado por la l6gica militar.
Con esta toma concluye la secuencia IV y se completa la fase de asimilacion
del problema, cuya funcién esencial es explicar la forma en la que el
protagonista vivié y se enfrentd a ese conflicto.

Como consideracion final respecto a este punto sostenemos que ese
proceso de “asimilacion” se desarrolla en dos sentidos: uno, en términos
narrativos en tanto que retrata el proceso en el que el protagonista encara ese
problema de nifio y lo asimila como preadolescente; y otro en términos
receptivos porque los recursos cinematograficos de la pelicula aclaran de forma
explicita la naturaleza de ese conflicto al espectador al que se dirige el
mensaje. De esta forma, en una sola frase, el problema del padre ausente es
asimilado tanto por el protagonista como por el espectador.

El problema tiene su conclusion fatal en el curso de las escenas 42 y 43
durante la secuencia IX, en donde un nuevo episodio psicotico invade a Pink

hasta hacerlo perder la razén. El concepto central de toda la obra The Wall

33 En este punto es importante destacar que esta cancién no forma parte del album The Wall, sino que fue
creada ex profeso para la pelicula y termind por incluirse en el siguiente album de Pink Floyd publicado
en 1983, The Final Cut. De acuerdo con el propio Roger Waters la cancion cuenta la historia de la muerte
de su padre, y dado que fue una cancion pensada especificamente para la pelicula cumple importantes
funciones narrativas durante las acciones que se desarrollan en las escenas que acompafia (escenas 3-4 y
21-22), para lo cual fue dividida en dos partes. Véase Gerald Scarfe, op. cit., p. 144 y “Retrospective:
Looking back at the Wall” (parte 2), Bob Bentley (direccion), 24 minutos, en Pink Floyd The Wall, Alan
Parker (direccion), DVD especial de edicion limitada, Estados Unidos, Sony Music Entertainment, 1999.
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parte de una idea de alienacion representada por el muro, el cual simboliza las
barreras que construimos para protegernos de lo otro y los otros, y que en el
caso de Pink los resultados son desastrosos.** En este sentido la historia
muestra el proceso en el que el protagonista construye su propio muro a partir
de algunos episodios dificiles de su vida, entre los cuales la muerte de su padre
tiene un peso particular. De esta manera la secuencia musical “Another Brick in
the Wall, part 3” (escena 42) representa el momento cumbre de la construccion
de ese muro, es decir cuando los ultimos “ladrillos” estan a punto de ser
colocados, con lo que Pink quedara completamente aislado de la realidad. Por
esta razén el problema del padre ausente en esta parte de la pelicula no es el
centro de la accién, sino que representa sélo una parte de ese proceso de
alienacion, tan sélo uno de los ladrillos que componen el muro.

En términos generales los versos de la cancidon tratan sobre negacion y
rechazo, de modo que mientras escuchamos la voz de Waters cantar “no creo

necesitar nada en realidad”®

surge un torrente de imagenes que se suceden
vertiginosamente a partir de cortes rapidos, fundidos encadenados y/o
superposicion de planos que resaltan la demencia a la que Pink ha llegado. La
accién central de la escena retrata una serie de tomas de enfrentamientos
entre jovenes skinheads y la policia, las cuales son alternadas con multiples
tomas repetidas de secuencias anteriores, es decir esos episodios de la vida de
Pink que sostienen el muro que acaba de levantar.*® La escena concluye con
un fade out de la musica mientras se muestra una toma de una inmensa pared
que cubre todo el campo visual de la pantalla, lo que indica que el proceso de
construccion de ese muro simbadlico ha terminado. Esta toma se prolonga hasta
los primeros segundos de la siguiente escena, la cual marca el inicio de la
secuencia musical "Goodbye Cruel World" cuya lirica —como el propio titulo
indica— establece una suerte de despedida (escena 43). En este punto de la

historia no queda marcha atras, Pink no pudo resistir mas y sucumbié ante el

3 Cfi. “The other side of the Wall”, Barry Chattington (direccion), 25 minutos, en Pink Floyd The Wall,
op. cit. y “Retrospective: Looking back at the Wall” (parte 1), Bob Bentley (direccién), 18 minutos, en
Pink Floyd The Wall, op. cit.

%> Roger Waters, “Another brick in the wall, part 3, en The Wall, op. cit.

%% Esos episodios se abordan en distintos momentos de la pelicula, y son los siguientes: el abuso de
autoridad del maestro en su paso por la escuela (escenas 28-29), la turbulenta relacién con su esposa
(escenas 30-34, 41), la sobreproteccion de su madre (escenas 30-34), y por supuesto la pérdida de su
padre en la IIGM (escenas 3-4, 8-9, 11-12, 14-22).

55



peso de la historia y sus fantasmas. La estrella de rock cayo victima de su
propio pasado.

Como hemos visto Roger Waters —con ayuda de Parker y Scarfe— recurre
a la musica y la ficcion para hablar de un dramatico episodio de su vida, que
esta intimamente ligado a un proceso histérico concreto. De esta manera esa
consecuencia individual de un proceso de implicaciones universales adquiere el
papel de memoria histérica en la medida en que prefigura un discurso por
medio del cual su autor principal comparte la forma en que vivid un
acontecimiento de tal envergadura, que en ninguna forma es ajeno para otras
tantas personas que comparten el mismo sentimiento o que vivieron un
proceso similar. En este sentido ;es correcto hablar de una identidad
generacional britanica? Nosotros consideramos que si, pero ante la carencia de
cifras o estadisticas apelaremos a algunos ejemplos concretos que, si bien no
sSoNn numerosos, si son especialmente ilustrativos.

Desde luego Roger Waters no fue el unico musico britanico famoso de su
generacion cuya vida se vio afectada y/o marcada de alguna forma por la IIGM.
Otro padre ausente fue el de Eric Clapton, importante e influyente guitarrista en
el mundo del rock quien nunca pudo conocer a su progenitor, aunque su
historia toma un cariz diferente. Clapton nacié en 1945 cuando su madre tenia
16 anos de edad. Su padre era un soldado canadiense que estaba en
Inglaterra como parte de las campanas aliadas, pero poco antes del nacimiento
de su hijo tuvo que embarcar y volver a Canada. Ante esa situacién Clapton fue
criado por sus abuelos y crecié pensando que éstos eran sus padres y que su
madre era su hermana mayor. Como muchos otros jovenes de su generacion,
Eric Clapton conocié el blues negro norteamericano y el rock & roll, y el impacto
de esta musica en su vida fue tal que la convirtié en su refugio personal, que a
la postre lo llevaria a ser una figura muy importante en la historia de este
género musical.’

Otro caso relevante es el de John Lennon, mejor conocido por su
participacion en la emblematica banda The Beatles, su activismo y su influencia

en la contracultura y los movimientos juveniles de finales de la década de 1960.

37 Cfr. Holly George-Warren y Patricia Romanowski (eds.), The Rolling Stone encyclopedia of rock &
roll. Revised and updated for the 21° century, 3* ed., Nueva York, Fireside, 2001, pp. 178-180 y “The
birth of rock: My generation” (episodio 1), 49 minutos, en Seven ages of rock, William Naylor
(productor), 7 episodios, Gran Bretafia, BBC Two, VH1, 2007.
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Como Waters y Clapton, Lennon nacié en Inglaterra en tiempos de guerra. Su
padre no era precisamente un soldado, pero debido a su trabajo —y a su
actitud— nunca se hizo cargo de él. Lennon nacioé en 1940 mientras su padre se
encontraba en altamar desempefiandose como marino mercante. La
manutencion del pequeno John llegé sin falta hasta 1944, afo en que su padre
deserta de la marina mercante y abandona a la familia. En la adolescencia
Lennon conocié el blues y el rock & roll norteamericanos, de los que muy
pronto se hizo participe convirtiéndolos en una herramienta para expresarse.38

Por ultimo nos gustaria destacar el caso de Pete Townshend, guitarrista y
principal compositor de la banda britanica The Who. Nacié en Inglaterra en
1945 y desde una edad muy temprana se vio afectado por la convulsa relacién
de sus padres. Aunque no era soldado, la profesion de su padre estaba ligada
al ejército, pues tocaba el saxofon en la banda de la Royal Air Force y se
ausentaba por largos periodos debido a las giras. Por otro lado, su madre
cantaba profesionalmente en algunas agrupaciones de la época, por lo que
también se ausentaba por las giras y ademas se involucré en romances
extramaritales. La familia Townshend se disolvia y decidieron entregar al
pequefio Pete a su abuela materna para que se hiciera cargo de él. Al cabo de
dos afos de separacién sus padres se reconciliaron y la familia Townshend se
reunid de nuevo.*® Aunque en este caso particular la ausencia del padre es
parcial, su importancia radica en el propio contexto de posguerra en que se
inserta y en como Pete Townshend plasmé esa situacién en una de las obras
emblematicas de The Who: Tommy.

En la misma linea que The Wall el album Tommy de 1969 esta inmerso en
la tradicion de los discos conceptuales y las éperas rock. El album cuenta la
historia de Tommy, un nifio que tras una fuerte impresion queda sordo, mudo y
ciego como consecuencia de un trastorno de estrés postraumatico. En su
indefension Tommy es abusado por las personas que lo rodean y termina
refugiandose en el juego de pinball, del cual se vuelve un experto y, tras una
cura milagrosa de sus males, incluso llega a convertirse en un idolo de las
masas debido a su descomunal forma de jugar al pinball. La pertinencia de esta
digresion sobre Tommy tiene que ver con dos aspectos de The Wall que ya

¥ Cf. Holly George-Warren, op. cit., pp. 557-560.
% Cfi-. Ibid., pp. 1061-1065.
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hemos abordado: la adaptacion cinematografica de una épera rock y el
problema del padre ausente.
Como The Wall de Pink Floyd el aloum Tommy de The Who también tuvo

una adaptacion cinematogré\fica,40

con la diferencia de que en el concepto
original del disco no estaba contemplada la pelicula ni un show en vivo a gran
escala. Sin embargo todo esto nos habla del estrecho vinculo industrial que ya
se estaba formando entre la musica rock y el cine. En términos
cinematograficos Tommy es una pelicula mas simple que Pink Floyd The Wall:
presenta recursos cinematograficos relativamente sencillos; tiene wuna
estructura narrativa lineal y cronoldgica; estd mas cercana al género musical;
los propios miembros de The Who —acompafiados de otras estrellas de rock—
protagonizan el filme; fue una producciéon esencialmente independiente y con
bajo presupuesto; etc.

No obstante lo que verdaderamente interesa para nuestro analisis es el
motivo que desatd los trastornos psicolégicos de Tommy: las circunstancias de
la muerte de su padre. Hacia el final de la IIGM el capitan Walker desaparece
durante una mision y se le cree muerto, y justamente en el primer dia de paz
tras la guerra nace el pequefio Tommy, su hijo. Luego de algunos anos Nora, la
madre de Tommy, conoce a Frank y entablan una relacion amorosa. Era el afio
1951, los tiempos de carencia y crisis de la guerra habian quedado atras y
parecia que las cosas marcharian muy bien para la "nueva familia”, hasta que
aparece un visitante inesperado: el Capitan Walker quien vuelve a casa para
encontrar a su esposa con otro hombre. Ante esta situacién Frank termina por
asesinar a Walker y el pequefio Tommy es testigo de todo, por lo cual es
presionado fuertemente por Nora y Frank para que bloquee ese episodio de su
mente y el crimen quede impune.*' Al unisono ambos increpan a Tommy
diciéndole: “No lo escuchaste / No lo viste / No le diras nada a nadie / Nunca en

tu vida”,** y la presion es tan fuerte que Tommy termina sordo, mudo y ciego.

% Tommy, Ken Russell (guién y direccion), Pete Townshend (6pera), Gran Bretafia, Robert Stigwood
Organization (RSO), 1975, 111 minutos.

*l En la opera rock original de hecho es el Capitan Walker quien asesina al amante de su esposa,
modificacion que en la pelicula funciona como un recurso narrativo que aumenta el dramatismo de la
accion.

** Pete Townshend, “1921”, en Tommy, Gran Bretaia, Track Records, 1969. La traduccion es propia, aqui
el texto original de la cancion en inglés: “You didn’t hear it / You didn’t see it / You won’t say nothing to
no one / Never in your life”.
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Desde esta perspectiva las similitudes entre Pink y Tommy se vuelven
sumamente reveladoras: ambos son britanicos y pertenecen a la primera
generacion de posguerra; sus padres fueron soldados que participaron en la
IIGM y sus muertes tuvieron un efecto importante en ellos; ambos sufrieron
trastornos psicolégicos fuertes que los llevaron a quedar “aislados” de la
realidad; en cierta forma los dos son victimas de la sociedad; ambos se
convirtieron en idolos de las masas y, lo mas importante, ambos son una
representacion, un alter ego ficcional en el que sus creadores —Roger Waters y
Pete Townshend, respectivamente— proyectan su propia vida y su propio
contexto.

A pesar de las diferencias entre uno y otro argumento, y mas alla de la
distancia temporal que las separa, ambas peliculas estan inmersas en el
mismo horizonte cultural y responden a inquietudes que marcaron a toda una
generacion. Estas peliculas son sélo un reflejo de esas marcas de origen que
caracterizaron a esa primera generacidn britanica de posguerra a la que
pertenecieron Waters, Townshend, Clapton, Lennon y muchos otros. Estas
peliculas —y los discos de los que se desprenden— adquieren el papel de
memoria en tanto que son testimonios de situaciones reales, los cuales van
intimamente ligados a un proceso histérico concreto pero que no pretenden
explicarlo, sino rememorarlo. Todo ello construido a partir de la ficcion, la
sensibilidad artistica y los recursos que la musica y el cine permiten.

Finalmente, volviendo a nuestra pregunta de si es correcto hablar de una
identidad generacional britdnica de posguerra, nosotros responderemos
afirmativamente. En efecto es posible hablar de una identidad de estas
caracteristicas en la medida en que se pueden localizar elementos como los
que hemos abordado —la guerra o el padre ausente— en formas de expresién
que iniciaron con esta generacion, como el rock o las distintas manifestaciones
que adoptaron los movimientos juveniles contraculturales de los afios sesenta.
La cuestidon adquiere mayor relevancia cuando se integra la variable de los
medios de comunicacion, que es justo con esta generacion cuando se volvieron
realmente masivos y su alcance se magnificd, excediendo con creces el
contexto local de produccion de las obras. De igual forma la industria disquera,
entendida como industria cultural vinculada a dichos medios de comunicacion,

funcioné como un trampolin en el que las ideas de aquellos jovenes musicos de
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posguerra se propagaron de una forma que no se habia visto antes, teniendo
un impacto considerable en una cantidad mayor de personas. En este sentido
todos esos productos culturales —discos, carteles, peliculas, etc.— responden a
circunstancias especificas, pero al ser productos que siguen en circulacién sus
mensajes terminan por actualizarse, proceso que va de la mano del incansable
ciclo en el que las audiencias se renuevan constantemente. Al actualizarse los
mensajes de obras como The Wall o Tommy son reinterpretados y se integran
a nuevos contextos, adquiriendo asi nuevos significados que facilitan la
formaciéon de vinculos, no sélo entre miembros una misma generacion sino

entre distintas generaciones que reciben y se apropian de ese mismo mensaje.

La promesa vacia

La IIGM supuso un fuerte desgaste econdmico, social y material para la mayor
parte de las naciones europeas, por lo que la recuperacion tras la guerra se
convirti6 en la prioridad absoluta.*®> Para Gran Bretafia, ademas de los
problemas comunes a toda Europa, se sumé el hecho de enfrentarse a la
pérdida de su categoria como potencia imperial, por lo que a la reconstruccion
econdmica y material se le sumaba una reconstruccién ideolégica que
fortaleciera los simbolos britanicos.

A partir de medidas que combinaban una economia regulada por el
Estado con elementos de libre mercado se logré llevar por buen camino el
manejo econdmico, logrando asi que la dificil situacion de la posguerra
inmediata comenzara a menguar. Sin embargo, a pesar del crecimiento y la
relativa estabilidad que se alcanzd, es indudable que Gran Bretana atravesaba
por una etapa de crisis, disimulada a través de la exaltacion de los rituales
reales que ponian énfasis en la estabilidad en medio de una época de cambios
y que celebraban la continuidad de Gran Bretafia como potencia. El ejemplo
mas claro de ello es la propia coronacién de Isabel Il en 1953, la cual denota
una actitud de confianza en el futuro, que por entonces se antojaba
prometedor.** En este sentido las declaraciones de la Reina durante la

ceremonia resultan sumamente reveladoras: “Estoy segura de que ésta, mi

* Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, 1914-1991, trad. Juan Faci, Jordi Ainaud y Carme Castells,
Barcelona, Critica, 2007, p. 261.

* David Cannadine, “Contexto, representacion y significado del ritual: la monarquia britinica y la
«invencion de la tradicion»”, en Eric Hobsbawm, La invencion..., op cit., pp. 159-160.
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Coronacion, no es un simbolo de un poder y esplendor que ya se han ido, sino
una declaracién de esperanza para el futuro”.*® Sus palabras reflejan optimismo
y confianza, y en su calidad de maxima representante del Estado britanico
éstas adquieren un mayor eco que impacta y contagia a sus subditos, para
quienes no solo eran palabras solemnes en una ceremonia, Sino una promesa
real de que vendrian tiempos mejores. Es probable que esa actitud confiada y
optimista se derive de las mieles que la edad de oro trajo consigo, un época en
la que las manifestaciones materiales de la economia fueron tangibles para un
porcentaje considerable de la sociedad britanica. Con ello se llegd a pensar
que ese crecimiento econdmico seria progresivo e ininterrumpido, pero nadie —
ni siquiera la reina— sabia que ese periodo de esplendor iba a ser sélo un
paréntesis que abriria el camino a un nueva era de crisis sociales y economicas
a partir de los afnos 70. De esta manera esa esperanza de tiempos mejores se
convertia en una esperanza vacia e insostenible.

Esta idea de una promesa vacia podemos ubicarla en la secuencia
musical “Vera” (escena 51) de Pink Floyd The Wall. En sentido estricto la
accion de la escena -y toda la secuencia a la que pertenece— es una
proyeccion de la distorsionada psique de Pink, ya que surge a partir del estado
de demencia al que ha llegado, de tal suerte que lo que se nos presenta no es
un flash back de su pasado “real”’, sino un pasado inventado por él y los
fantasmas que lo atormentan. La escena muestra una estacion de tren
abarrotada de gente que espera a sus seres queridos que vuelven de la guerra.
Entre la multitud se encuentra un Pink preadolescente que también espera
encontrarse con su padre. El tren llega a la estacion y los soldados bajan para
encontrarse con sus familias, pero en medio del bullicio y la alegria de los
reencuentros Pink parece ser el unico que no encuentra a la persona que
busca. En cierto momento de la escena, en el centro del campo visual, aparece
un soldado de espalda a la camara que espera y busca con la mirada. Ante esa
remota posibilidad que se abre el pequeio Pink se le acerca y lo llama, sélo
para darse cuenta de que no es la persona que esperaba encontrar. De esta
manera esa fe en el futuro que ya hemos mencionado es evocada a través de

toda la situacidén que plantea la escena, es decir la esperanza que tiene Pink de

* Citado en ibid., p. 156.
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reencontrarse con su padre después de la guerra y a su lado vivir un futuro
mejor o, visto desde otra perspectiva, un “posible pasado” que nunca fue.*®
Pero la idea de la promesa vacia no se cifie unicamente a la accion que se
muestra en la escena. Por el contrario es justamente la musica la que plantea
de forma mucho mas clara esta idea, generando asi un puente entre ese
pasado que veia con buenos ojos el futuro y ese complicado futuro convertido
en presente desde el que Roger Waters habla a través de Pink.

Desde nuestra perspectiva “Vera” representa el punto central del analisis
que proponemos en este apartado debido a la conexién entre la ficcion que
plantea The Wall y la realidad histérica a la que hace referencia. EI nombre
Vera es una alusion directa a Vera Lynn, cantante britanica nacida durante la
Primera Guerra Mundial, en 1917, y que fue muy popular durante los afos de la
IIGM, pues a través de sus canciones contribuy6é a animar y levantar la moral
de las tropas reales y la sociedad britanica en general.*’ En la cancion “Vera”
Roger Waters hace eco de esta situacion desde una postura melancolica y
nostalgica, con versos que lanzan un duro cuestionamiento a esa vieja
promesa de tiempos mejores y al presente que demostraba que aquella
promesa no se cumplio: “;Alguien aqui recuerda a Vera Lynn? / ; Recuerdan
coémo decia que / Nos volveriamos a ver / Algun dia soleado? / jVera! jVera! /
;Qué ha sido de ti? / ;Alguien mas aqui / Se siente como yo?”.*®

La cancion es elocuente por si misma, y por medio de la intertextualidad
los primeros cuatro versos hacen referencia a “We'll meet again” de 1939, una
de las canciones mas populares de Vera Lynn, cuyo mensaje se correspondia
con esa atmoésfera de sacrificio colectivo en tiempos de guerra pero que
encaraba el porvenir con optimismo y esperanza. “Nos volveremos a ver”

cantaba Vera Lynn, “No sé dénde, no sé cuando / Pero sé que nos volveremos

% Cfi. Roger Waters, “Your posible pasts”, en The final cut, Gran Bretaiia, Harvest Records, 1983. En
este punto es necesario aclarar que, si bien la secuencia musical “Bring the boys back home” (escena 52)
concuerda con el problema del padre ausente, hemos decidido dejarla fuera del respectivo andlisis debido
a que en este punto es un elemento reiterativo, que ademas surge de la demencia de Pink y no del
detonante de esa locura.

7 Cfr. Jorge Sacido Romero, op. cit., p. 52.

* Roger Waters, “Vera”, en The Wall, op. cit. La traduccién es propia, aqui el texto original de la cancion
en inglés: “Does anybody here remember Vera Lynn? / Remember how she said that / We would meet
again / Some sunny day? / Vera! Vera! / What has become of you? / Does anybody else in here / Feel the
way I do?”.

62



a ver, algun dia soleado”.*® En esta cancién la promesa vacia a la que nos
hemos referido queda representada por la frase “nos volveremos a ver’,
mientras que el futuro mejor esta presente en la figura del indeterminado “dia
soleado”. Por si fuera poco en la parte final de la canciéon se suma un coro de
personas que entona los versos antes citados en un acto de comunion, lo que
podriamos interpretar —si se nos permite la licencia— como el pueblo britanico
que se une para enfrentar las adversidades y en conjunto llegar al tan anhelado
“dia soleado”.

El problema es que ese dia soleado nunca llego y las palabras de Vera
Lynn —que conjugaban las esperanzas de toda una nacion— quedaron en el
olvido, tal y como lo insinua Roger Waters en “Vera”. De ahi sus incisivos y
melancolicos cuestionamientos: “;Alguien aqui recuerda a Vera Lynn?,
¢, Recuerdan que dijo que nos volveriamos a ver un dia soleado? Vera, qué ha
sido de ti? ¢ Acaso soy el unico que se siente asi?” De esta manera el contraste
entre las palabras de Waters respecto a las de Vera Lynn y la reina Isabel Il es
muy claro: frente al optimismo, la esperanza y la conviccion de que vendria un
futuro mejor se plantea un futuro —es decir el presente desde el que habla
Waters— convulso, problematico y desolador.

Este contraste, por otro lado, también nos permite dilucidar un dialogo
entre dos generaciones distintas y las expectativas y valoraciones que cada
una tenia respecto a su momento histoérico. En primer lugar tenemos a la
generacion que vivié en carne propia la guerra y las consecuencias directas
que ésta trajo consigo, precisamente la generacion a la que iba dirigido aquel
mensaje de optimismo y fe en el futuro que aqui hemos ejemplificado con la
cancion de Vera Lynn y las palabras de la reina Isabel durante su coronacion.
En contraposicion estd esa primera generacion de posguerra a la que
pertenecen Roger Waters, Gerald Scarfe y Alan Parker, que en sentido estricto
seria la principal beneficiaria de ese mejor futuro que la generacion previa
habia planteado pero que, a la luz de los anos, cuando ese futuro llego, resultd
que las cosas no correspondian con lo que se habia prometido. Asi pues, a la

luz de las consideraciones que hemos abordado a lo largo del capitulo, la

* Ross Parker y Hughie Charles, “We'1l meet again”, en We’ll meet again: The very best of Vera Lynn,
Gran Bretafia, Decca Records, 2009. La traduccion es propia, aqui el texto original de la cancion en
inglés: “We’ll meet again / Don’t know where, don’t know when / But I know we’ll meet again, some
sunny day”.
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cancién “Goodbye Blue Sky” y los versos que la componen adquieren una
dimension mayor, dejando en el aire una pregunta de caracter generacional:
“¢ Alguna vez te preguntaste por qué tuvimos que correr en busca de refugio en

la promesa de un mundo feliz bajo el cielo azul claro?”*

>0 Roger Waters, “Goodbye blue sky”, en The Wall, op. cit.
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lll. El fin del sueno:
la Gran Bretana de posguerra

Y el cambio fue drastico: la economia mundial
no recupero su antiguo impetu tras el crac. Fue
el fin de una época. Las décadas posteriores a
1973 serian, una vez mas, una era de crisis.

Eric Hobsbawm'

Y entonces, en algun momento de principios de
los setenta, las expectativas utopicas de la
contracultura de los sesenta simplemente se
apagaron.

Ken Goffman?

Al concluir la [IGM, los primeros anos de la posguerra fueron un periodo de vital
importancia para la configuracion de las reglas bajo las que se habria de regir
el nuevo sistema internacional. Sin embargo, para que eso fuera posible era
necesario reconstruir Europa y reactivar las distintas economias del continente.
De esta manera, luego de la victoria aliada, el European Recovery Program —
mejor conocido como Plan Marshall- signific6 un paso importante para la
reconstruccion al inyectar recursos en la region, al tiempo que formd los
cimientos del sistema que funcionaria por el resto del siglo XX.

Esa reconfiguracion de la diplomacia y economia internacionales
favoreci6 el desarrollo de una tendencia que cobré fuerza entre buena parte de
los estados de la Europa occidental: el sistema de bienestar. Este modelo
surgidé a partir de las lecciones que dejo la agresiva recesion del periodo de
entreguerras, en donde el desempleo y la carestia alcanzaron niveles
abrumadores. Durante la posguerra se buscé evitar esta situacion a toda costa,
y para lograrlo se adopté un modelo econdmico mixto en el que convivieron
una economia de libre mercado con la gestidn estatal de sectores estratégicos.
Dentro de estas transformaciones también se implementdé un sistema de

seguros Y servicios proveidos y/o subvencionados por el Estado que brindaba

' Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, 1914-1991, trad. Juan Faci, Jordi Ainaud y Carme Castells,
Barcelona, Critica, 2007, p. 289.

2 Ken Goffman, La contracultura a través de los tiempos. De Abraham al acid-house, trad. Fernando
Gonzalez Corugedo, Barcelona, Anagrama, 2004, p. 330.

65



seguridad social y bienestar a la poblacién. Fue asi como el Estado moderno
adquirio el papel de regulador y proveedor, hasta que su propia logica lo
debilitd y el crecimiento inicial comenzd a decaer hasta entrar en un periodo de
crisis.

El presente capitulo busca, en primera instancia, exponer el contexto
politico y economico de la Gran Bretafia de posguerra, desde la formacion del
Estado de bienestar al terminar la IIGM hasta que inicié su desmantelamiento a
inicios de la década de 1980, en medio de una atmdsfera de crisis social y
economica. Esto nos permitira tener un panorama completo del horizonte en el
que se desenvolvio la primera generacion de posguerra y en el cual se produjo
Pink Floyd The Wall. Con estas bases revisaremos el cambio generacional que
se dio en este periodo de tiempo, que involucra a las dos primeras
generaciones de posguerra y que significo un cambio importante al interior de
la cultura juvenil, tanto en términos de expresion y forma de ser como en la
ideologia y postura de esos jovenes. Finalmente, analizaremos los segmentos
de Pink Floyd The Wall en los que creemos es posible rastrear una serie de

indicios y referencias a los temas antes mencionados.

El acuerdo de posguerra: del Estado de bienestar al neoliberalismo

La IIGM trajo consigo profundas transformaciones en la estructura de los
Estados europeos modernos. A partir de 1945, con diferencias y matices, se
comenzo a adoptar como practica comun en toda Europa la implementacion de
sistemas de bienestar como una forma de enfrentar la crisis social y econdémica
inherente a una guerra de esa escala. Sin embargo, a pesar de lo innovador de
ese sistema, sus bases no eran del todo nuevas en tanto que ya desde algunas
décadas previas a 1945 habia resquicios de apoyos estatales dirigidos a

sectores delimitados de la poblacion. Asi, de acuerdo con Tony Judt:

El seguro de desempleo obligatorio, introducido primero en Gran Bretafia en
1911, se instituyo luego en ltalia (1919), Austria (1920), Irlanda (1923), Polonia
(1924), Bulgaria (1925), Alemania y Yugoslavia (1927), y Noruega (1938).
Rumania y Hungria contaban ya con planes de seguros de accidentes y
enfermedad antes de la Primera Guerra Mundial, y todos los paises de la Europa

del Este establecieron sistemas nacionales de pensiones durante el periodo de
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entreguerras [...] Pero ninguno de estos planes, ni siquiera los de los nazis,
constituian unos sistemas de bienestar completos. Se trataba de reformas
acumulativas y ad hoc, dirigidas cada una de ellas a resolver un determinado

problema social o a mejorar las carencias evidenciadas por planes anteriores.®

Aunado a estos ensayos de prestaciones estatales, la conformacién del
moderno Estado europeo del bienestar tiene sus raices en las experiencias y
lecciones que dejoé el periodo de entreguerras, enmarcado en el fin de la
Primera Guerra Mundial y las crisis economicas subsiguientes. Asi la
recuperacion tras la guerra se iba a convertir en un objetivo prioritario, que
exigia una economia dinamica para evitar a toda costa el estancamiento, el
proteccionismo, la depresion y el desempleo. De esta forma, mediante la
planificacion y direccion estatal de la economia —o cuando menos algunos
sectores estratégicos de ésta—, el papel del Estado en materia social y
econodmica se fortalecia y adquiria capacidad para regular los desequilibrios
econdmicos, combatir las ineficacias y compensar las desigualdades.* Por otra
parte se comenzé a perfilar la idea del bienestar social como un medio que
procuraba estabilidad politica, pues segun las creencias de la época los
extremismos —entiéndase el fascismo recién derrotado y el comunismo en
pleno desarrollo y confrontacion— eran consecuencia directa de la depresion
econdmica y sus efectos sociales.” Con todo, aun no se formaba esa
concepcion generalizada de que el Estado tenia la responsabilidad y la
obligacion de proporcionar y garantizar ese bienestar social a la poblacion. El
cambio se precipitdé con el conflicto bélico: “la Segunda Guerra Mundial
transformo tanto el papel del Estado moderno como lo que se esperaba de éI”.°

De acuerdo con Tony Judt, los Estados de bienestar europeos posteriores
a 1945, aunque con diferencias y particularidades, se caracterizaron por la
prestacion de distintos tipos de servicios sociales, principalmente educacion,
vivienda, atencion médica e incluso areas de recreo urbano, asi como la
subvencion de otros servicios como el transporte publico o la financiacion del

arte y la cultura. Asimismo, otro elemento importante era la seguridad social, un

* Tony Judt, Postguerra. Una historia de Europa desde 1945, trad. Jests Cuiéllar y Victoria E. Gordo del
Rey, México, Taurus, 2011, p. 119.

* Cfr-. Ibid., pp. 110-114.

> Cfr. Ibid., p. 118.

°Id.
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sistema a partir del cual el Estado facilitaba una dotacion de seguros contra el
desempleo, la enfermedad, los accidentes o los riesgos de la vejez. No
obstante, siguiendo la explicacion de Judt, las diferencias mas notables entre
los distintos Estados benefactores europeos radicaba en la forma mediante la
cual sostenian esas prestaciones y subvenciones: algunos de ellos —como
Inglaterra— obtenian ingresos mediante la recaudacion de impuestos y ofrecian
servicios gratuitos o altamente subvencionados; otros, por medio de ciertos
criterios de elegibilidad, facilitaban dinero a los ciudadanos para que éstos lo
gastaran en los servicios de su preferencia; y en algunos —como Francia— eran
los ciudadanos los que pagaban por adelantado cierto tipo de servicios para
luego ser retribuidos por el Estado.’

La formacion del Estado de bienestar en Gran Bretafa fue posible gracias
a la politica social implementada por el Partido Laborista tras las elecciones de
1945, en las que Clement Atlee resultd electo como primer ministro con una
victoria rotunda. El proyecto laborista estaba basado en el informe de 1942
redactado por el economista William Beveridge, el cual “constituia a la vez una
critica a las injusticias sociales de la sociedad britanica anterior a 1939 y un
guién politico para llevar a cabo una reforma integral una vez concluida la
guerra”.® El informe de Beveridge proponia la creacién de un sistema nacional
de salud, ayudas familiares, una pension estatal adecuada y, sobre todo, el
pleno —o cuasi pleno— empleo.® Ante la experiencia de la recesién y el
desempleo de los anos treinta el proyecto laborista fue recibido con bueno ojos
por la oposicidn conservadora. Esto se tradujo en un acuerdo de posguerra
basado en un sistema de consenso interpartidista cuya principal finalidad era,
por un lado, asegurar los derechos sociales de la ciudadania tras la depresion

inherente a la guerra y, por otro, la recuperacién y el desarrollo econémico

7 Ibid., pp. 120-121.

¥ Ibid., p. 122.

? Id. Cabe resaltar que “[en Gran Bretafia] las condiciones eran mejores después de la Segunda Guerra
Mundial de lo que habian sido antes. En ningin momento entre 1922 y 1939 baj6 de un millon el niimero
de desempleados incsritos, y en 1932 alcanzo su nivel mas alto con 2.745.000. Entre 1945 y 1975 nunca
lleg6 al millén, y durante la mayor parte de ese periodo se mantuvo por debajo de 500.000, aunque desde
1967 en adelante la tendencia fue en alza y en 1976, por primera vez desde 1939, se super6 el millon”.
Véase W. A. Speck, Historia de Gran Bretaiia, trad. Maria Eugenia de la Torre, Gran Bretafia,
Cambridge University Press, 1996, p. 173.
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mediante un modelo mixto de gestion estatal y libre mercado.”® En otras
palabras el Estado de bienestar britanico se instauré como un proyecto de
nacion para salir del estancamiento, acelerar la recuperaciéon e impulsar el
desarrollo en el contexto de una economia en proceso de globalizacién.

Desde luego los resultados de esa estrategia no se sintieron de forma
inmediata. Antes Gran Bretafia tuvo que vivir varios anos de austeridad para
poder solventar su recuperacion econémica y su modelo de bienestar. Pero
cuando los efectos se volvieron tangibles se creyé genuinamente que ese
sacrificio habia valido la pena. Para finales de la década de 1950, luego de la
austeridad y la escasez de los afios cuarenta, Gran Bretaia habia logrado
recuperarse y atravesaba un periodo de esplendor y holgada comodidad, al
grado de que el primer ministro en turno, el conservador Harold Macmillian,
declaro: “nunca estuvimos mejor”."! Lo mismo ocurria en mayor o menor grado
en el resto de Europa, y ese crecimiento se pudo ver incluso en otras latitudes
del mundo, pues a pesar de que la edad de oro correspondié esencialmente a
paises capitalistas desarrollados fue un fenémeno de caracter mundial.'?

En un principio se pensd que ese crecimiento seria progresivo e
ininterrumpido, pero tras casi treinta afios de desarrollo econdmico constante
las cosas comenzaron a flaquear.”> El modelo de bienestar implicaba
necesariamente un fuerte gasto por parte del Estado en materia de inversion
publica, lo que en muchos sentidos devino en un paulatino incremento de la
deuda nacional. Esto generalmente venia acompafado del aumento progresivo
de impuestos, destinados tanto para solventar la deuda como para mantener
los servicios y prestaciones sociales propios del Estado de bienestar. Ademas
estaba el factor de la inflacién —derivada del sistema cambiario y la fluctuacién

de los mercados internacionales—, cuyos efectos influyeron considerablemente

' Cfi. Joel Krieger, “La politica social en la era de Reagan y Thatcher”, en Ralph Miliband, Leo Panitch
y John Saville (eds.), EI neoconservadurismo en Gran Bretaiia y Estados Unidos. Retorica y realidad,
trad. Eva Calatrava et al., Espaa, Edicions Alfons el Magnanim, 1992, p. 175.

' Citado en Tony Judt, op. cit., p. 123 y Eric Hobsbawm, op. cit, p. 260.

12 Cfi-. Eric Hobsbawm, op. cit., p. 262.

' “Mi propia generacion [escribe Simon Schama], nacida con el estado del bienestar, fue educada en la
idea de que ese nuevo imperio de la beneficiencia social britanica iba a durar... eternamente... [Pero] el
estado de bienestar britanico —que durd apenas dos generaciones— fue al final mucho mas efimero de lo
que sus fundadores y tutores, como el profesor Harold Laski de la Escuela de Economia de Londres,
probablemente pudieran imaginarse, y no basta con que decir que fue asi por culpa de Margaret
Thatcher”. Véase Simon Schama, Auge y caida del Imperio Britanico, 1776-2000, trad. Juan Rabasseda-
Gascon, Espana, Critica, 2005, pp. 495-496.
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en la desaceleracion de la economia. Todos estos elementos evidenciaron el
estado de agotamiento en el que habia caido el modelo de bienestar, que para
los afios setenta se habia vuelto “econémicamente insostenible”.™

Si bien el desgaste de las estructuras que sostenian el sistema de
bienestar se debio a la conjuncion de diversos factores, fue la crisis del petréleo
de 1973 la que marco el punto de ruptura que detoné el declive de los Estados
de bienestar, por lo que no resulta casual que justamente sea el afio con el que
Eric Hobsbawm designa el fin de la edad de oro."® En términos generales la
crisis del petroleo resulté como consecuencia de la estrategia implementada
por buena parte de los paises de Medio Oriente y del norte de Africa miembros
de la OPEP para “castigar” a las potencias occidentales que apoyaron a Israel
durante la Guerra de Yom Kipur, en el marco del complejo y prolongado
conflicto arabe-israeli.'® Ante la fuerte dependencia del Occidente
industrializado respecto al petréleo, el bloque de paises productores de crudo
fij6 un embargo a través del intempestivo incremento de los precios, lo que
dispard la inflacion y ocasioné una fuerte recesion que se prolongaria por el
resto de la década."’

Por lo que respecta a Gran Bretafa, la crisis del petroleo de 1973
representd un factor externo que propicidé un viraje gradual del sistema
implementado tras la IIGM y las politicas econdmicas y sociales que de él se
desprendian. La mayor parte de la década de 1970, circunscrita a las
administraciones laboristas de Wilson y Callaghan entre 1974 y 1979, fue un
periodo de constante deterioro del modelo de bienestar.’® En un afan por
contrarrestar los rezagos de la crisis iniciada en 1973 los socialdemocratas
cayeron en una serie de contradicciones e incongruencias que ponian en
entredicho la legitimidad de su propio programa politico.’ Con el fin de

conseguir estabilidad financiera aprobaron una serie de recortes en las partidas

" Tony Judt, op. cit., p. 123.

' Cfi-. Eric Hobsbawm, op. cit., pp. 288-289.

16 Cfr. John Lewis Gaddis, Nueva historia de la Guerra Fria, trad. Juan Almela, México, Fondo de
Cultura Econémica, 2011, pp. 248-249 y 255-256.

"7 Un factor determinante del auge alcanzado en la edad de oro fue precisamente que la energia —
elemento importantisimo para el desarrollo industrial— era extremadamente barata. En el periodo que va
de 1950 a 1973 el precio por barril de crudo procedente de Arabia Saudita no excedio los dos ddlares. Por
esta razon el incremento de los precios en 1973 derivd en una crisis aguda para el Occidente
industrializado. Véase Eric Hobsbawm, op. cit., pp. 265-266.

'8 Cfi-. Bill Schwarz, “Los afios de gobierno Thatcher”, en Ralph Miliband ez al. (eds.), op. cit., p. 94.

¥ Cfi-. Ibid., p. 109-110.
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destinadas a bienestar social y reducciones del gasto publico en general que a
la larga se tradujo en el deterioro de su aceptacion entre el electorado
britanico.’® Todo ello facilité las condiciones para una reconfiguraciéon del
Partido Conservador y la derecha britanica alrededor de un programa
ideoldgico agresivo.21 La eleccion de Margaret Thatcher como presidenta del
partido en 1975 es sintoma y reflejo de este proceso, el cual culminaria con su
ascenso al poder en 1979 y la paulatina aplicacion de un programa de reformas
de corte neoliberal.

Mientras el plan de accion de los laboristas se hacia cada vez mas
limitado y el Partido entraba en una crisis interna, los conservadores
comenzaron un proceso de reorganizacion y, poco a poco, fueron adquiriendo
fuerza. A los errores y el anquilosamiento que mostraba la izquierda se sumé
una creciente tendencia hacia la derecha del espectro en las preferencias
politicas britanicas, pues en el periodo previo a las elecciones de 1979 se
pensaba que las ideas nuevas, frescas e interesantes provenian de esa
direccion. Esto se vio reforzado por la aparicion de distintos grupos y
tendencias de Nueva Derecha que reivindicaban posturas conservadoras mas
alla del marco institucional del Partido Conservador cuya popularidad, por otro
lado, iba en aumento.?> En conjunto todos estos factores devinieron en la
eleccion de Margaret Thatcher como primera ministra en 1979, quien se
encargaria de impulsar un proyecto que supuso una ruptura decisiva con el
acuerdo de posguerra y que significo el desmantelamiento del Estado de
bienestar.?®

El programa politico que instaur6 Thatcher estaba basado en un
conservadurismo exacerbado que defendia un mercado libre, atacaba

frontalmente las estructuras del bienestar y enarbolaba un nacionalismo

*% En este sentido Joel Krieger apunta: “Con crecientes presiones a la baja sobre la libra, expresiéon de un
descenso considerable de la competitividad internacional, el gobierno pone en circulacion un Libro
Blanco en febrero de 1976 que anunciaba recortes de 4.600 millones de libras para los dos afios
siguientes. Junto a recortes reales, especialmente en vivienda y un conjunto de servicios sociales de
caracter personal, los recortes eliminaron trabajos en el funcionariado civil y las administraciones locales,
ambito muy importante de empleo femenino. Aparte de los subsidios de la Seguridad Social, que se
elevaron un 18,5% como consecuencia del aumento del desempleo, el gasto no militar en servicios
publicos habia sido ya recortado en un 8,6% desde el nivel de 1975-76 cuando Thatcher alcanzo el
poder”. Véase Joel Krieger, op. cit., p. 176.

I Cfr. Bill Schwarz, op. cit., pp. 96-99

> Cfy. Ibid., p. 105.

» Cfi-. Joel Krieger, op. cit., p. 175.
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recalcitrante con altas dosis de racismo. Con el tiempo ese proyecto se fue
conociendo como “thatcherismo”, entre otras cosas debido a la propia
personalidad de su lider, notable por su firmeza e intransigencia, lo que le valio
el sobrenombre de la Dama de Hierro. El proceder politico de Thatcher, mas
abocado a la imposicion, rompio drasticamente con el acuerdo de posguerra
que por tres décadas funcion6 a partir de la negociaciéon y el consenso. Ese
acuerdo fue erigido sobre un compromiso adoptado por las principales fuerzas
politicas de Gran Bretaina —mas alla de su ideologia— ante la necesidad de
levantarse tras la IIGM. El fin especifico para el que fue creado el modelo de
bienestar alcanzo6 su objetivo en tiempo récord, pero los efectos secundarios de
su propia logica y su interaccion con una economia globalizada terminaron por
debilitarlo. En este sentido la politica econdmica de Thatcher, neoliberal y
monetarista, constituia una reaccion al deterioro de ese modelo emanado del
acuerdo de posguerra.

El thatcherismo manifestaba cierto desdén por el modelo de bienestar y la
izquierda que lo defendia, pues los consideraba responsables de la inflacion
constante, del sindicalismo agresivo y del debilitamiento del Estado.?* Ante ello
el gobierno de Thatcher centrd su atencion en la cuestion de los impuestos y de
quién sostenia el Estado de bienestar,?® marcando asi el viraje hacia una
economia de libre mercado con ataques constantes a las libertades y los
derechos sociales, constituyendo al thatcherismo como una ideologia de
“mercado libre y Estado fuerte”.?® De acuerdo con Bill Schwarz, a pesar de que
estos dos objetivos se convirtieron en una filosofia relativamente coherente del
conservadurismo, su reconciliacion en la practica era un tanto problematica. En
contra de lo que apuntaba la teoria, el giro hacia un mercado libre implicé un
incremento de la actividad del Estado para gestionar la transicion y asi cumplir
y hacer cumplir el nuevo modelo sin importar los costos sociales que ello
implicara. En este sentido Schwarz concluye: “El Estado autoritario es
necesario para el proyecto neo-liberal en el capitalismo avanzado para vigilar

activamente la imposicién del nuevo orden y la destruccion del viejo”.?” De esta

** Cfr. Bill Schwarz, op. cit., p. 101.

» Cfr. James E. Cronin y Terry G. Radke, "La vieja y la nueva politica impositiva: Thatcher y Reagan en
una perspectiva historica", en Ralph Miliband ef al. (eds.), op. cit., pp. 198-199.

*% Bill Schwarz, op. cit., p. 99.

T Ibid., p. 111.
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forma la transformacion abrupta de la estructura del Estado, acompanada de
politicas sociales agresivas y mano dura, trajo consigo problemas econémicos
y sociales, asi como polarizacion y divisidn entre la sociedad britanica, rasgos

que se volverian distintivos de la era Thatcher.

Cambio generacional en tiempos de crisis
Como hemos visto el afio 1973 fue un punto de ruptura en el ritmo y el rumbo
que habia adoptado el modelo econémico mundial implementado tras la IIGM.
Al crecimiento y desarrollo econémico sin precedentes que se mantuvo
constante por poco mas de dos décadas le siguidé un prolongado periodo de
crisis e inestabilidad. Esta crisis que entré en escena a partir de los afos
setenta surgio a partir del agotamiento del modelo instaurado en la posguerra y
abrio el camino que genero una paulatina vuelta al liberalismo. Ese liberalismo
adaptado a un nuevo contexto en el que las relaciones politicas y econémicas
funcionaban bajo esquemas globales tuvo fuertes consecuencias, como el
crecimiento del desempleo y la pobreza, el incremento de la migracion —tanto
del campo a la ciudad como de paises pobres hacia otros mas desarrollados—,
la proliferacion de nuevos nacionalismos, la agitacion social y, en términos
generales, el aumento notable de la desigualdad social.?®

De acuerdo con Eric Hobsbawm estos problemas surgieron a partir de lo
que llama “cataclismos estructurales”, es decir esos cambios drasticos en el
funcionamiento y el papel del Estado, la nueva logica de la economia, asi como
los aspectos negativos del desarrollo tecnoldgico caracteristico de la nueva era.
En este sentido, siguiendo las ideas de Hobsbawm, el sistema productivo se
transformé radicalmente debido a la globalizacion y la “transnacionalizacion”
del mercado, mientras que el empleo humano comenzé a ser gradualmente

.2° Ante ello

sustituido por maquinas desarrolladas para la produccion industria
la conjuncion del desempleo, una politica econdmica agresiva y una politica
social coercitiva alimentaron la sensacidn de que las cosas no andaban bien.
Desde luego mientras todo esto ocurria las jovenes generaciones también
se veian afectadas por estos cambios macroecondmicos. A inicios de los

setenta la primera generacién de posguerra comenzaba a entrar en una edad

% Eric Hobsbawm, op. cit., pp. 406-408.
* Ibid., pp. 412-415.
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madura y, de una u otra forma, se enfretaba a las implicaciones de la vida
adulta. Subsistir de forma individual o el formar una familia se volvieron
situaciones muy dificiles y presentes entre aquellos que al entrar la década de
1970 rondaban los 30 afos de edad. Por supuesto, esta situacion no
necesariamente se ajustaba de la misma forma a aquellas personas que, como
los miembros de Pink Floyd, estaban insertas en la millonaria industria de la
musica. Si bien, esta generacién habia crecido en el marco del Estado de
bienestar, la edad de oro y en general una situacion relativamente comoda ante
las facilidades proporcionadas por el Estado, mediante la apertura en el acceso
a la educacion y la certeza de que podrian encontrar empleo en alguna parte,
cuando llegé a la madurez aquella situacion de estabilidad comenzaba a
menguar. Ademas, detras de ellos venia una nueva generacion de jovenes que
estaba creciendo en medio del agotamiento del modelo en donde aquellas
facilidades que procuraban bienestar social disminuian paulatinamente. El
esplendor comenzaba a opacarse y de forma paralela esa primera generacion
de posguerra que abanderd los inicios del rock comenzaba a dejar de ser
joven.

Esa transicién del esplendor a la crisis durante los afos setenta —que
hemos descrito en el apartado anterior— tuvo ecos en la cultura juvenil, y por
tanto en el rock como una forma de expesion de esa cultura. Desde su
aparicion esta musica se convirtido en un sello distintivo de la cultura juvenil y,
conforme se iba consolidando, derivd en la apariciéon de distintos subgéneros,
sonidos y estilos. De la mano de la primera generacion de posguerra el rock
llegé hasta lo que podriamos entender como su punto mas elevado: el rock
progresivo y/o art rock, una forma “intelectualizada” de esta musica que
presumia complejas composiciones y sofisticados conceptos y performance
artisticos, alimentada con influencias del jazz, la 6pera, la musica de concierto
e incluso el cine, la literatura o las artes visuales.*® En este sentido, desde la
perspectiva del analisis generacional, resulta mas facil de observar como la
generacion que venia detras de aquella primera de la posguerra rompié con los
canones del rock en cuanto género musical arraigado, pues consideraba que

éste habia perdido su rumbo, se habia vuelto elitista y su capacidad

30 . r
Véase supra, “Juventud, rock y arte”, en capitulo 1.
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contestataria y provocativa se diluia en los esquemas de la industria
discografica y mediatica. Ante este panorama vino la reaccion y surgio el
movimiento punk, una nueva rama de la tradicion contracultural del rock, pero
que rechazaba el virtuosismo y la grandilocuencia e impulsaba una vuelta a lo
basico y lo irreverente de los inicios. Todo ello con un toque de furia y nihilismo,
sintoma y respuesta al contexto de depresiéon econdmica, conservadurismo y
falta de oportunidades en el que estaban viviendo.*’

La nueva brecha generacional al interior del rock signific6 entonces la
confrontacién de dos visiones distintas de lo que significaba ser joven y de
como debia ser la musica hecha por este grupo, cada una construida y
expresada desde su propia circunstancia pero utilizando el rock como lenguaje
comun. Si el rock progresivo y el art rock se desarrollaron en medio de la
opulencia de la edad de oro, el punk se insertd en el periodo de crisis que inicié
en los afos setenta.

Mientras que la primera generacion de posguerra construyé una musica
compleja y en cierta forma evasiva en términos de los temas que abordaban,*
a través del punk la siguiente generacion desarrolld una musica sencilla,
estridente, provocativa y furiosa que no daba rodeos al hablar de lo que estaba
pasando a su alrededor, siempre con desconfianza y desprecio por los canones
y las normas establecidas. Bajo estos términos la banda Sex Pistols —formada
en Londres en 1975 y cabeza del movimiento punk— proclamé en 1977 la
anarquia en el Reino Unido: “Anarquia para el R.U. / Llegara algun dia, pero
quiza / Le estoy dando el momento equivocado, detén el trafico / Tu suefio
futuro es un proyecto comercial / Por eso quiero anarquia / En la ciudad”.®® Su

imagen y su actitud eran motivo de escandalo y las letras de sus canciones —

*! Si bien el punk aparecio primero Estados Unidos fue hasta que llegd a Gran Bretafia cuando tomé su
forma caracteristica. Véase Ken Goffman, op. cit., pp. 432-441. Por otro lado, respecto a la falta de
oportunidades y el desempleo juvenil, Eric Hobsbawm sefiala lo siguiente: “Entre 1960 y 1975 la
poblacion de quince a veinticuatro afios crecid en unos veintinueve millones en las «economias
desarrolladas de mercadoy», pero entre 1970 y 1990 sélo aumentd en unos seis millones. El indice de
desempleo de los jovenes en la Europa de los ochenta era muy alto, excepto en la socialdemocrata Suecia
y en la Alemania Occidental. Hacia 1982-1988 este indice alcanzaba desde un 20 por 100 en el Reino
Unido, hasta mas de un 40 por 100 en Espafia y un 46 por 100 en Noruega”. Véase Eric Hobsbawm, op.
cit., p. 406.

32 En los discos de rock progresivo y art rock con frecuencia se pueden encontrar temas relacionados a la
ciencia ficcion, mitologia, literatura, fantasia, etc.

33 Steve Jones et al., “Anarchy in the U.K.”, en Never mind the bollocks, here's the Sex Pistols, Gran
Bretafia, Virgin Records, 1977. La traduccion es propia, aqui el texto original de la cancion en inglés:
“Anarchy for the UK. / It's coming sometime and maybe / I give a wrong time, stop a traffic line / Your
future dream is a shopping scheme / 'Cause I want to be anarchy / In the city”.

75



con duras criticas hacia el sistema, el consumismo, la industria de la musica, el
gobierno y la realeza— les valieron censura y hasta persecucion. Ante la crisis
por la que pasaba Gran Bretafa la irreverencia y la agresividad de los Sex
Pistols resultaron sumamente atractivas para aquellos que empezaban a ser
jovenes en la década de 1970, de modo tal que esto que inici6 como una
provocacidon se convirti6 en todo un movimiento que supuso una
reconfiguracion de la identidad del joven contracultural. En este sentido, de
acuerdo con el periodista musical Greil Marcus, a diferencia del rock progresivo
“[...] este era un sonido mas adecuado para expresar ira y frustraciéon, caos
concentrado, dramatizando los ultimos dias como la vida diaria y metiendo a la
fuerza todas las emociones en el estrecho espacio entre una mirada en blanco
y una sonrisa sardénica”.>

El punk significo, entonces, una ruptura decisiva tanto con el rock tal y
como se habia hecho hasta ese momento como con la generacién responsable
de llevarlo a ese punto. Con esta logica el punk encabezado por los Sex Pistols

"3% en un intento de destruir

“utilizé el rock & roll como un arma contra si mismo
eso en lo que se habia convertido. Si pensamos en esta situacion reproducida
en otras expresiones culturales en las que interviene el factor generacional,
entonces podriamos decir, por ejemplo, que el punk es al rock lo que la
vanguardia del dadaismo fue para las artes plasticas.*®

De esta forma, en el contexto de la musica popular, el punk funciond

como un movimiento de ruptura al interior del rock. Como el dada, el punk se

3 Greil Marcus, “Anarchy in the U.K.”, en Anthony DeCurtis y James Henke (eds.), The Rolling Stone
illustrated history of rock & roll. The definitive history of the most important artists and their music, 3*
ed., Nueva York, Random House, 1992, p. 595. La traduccion es propia.

*1d.

%% Hay que recordar que el dadaismo fue un movimiento artistico de vanguardia que surgié en Zurich,
Suiza, durante la Primera Guerra Mundial. Su principal caracteristica fue la negacion y el rechazo de los
canones estéticos predominantes en el arte, al grado de intentar destruirlos a partir de procesos de
creacion artistica nada convencionales. El gusto por el escandalo y la provocacion llevo a los dadaistas a
hacer obras transgresoras, pues siempre funcionaron como un ataque directo a las nociones que el publico
y la critica tenian de lo bello y lo artistico por aquel entonces. Véase Mario de Micheli, Las vanguardias
artisticas del siglo XX, Madrid, Alianza, 1999, p. 155. La analogia utilizada puede servirnos para entender
ciertos mecanismos de ruptura generacional dentro del campo artistico —aqui utilizamos el concepto
tedrico de Bourdieu—, pero ciertamente teniendo en cuenta que tanto dadd como el punk responden a
circunstancias muy especificas. Por su parte Peter Biirger expresa que “el dadaismo, el mas radical de los
movimientos de la vanguardia europea, ya no critica las tendencias artisticas precedentes, sino la
institucion arte tal y como se ha formado en la sociedad burguesa. Con el concepto de institucion arte me
refiero aqui tanto al aparato de produccion y distribucion del arte como a las ideas que sobre el arte
dominan en una época dada y que determinan esencialmente la recepcion de las obras”. Véase Peter
Biirger, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1974, p. 62.
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centr6 en la negaciébn y el rechazo de los canones musicales que
caracterizaban al rock de finales de los afios 60 y principios de los 70. Ya que
el rock se habia vuelto elitista, “intelectual”, complejo y evasivo, el punk buscé
destruir esas formas a partir de una composicion musical sencilla, directa y
agresiva. Los punks rechazaron el virtuosismo y la formacidon musical
académica y se volvieron autodidactas, adoptando una actitud de hacer las
cosas por si mismos con los medios que tuvieran a su alcance. Ante los
elaborados albumes conceptuales que contenian complejas piezas que podian
durar hasta 20 minutos, de pronto solo se necesitaron cuatro acordes, mucha
rabia y no mas de tres minutos para expresar ideas a través del rock. De igual
forma el escandalo y la provocacion fueron herramientas que el punk utilizo
para llamar la atencién y atacar todo eso que consideraban obsoleto.*” Aunque
el dadaismo y el punk fueron movimientos innovadores cada uno en su propio
contexto, su permanencia como formas de disidencia cultural puede ponerse
en duda. A fin de cuentas ambos movimientos pasaron de ser la vanguardia a
convertirse en la convencion: el primero como otra corriente artistica exhibida
en los museos y el segundo como otra pieza de la industria musical con la que
se vendian discos, se daban conciertos y se ganaba mucho dinero.

El choque generacional dentro del rock y la cultura juvenil quedé muy bien
reflejado en un acto espontaneo y provocativo —muy a la manera del
dadaismo- realizado por John Lydon, mejor conocido como Johnny Rotten,
vocalista de la banda Sex Pistols. En cierta ocasién, una vez que el estallido
del movimiento punk en Gran Bretafna estaba en marcha, Rotten decididé hacer
manifiesto su desprecio por lo que se empezaba a llamar “rock dinosaurio”:
tomo una camiseta que tenia estampado el nombre de Pink Floyd y la intervino
agregando una palabra al disefio para construir la frase “odio Pink Floyd”.*® Esa
accién y la frase que la adorna funcionan como una sintesis de la actitud que
caracteriz6 al punk y la clara distancia que marcdé con la generacién
precedente. Sobre esta cuestion Nick Mason, baterista de Pink Floyd, escribio

lo siguiente:

37 Cfr. Holly George-Warren y Patricia Romanowski (eds.), The Rolling Stone encyclopedia of rock &
roll. Revised and updated for the 21" century, 3* ed., Nueva York, Fireside, 2001, pp. 871-872.

% “Punk rock: Blank generation” (episodio 3), 49 minutos, en Seven ages of rock, William Naylor
(productor), 7 episodios, Gran Bretafia, BBC Two, VH1, 2007.
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Cualquier aspecto mas agresivo fue quiza una reaccién subconsciente a las
acusaciones de “rock dinosaurio” que cayeron sobre bandas como Led Zeppelin,
Emerson, Lake & Palmer o nosotros mismos. Todos éramos conscientes de la
llegada del punk [...] S6lo en caso de que nos lo hubiéramos perdido, encerrados
en nuestro bunker de Britannia Row, Johnny Rotten luci6 amablemente una
atractiva camiseta con la leyenda “odio Pink Floyd”.

El punk quiza fue también una reaccién a la decision de las companias
disqueras de concentrarse en lo que ellos consideraban ganancias garantizadas
en lugar de tomar riesgos con actos nuevos [...] Financieramente es
perfectamente entendible, pero eso no fomenta el talento fresco. Uno de los
mensajes del punk fue que era posible grabar discos por treinta libras y un poco
de cambio. Aunque podiamos simpatizar con esos sentimientos, de cualquier
manera, en lo que concierne a la generacion punk, nosotros estdbamos en el
lado equivocado de la divisién.

[...] el movimiento punk fue el momento en el que nos encontramos en el
lado equivocado de la revolucion cultural, tal como habiamos estado en el lado
correcto durante los dias del underground de 1966 y 1967. El ciclo de diez afios
habia girado, y sin duda lo volveria a hacer. Los hippies de antafo, frescos y
llenos de encanto, son ahora padres atormentados y estresados que murmuran
sobre la banalidad de Pop Idol y las letras incomprensibles en el Top of The
Pops. Inevitablemente se han encontrado a si mismos convertidos en sus padres

—aunque ahora, por lo menos, son terriblemente conscientes de la ironia...*®

El argumento de Mason es muy significativo. Aunque se trata de una
mirada en retrospectiva, resulta muy interesante cdmo desde su posicion
construye una identidad generacional tomando a la musica como eje rector. En
primer lugar define el “nosotros” —es decir a su propia generacion— al hablar de
otras agrupaciones musicales contemporaneas a Pink Floyd y la categoria que
por entonces comenzaban a otorgarles. Del mismo modo define un “ellos” al
mencionar la llegada del punk y la peculiar camiseta de Rotten. Si bien intenta
comprender y justificar la actitud de la generacion punk y el viraje que dieron al
rock, lo verdaderamente importante son sus reflexiones sobre la cuestion de la
revolucion cultural en términos generacionales. En esencia no dice nada nuevo,

pues centra su reflexion en el aspecto basico de la brecha generacional que

** Nick Mason, Inside out. A personal history of Pink Floyd, Londres, Phoenix, 2011, pp. 221-222. La
traduccion es propia.
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surge de forma casi natural entre los mas joévenes y los adultos cada

determinado tiempo.*°

Lo que llama la atencion es que inserta esa
confrontacion en el seno la cultura juvenil, la revolucion cultural y la
contracultura. En este sentido Mason no se refiere al tradicional choque entre
padres e hijos, sino a una nueva confrontacion que involucra a aquellos que
participan de la cultura juvenil que comenzé a mediados del siglo XX, es decir
los nuevos jovenes de los afios 70 y los que en ese mismo momento se
estaban transformando en adultos.

En sentido estricto ambas partes provienen de la misma logica
contracultural de la que surgio el rock. Sin embargo, en la medida en que el
rock de la primera generacién de posguerra fue perdiendo la frescura y
comenz6 a ser aceptado por la cultura dominante, la siguiente generacion
encontré6 motivos suficientes para rebelarse contra ello. Un ciclo fue
completado y la rueda gird, lo que antes habia sido novedoso y provocativo se
torné cotidiano y superficial. En el ambito de la sociedad de consumo el perfil
de los publicos se fue delimitando en segmentos consumidores cada vez mas
especificos por edad y género.*’ Asi, cada grupo generacional dentro del
capitalismo industrial terminaba por encontrar su expresion “identitaria” a través
de la industria cultural materializada, como en el caso de la musica, en los
departamentos de publicidad, las casas disqueras, los medios de comunicacion
—prensa, radio, television y cine— o la moda. Lo que antes habia estado en el
lado correcto de la revolucion cultural, de pronto, pasé al lado incorrecto, pero
su antiguo espacio fue ocupado por una nueva generacion cuya frescura y

energia permitié que la rueda siguiera avanzando.*?

* Sin embargo cabe resaltar que es a partir de la Edad moderna cuando la conciencia sociocultural sobre
la etapa juvenil en el mundo occidental adquiere un mayor peso. Es asi como a partir del siglo XX se da
una aceleracion en la confrontacion intergeneracional. Cfi. Norbert Elias, La civilizacion de los padres y
otros ensayos, Bogota, Norma, 1998, p. 407.

* Desde luego la complejidad del mundo contemporaneo requiere, en el analisis de la juventud, de una
perspectiva que tome en cuenta diferentes variables econdmicas, politicas y socioculturales. Todo lo
anterior debe auxiliar a nuestra comprensiéon del aceleramiento de las marcas “identitarias”
generacionales. De esta forma se puede entender y explicar mejor que “lo que el capitalismo de consumo
crea y recrea constantemente son estos grupos de referencia, que aparecen y desaparecen al ritmo que
marcan las necesidades de creacion y destruccion de mercados”. Véase Adriana Gil Juarez y Joel Feliu i
Samuel-Lajeunesse (coords.), Psicologia economica y del comporatemiento del consumidor, Barcelona,
UOC, 2004, p. 241.

** Esta idea adquiere un sentido mas amplio a la luz de las reflexiones de Ken Goffman, quien considera
que “las contraculturas deben ser efimeras, porque si no se enquistan como nuevos conformismos”. Véase
Ken Goffman, op. cit., pp. 296-299.
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El punk fue un movimiento amplio que tuvo un impacto considerable en
otras manifestaciones juveniles contemporaneas. Una de ellas fue la subcultura
Skinhead que si bien tiene su propio origen y sus propias caracteristicas, al
provenir de un ambiente de clase trabajadora y ser sensible ante la atmdsfera
de crisis, coincidio con el punk durante los afios setenta y termind por
apropiarse de algunos de sus elementos.

La subcultura skinhead tiene sus origenes en la subcultura mod -
abreviacion de modernista— que se desarrollé en Inglaterra entre mediados de
los afos cincuenta y mediados de los afios sesenta. Estaba conformada por
jévenes de clase trabajadora que tenian pretensiones de clase alta, adoptando
asi un estilo dandiesco al vestir trajes caros y zapatos elegantes. Sin embargo,
en la medida en que el estilo hippie del swinging London se hacia cada vez
mas popular, poco a poco le fueron dando mayor énfasis a los elementos
proletarios del estilo para diferenciarse del resto: se cortaron el cabello y
cambiaron la ropa y los zapatos elegantes por ropa y botas de trabajo. Este
cambio prefigurd el estilo hard mod, que seria el antecedente inmediato de los
skinheads.*

La conformacién de la subcultura skinhead tuvo que ver con un proceso
de recuperacion de la nocion de comunidad entre los jovenes de este grupo.
De acuerdo con John Clarke este proceso surgi¢ a partir de dos factores: por
un lado, el deterioro de la situacion de la clase trabajadora, especialmente el
sector mas bajo de ésta y su juventud; y por otro la sensacion de exclusion que
estos jovenes comenzaron a experimentar con respecto a las demas
subculturas juveniles, dominadas por los estilos y la musica derivada del
underground. Esta situacion generé una conciencia intensificada del
“‘nosotros/ellos”, de modo que su forma de enfrentar esa “exclusion” fue
retomando formas tradicionales de solidaridad colectiva, especialmente las
derivadas de la clase trabajadora. De esta manera, siguiendo con los
argumentos de Clarke, esos sentimientos de opresion y explotacion produjeron
la necesidad de una solidaridad esencialmente defensiva con contenido

* Timothy S. Brown, “Subcultures, pop music and politics: Skinheads and ,nazi rock™ in England and
Germany”, en Journal of Social History, Gran Bretaia, v. 38, n. 1, 2004, pp. 157-161.
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agresivo, misma que se iria intensificando en la medida en que la postura
ideoldgica de estos jovenes se fue haciendo mas radical.**

La necesidad que mostraron los skinheads por definirse a si mismos los
llevd a marcar su distancia respecto a los jovenes que participaban de otras
formas de expresion y estilos, estableciendo asi practicas culturales y una
configuracion como grupo muy particulares. En este sentido, de acuerdo con
John Clarke, existen “diferencias estructurales” entre las distintas
manifestaciones juveniles que se dan en funcién de la clase social a la que
pertenecen. Asi, por ejemplo, las contraculturas de clase media —de las que se
desprenden manifestaciones como el rock progresivo— son difusas y menos
organizadas en términos de grupo, y por tanto mas individualistas. Por su parte
las subculturas de clase trabajadora —a las que pertenecen los skinheads—
forman lazos de grupo mas arraigados, pues justamente parten de una
recuperacion de la comunidad. Las subculturas de clase trabajadora
reproducen una clara dicotomia entre los aspectos de la vida como grupo que
se mantienen bajo las estructuras de la cultura dominante —familia, escuela,
trabajo, religion, etnia— y aquellos centrados en el tiempo libre y el ocio. Por
otro lado, las contraculturas de clase media intentan borrar los limites entre las
actividades “libres” y las “necesarias”, hecho que se manifiesta en la busqueda
de formas alternativas de instituciones que exploran nuevas formas de trabajo
o vida en familia —como por ejemplo las comunas hippies— De esta manera
ese periodo de transicién entre la juventud y la adultez se prolonga un poco
mas entre los jovenes de clase media que con sus pares de clase trabajadora.
Finalmente, siguiendo con los argumentos encabezados por John Clarke, las
subculturas de clase trabajadora suelen desarrollar su vida cultural a través de
la apropiacién de espacios que ya existen y estan a su alcance, mientras que
las contraculturas de clase media buscan generar nuevos espacios que
funcionan como enclaves dentro de los intersticios de la cultura dominante.*®

Aunque existen puntos en comun entre los jovenes de clase trabajadora y
los de clase media, como hemos visto las diferencias que los separan surgen

de sus formas de organizacion como grupo, sus practicas culturales y sus

# John Clarke, “The skinheads & the magical recovery of community”, en Stuart Hall y Tony Jefferson
(eds.), Resistance through rituals. Youth subcultures in post-war Britain, Gran Bretafia, Routledge, 2003,
pp- 99-102.

* John Clarke ef al., “Subcultures, cultures and class”, en Stuart Hall, op. cit., pp. 60-61.
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espacios de socializacion. Precisamente en esos espacios —la calle, los pubs,
las pequefas salas de concierto locales o los dance halls— fue que la
subcultura skinhead coincidié con el punk hacia mediados de los afos setenta.
Esa coincidencia se dio en un momento de transicion dentro de esta
subcultura, pues justamente comenzaba a perfilarse hacia una postura
ideolégica mas radical y agresiva.

Inicialmente la subcultura skinhead no era un movimiento politizado. De
hecho los primeros skinheads —mas cercanos a lo mod que a lo propiamente
Skinhead- todavia estaban lejos de esas posturas extremistas y racistas que
los caracterizarian después. Por el contrario, en la primera etapa de su
formacion como subcultura, entre finales de la década de 1960 y principios de
los afios setenta, lo normal era una convivencia interracial alimentada de su
gusto por la musica de origen negro: por un lado la musica soul por via de los
mods, y por otro el reggae a través de los inmigrantes jamaicanos. No obstante
el cambio se dio a través de la propia musica. En la medida en que el reggae
empezo6 a cobrar fuerza y se hizo mas popular fue consolidandose como un
medio de expresidn del orgullo negro, la cultura rastafari y las nociones
misticas de Africa.*® De pronto esta musica perdié todo sentido entre los
jévenes blancos de las clases trabajadoras que gustaban de ella, y aquel
sentimiento de exclusion se hizo presente una vez mas. Los skinheads
reaccionaron a esta situacion orientandose hacia el extremo opuesto y
proclamaron el orgullo blanco, adoptando asi una posicion radical a partir de
los prejuicios de la cultura paterna de la que se desprende su subcultura. Asi la
cuestion racial, el mito de la raza blanca y la creencia de que se tenia que ser
blanco para ser britanico se convirtieron en preocupaciones serias entre los
jovenes skinhead.*” Este proceso se dio en medio de lo que Timothy S. Brown
llama un periodo de “consenso racista” en Gran Bretafa, etapa en que las
fuerzas conservadoras realizaron intentos sistematicos para legislar normas
que limitaran la inmigracion.*® Como hemos visto la década de 1970 fue un
periodo en el que las posturas de derecha cobraron fuerza en Gran Bretana.

* Timothy S. Brown, op. cit., p. 162.

“1d.

* Ibid., p. 161. Ese periodo de “consenso racista” se extiende desde los afios sesenta con la figura de
Enoch Powell, hasta los afios ochenta a través de la figura de Margaret Thatcher. Véase Bill Schwarz, op.
cit., pp. 96-99, 132.
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Entre el declive econdmico, el crecimiento del desempleo y la migracién la
subcultura skinhead fue un reflejo exacerbado de esa atmdsfera de crisis e
intolerancia que se dejaba sentir entre la sociedad britanica.

El movimiento punk y la subcultura skinhead no son lo mismo, pero
ambas expresiones juveniles surgieron de la misma sensacion de inestabilidad
y desesperanza que aparecié en Gran Bretafia durante los afos setenta.
Ambas son extremistas y radicales, pero su enfoque es muy distinto. Mientras
que el primero es sobre todo una propuesta estética en relacién al rock y la
cultura juvenil, la segunda se torné en una postura politica —generalmente de
derecha extrema— que se valia de las expresiones propias de la cultura juvenil
y se llevaba a las practicas de la vida cotidiana. Cuando los skinheads se
separaron del reggae la rabia del sonido punk les brindé una alternativa
adecuada para expresar su frustracion, su ira y desarrollar un sonido del orgullo
blanco. Asi el punk gener6 nuevas influencias que rapidamente fueron
apropiadas y adaptadas por los skinheads. En términos de sonido el punk
hecho por esta subcultura —que ya a fines de los setenta se empezaba a
conocer como ‘punk callejero” o simplemente musica oi'- no se diferenciaba
mucho del punk clasico. Sin embargo, mientras que las bandas de oi!
desarrollaban liricas sobre el orgullo blanco o contener la migracion, las bandas
punk centraban su interés en cuestiones sociales como el desempleo, la falta
de oportunidades o criticas al gobierno.*® De esta manera podemos entender al
punk y la subcultura skinhead como dos caras de la misma moneda, dos
expresiones distintas —aunque complementarias— construidas desde la misma
generacion en respuesta a la misma circunstancia.

Mientras todo esto ocurria, en medio de la depresidon econdmica, la crisis
social, el incremento del desempleo, la migracion y la violencia en las calles, la
corona britanica hacia gala de un poder mas simbdlico que de facto. Los
rituales reales funcionaban como expresiones oficiales de la nacionalidad vy el
orgullo britanico. Asi como generaban una cohesion social que trascendia las
ideologias politicas, también fueron una herramienta para demostrar esplendor

y estabilidad en esa época de crisis interna y desequilibrio internacional, una

¥ Cfr. Timothy S. Brown, op. cit., pp. 158, 161-163.
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tendencia que cobro fuerza en el periodo de posguerra.5° En mayo de 1977 se
celebrd el Jubileo de Plata de Isabel || para conmemorar el 25 aniversario del
inicio de su reinado. Los festejos se realizaron con gran alarde y de forma
extendida por todo el Reino Unido y los paises miembros de la Commonwealth,
como pretendiendo dar continuidad a ese pasado imperial perdido. Asi, de

acuerdo con David Cannadine:

La esperanza ingenua y euférica de la coronacién, es decir, que se acercaba
una nueva era isabelina, ha demostrado ser falsa. De hecho, para los
observadores perspicaces de la ceremonia, las cosas no estaban tan claras. Un
comentarista estadounidense, que no se dejaba llevar por la alegria del
momento, sugirié que “los britanicos representaban este espectaculo para dar un
estimulo psicolégico a un imperio tambaleante”. [En este sentido] el ceremonial
del aniversario fue una expresion de crisis nacional e imperial, un intento de
persuadir, por medio de la pompa y la ceremonia, de que no se habia producido

ninguna decadencia o de que, si asi habia sido, no impor’[aba.51

Sin embargo ese falso esplendor que derrochaban las celebraciones del
Jubileo de 1977 no logré convencer a todos. Para la primera generacion de
posguerra, esa “generacion de la estabilidad”,’® los ostentosos festejos en
medio de esa situacién tan critica solo confirmaban que la promesa de
bienestar con la que crecieron no se cumplio; para la generacidn punk y
Skinhead simplemente no habia nada qué celebrar. Para unos el futuro habia
llegado y no se parecia en nada al que la Reina les habia prometido durante su
coronacion veinticuatro afios atras; para los otros, que no conocieron tan de
cerca el esplendor y la estabilidad, simplemente no habia futuro, como dejaron
asentado los Sex Pistols en su cancion de 1977 “God Save the Queen”: "Dios
salve a la Reina / El régimen fascista / Ellos te hicieron un imbécil / Bomba H
potencial / Dios salve a la Reina / Ella no es ningun ser humano / No hay futuro

/ En el suefio de Inglaterra [...]".%

% David Cannadine, “Contexto, representacion y significado del ritual: la monarquia britanica y la
«invencion de la tradicion»”, en Eric Hobsbawm y Terence Ranger (eds.), La invencion de la tradicion,
trad. Omar Rodriguez, Espaiia, Critica, 2002, p. 164.

U Ibid., pp. 163 y 166.

>2 Cfr. Eric Hobsbawm, op. cit., pp. 287-288.

>3 Steve Jones et al., “God save the Queen”, en op. cit. La traduccion es propia, aqui el texto original de la
cancion en inglés: “God save the Queen / The fascist regime / They made you a moron / A potential H-

84



Los afios setenta fueron el escenario que marcé el desencuentro de las
dos primeras generaciones que nacieron y crecieron en el nuevo orden mundial
tras las guerra. Aunque muy parecidas en términos de la légica cultural —o
contracultural- bajo la que se desarrollaron, su forma de ser como grupo —y en
gran medida como generacion— se definié en funcién de las circunstancias en
que estaban insertas. Aunque en esencia comparten el mismo impulso de
inconformismo y critica al sistema, su forma de construir esa posicion fue
distinta y hasta resultan opuestas segun la perspectiva de cada una.

Ese choque generacional al interior de la contracultura juvenil que hemos
intentado explicar y contextualizar en este capitulo se puede rastrear en
distintas secuencias de Pink Floyd The Wall. Esta pelicula y todo el concepto
artistico-musical que le da vida fueron concebidos por Roger Waters y
realizados por Pink Floyd, Gerald Scarfe y Alan Parker precisamente cuando
estaban ocurriendo los acontecimientos que hemos abordado a lo largo del
capitulo. En este sentido la pelicula muestra una serie de indicios que parten
de lo ficcional de la narrativa cinematografica, pero que terminan por revelar
informacion sobre la perspectiva de la primera generacién de posguerra

respecto a este fenomeno.

Crisis y cambio generacional en Pink Floyd The Wall

Hacia 1978, cuando Roger Waters comenzd a desarrollar el concepto de The
Wall, la crisis ya habia comenzado a dejar su huella en Gran Bretana, el
movimiento punk ya habia entrado en escena y la subcultura skinhead ya era
asociada a posturas de derecha radical. En ese contexto de depresion
econdmica, neoconservadurismo y manifestaciones juveniles extremistas que
coqueteaban con ideas neonazis, los fantasmas de la IIGM se hicieron mas
presentes que nunca antes durante la posguerra. Es claro que esta situacion

tuvo un fuerte impacto en los autores de la pelicula quienes, partiendo de una

bomb / God save the Queen / She ain't no human being / There is no future / In England's dreaming”.
Como parte de la promocion del sencillo y el disco del que se desprende, en una verdadera provocacion,
los Sex Pistols interpretaron “God save the Queen” en directo frente a la abadia de Westminster desde una
embarcacion que recorria el Rio Tamesis el mismo dia que iniciaron las celebraciones del Jubileo de Plata
de la Reina. Véase “Punk rock: Blank generation” (episodio 3), 49 minutos, en Seven ages of rock, op. cit.
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circunstancia generacional compartida, en conjunto construyeron una vision
cruda y desesperanzada de la realidad britanica.>*

Por supuesto estos elementos no son representados de forma explicita en
la pelicula, pero cumplen una funcién complementaria en el desarrollo de los
acontecimientos que se narran. Sin embargo no deja de resultar interesante su
pertinencia como puentes entre la ficcion cinematografica y la realidad histérica
de la que se desprenden. Como ya adelantdbamos en el capitulo | toda pelicula
posee un contenido latente que permanece oculto entre la naturaleza aparente
y explicita del relato cinematografico, de modo que a través de una lectura mas
detenida es posible establecer relaciones mas profundas entre lo que se ve en
la pantalla y la sociedad en donde se generé el fime.>® En este sentido los
elementos que analizaremos a continuacion, si bien tienen un papel secundario
en la narrativa de Pink Floyd The Wall, adquieren un cariz distinto a la luz del
contexto histérico que hemos explorado en este capitulo.

Ya hemos hablado del sistema de bienestar y su agotamiento a inicios de
los afos setenta, de la revitalizacion de las posturas de derecha y la llegada de
los conservadores al poder, del paulatino cambio hacia un modelo econdémico
de corte neoliberal y con ello el incremento del desempleo y la inmigracion, asi
como del cambio generacional que se dio en medio de todo este proceso.
Estos temas no son relevantes en lo que respecta al origen de la locura de
Pink, pero en cierta forma también fungen como “ladrillos” del muro mental que
construye y por tanto forman parte de su trastorno psicoldgico. En tanto que no
son ejes del argumento aparecen como indicios de forma aislada en algunas
escenas de la pelicula, y solamente es hasta la ultima parte de ésta cuando
adquieren mayor relevancia y claridad.

En primera instancia tenemos dos secciones de la pelicula que a nivel de
subtexto apuntan hacia cuestiones de caracter racial: conflictos étnicos que,
como ya se ha mencionado, cobraron relevancia en Gran Bretafia hacia finales
de la década de 1970. La primera de ellas es la escena 38, ultima escena de la
secuencia VIIl. Dicha secuencia esta conformada por una seccion completa de

>* Si bien el concepto central de The Wall es obra de Roger Waters, la pelicula es el resultado de su
trabajo a lado de Gerald Scarfe y Alan Parker y sus contribuciones al proyecto. En este sentido cabe
sefialar que la pelicula como producto acabado tiene algunas variaciones con respecto al guion original
escrito por Waters, hecho que nos da luz sobre las aportaciones del propio Parker y el aspecto
generacional que, seglin sostenemos, encierra el filme.

> Véase supra, “Pink Floyd The Wall”, en capitulo L.
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animaciones que ilustran las secuencias musicales “Empty Spaces” y “What
Shall We Do Now?” (escenas 35-36 y 37, respectivamente), de modo que la
escena 38 constituye un recurso para concluir la secuencia y establecer el paso
de la subjetividad expresada en las animaciones al realismo de las imagenes
captadas en directo por la camara. En los ultimos segundos de la escena 37
podemos ver un plano general con un paisaje sombrio en el que destaca la
ilustracion animada de un martillo inmenso que surge de las entranas de la
tierra, dispuesto justo en el centro de la toma y que se mueve violentamente
hacia el espectador como si intentara destruir la pantalla (imagen 1).
Inmediatamente después hay un corte y comienza la escena 38, que mediante
una metafora plastica da continuidad a la ultima accién de la escena previa.
Justo en el instante en que el martillo se estrella contra la pantalla hay un corte
y comienza la siguiente toma, con un angulo ligeramente contrapicado en cuyo
encuadre se muestra un primer plano del aparador de una tienda que exhibe
electrodomeésticos. En el lado izquierdo de la toma podemos apreciar la figura
de un hombre negro que rompe el vidrio del aparador con un martillo (imagen
2). La accion se repite desde diferentes encuadres en las siguientes seis tomas
y una vez que el aparador ha sido “liberado” un grupo de hombres, tanto
negros como blancos, comienzan a robar los electrodomésticos que se
exhibian. La policia aparece inmediatamente y se los lleva presos. Sin
embargo, en medio de la confusion del arresto, dos seforas blancas mayores
roban impunemente los aparatos que aun quedaban disponibles.

Esta escena resulta interesante por varias razones. En primer lugar
llaman la atencion los propios atracadores, hombres negros y blancos en edad
laboral que, si bien desconocemos sus motivos para robar electrodomésticos,
en el contexto britanico de finales de los afios setenta y principios de los
ochenta, podriamos relacionarlos a la inmigracion y al desempleo. En segundo
lugar resalta el hecho de que la aplicacion de la justicia no es igual para todos,
pues el peso de la ley recae sélo en tipos muy especificos de personas, en este
caso posibles inmigrantes y desempleados, mientras que la policia ni siquiera
notd la presencia de las astutas sefioras. Finalmente cabe senalar que esta
escena no formaba parte del guidn original escrito por Roger Waters, de modo
que podemos entenderla como una adaptacion a los tiempos de produccion y
una aportacion directa de Alan Parker. En este sentido resulta evidente su
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sensibilidad ante la situacion por la que atravesaba Gran Bretafia en ese
momento, misma que representd en esta escena en plena concordancia con
toda la situacidn planteada por Waters en el concepto de The Wall.

La segunda seccion que, desde nuestra perspectiva, alude a cuestiones
raciales corresponde a ciertos momentos de las escenas 48 y 50 de la
secuencia Xl. En términos de la historia que se narra en Pink Floyd The Wall en
este punto de la pelicula Pink ya ha perdido la razon y el levantamiento del
muro —metafora de su locura— ha concluido. El trastorno psicolégico de Pink
queda materializado en un ligero cambio de su apariencia fisica, pues luego de
un agresivo episodio psicoético (escena 40) termina por rasurar los bellos de su
pecho y rostro lastimandose en el proceso (escena 46; imagenes 3 y 4).%° Bajo
estas condiciones se nos presenta un Pink claramente trastornado, perdido en
los confines de su propio subconsciente. Asi la escena 47 muestra a Pink
encerrado a oscuras en su cuarto de hotel mientras ve la television como un
autémata, cambiando los canales de forma agresiva y constante sin encontrar
uno que lo satisfaga del todo. Las escenas 48 y 50 continian con esta accion,
pero plantean una representacion mas explicita de la locura de Pink porque, si
bien sabemos que sigue encerrado en su cuarto de hotel sentado frente al
televisor, el espacio se ha transformado por consecuencia de sus
alucinaciones. Continua viendo la TV, pero ahora se encuentra en un campo al
aire libre en medio de un paisaje surreal en el que destaca la vegetacion y
algunos martillos con alambres de puas enterrados en la arena (imagen 5). En
sus desvarios Pink se ve a si mismo convertido en su version infantil —que
conocimos en escenas previas— caminando en los alrededores de ese paisaje
onirico hasta introducirse en las trincheras del campo de batalla que aparecio
en la secuencia | (escena 48). Su trastorno es tan agudo que en cierto

momento el mismo Pink niflo se encuentra en lo que parece ser un hospital

%% De acuerdo con Roger Waters ese Pink trastornado con la cara afeitada que aparece en la escena es una
referencia directa a Syd Barrett, miembro fundador de Pink Floyd que cay6 victima de las drogas
psicodélicas. En cierta ocasion, mientras la banda se encontraba grabando su album Wish You Where
Here en junio de 1975, Syd Barrett aparecid sorpresivamente en los estudios Abbey Road durante las
sesiones de grabacioén. Segun los testimonios era un Syd muy distinto al que habian conocido: obeso,
completamente afeitado y con muestras claras de demencia. El encuentro tuvo lo suyo de extrafio y
desconcert6 a los miembros de la banda, hecho que alimentaria la leyenda del “diamante loco”. Véase
Nick Mason, op. cit., pp. 206-208; Gerald Scarfe, The making of Pink Floyd The Wall, prol. de Roger
Waters, Estados Unidos, Da Capo Press, 2010, p. 150 y “Retrospective: Looking back at the Wall” (parte
1), Bob Bentley (direccion), 18 minutos, en Pink Floyd The Wall, Alan Parker (direccion), DVD especial
de edicion limitada, Estados Unidos, Sony Music Entertainment, 1999.
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psiquiatrico, envuelto en una atmodsfera siniestra, donde descubre a su
homdlogo adulto completamente loco (escena 49). Al salir de ese lugar Pink
nifio atraviesa unas trincheras atestadas de cadaveres de soldados britanicos y
regresa a ese paisaje surreal donde Pink adulto continua viendo la television. Al
ver que no responde, Pink nifio lo abandona (escena 50).

Del conjunto de escenas que acabamos de describir nos interesa
destacar un elemento que aparece en la television que mira Pink, el unico
programa que llama su atencién y permanece constante en las tomas que
recrean su punto de vista al mirar la TV. Se trata —como ya habiamos
sefialado— de The Dam Busters,” pelicula britanica de 1955 que recrea la
Operacion Chastise de 1943 durante la IIGM, en la que el Escuadrén 617 de la
Royal Air Force destruyd una serie de presas alemanas con la intencién de
inundar el rio Ruhr y el valle que lo rodea para detener las vias de suministro
de la industria bélica nazi en esa zona.®® Sin embargo la aparicion de esta
pelicula en Pink Floyd The Wall se remite a una pequefa cita que, extraida de
su contexto original, adquiere un significado diferente. En The Dam Busters
Guy Gibson —comandante a cargo de la misién y uno de los protagonistas de la
historia— tiene como mascota a un pequefio perro negro llamado Nigger al que
le tiene mucho afecto.”® En cierto momento de la escena 48, cuando Pink mira
la television en medio de ese paisaje surreal, destaca un primerisimo primer
plano de la TV que transmite The Dam Busters aludiendo a su punto de vista.
En la toma podemos ver una escena en blanco y negro en donde Nigger corre
hacia el primer plano y un militar lo recibe afectuosamente (imagen 6): “Hola,
Negrito, viejo amigo. ;Qué haces?”. Del mismo modo en el transcurso de la
escena 50 se presenta una nueva cita de The Dam Busters —también aludiendo
a la vista en primera persona— en donde el comandante Gibson recibe la mala
noticia (imagen 7): “Lo siento, sefior. Es Negrito. Lo atropellaron. Esta muerto.

El auto ni se detuvo”.

3T The Dam Busters, Michael Anderson (direccion), R. C. Sherriff (guién), Gran Bretafia, Associated
British Picture Corporation (ABPC), 1955, 124 minutos.

*% Cfr. Hermann Kinder y Werner Hilgemann, Atlas histérico mundial (II). De la Revolucion Francesa a
nuestros dias, 20? ed., trad. Anton Dieterich y Alfredo Brotons Mufioz, Madrid, Akal, 2006, p. 223.

> “Nigger” es una palabra que en inglés hace referencia a las personas de origen negro en un tono
sumamente peyorativo, de forma que no es ninguna casualidad que en Pink Floyd The Wall se citen
especificamente las escenas donde el pequeiio Nigger es, en cierta forma, el protagonista de la accion.
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Como ya adelantabamos algunas lineas atrdas estas escenas
aparentemente insignificantes juegan un importante papel a nivel de subtexto,
pues su inclusién en Pink Floyd The Wall de ninguna forma responde a una
decision arbitraria o casual. De hecho Roger Waters es muy enfatico al citar en
el guién especificamente la escena donde le dan la mala noticia al comandante
Gibson.®® En este sentido ¢por qué citar ese segmento y no otro, y qué
significado tiene esa referencia incorporada al contexto de Pink Floyd The
Wall? En primera instancia The Dam Busters, por sus imagenes y el tema que
aborda, es una reiteracion del factor IIGM en la pelicula, ese fantasma siempre
presente que atormenta a Pink. Asimismo, el énfasis puesto en Nigger funciona
como un pequefio guifio hacia la atmédsfera de racismo, extremismo e
intolerancia que se vivia en Gran Bretafa por aquel entonces, situacion que
cobra relevancia para la primera generacion de posguerra —en este caso
representada por Pink/Waters— en el contexto de la promesa incumplida de un
mundo mejor. En este sentido ;cdmo es posible hablar de una mejor Gran
Bretana cuando hay racismo, discriminacion, represion, desempleo, etc.?, ¢ por
qué un perro negro llamado Nigger recibe mejor trato que un inmigrante? Las
preguntas quedan expuestas ante el espectador.

Hasta este momento hemos abordado elementos que dialogan con el
contexto britanico cuya presencia en la pelicula se reduce a pequefios guifios e
insinuaciones. Sin embargo, a pesar de que nunca dejan de ser factores
secundarios de la narracidén, poco a poco se van haciendo mas explicitos,
directos y hasta violentos y perturbadores. En este sentido el cambio
generacional que hemos tratado en el apartado anterior tiene una presencia
significativa en la pelicula debido a la violenta irrupcion de jévenes extremistas.
Al principio se les representa de forma aislada en medio de disturbios y
enfrentamientos con la policia, en lo que parecen ser alucinaciones o recuerdos
de Pink (escena 42; imagenes 8 y 9).°" Sin embargo, en la medida en que la
locura de nuestro “héroe” se va haciendo mas tangible, materializada en su
dramatica transformaciéon en un dictador de apariencia fascista, el papel de

estos jovenes radicales adquiere un lugar privilegiado. Del mismo modo en las

% Roger Waters, The Wall, guion cinematografico (borrador), 8 de mayo de 1981, documento en formato
digital extraido de: http://www.pinkfloydz.com/wallscreenplay.htm [16/abril/2013], escena 62.

6! Esas tomas de disturbios y enfrentamientos no aparecen en el guion original, por lo tanto podemos
entenderlas como aportaciones de Alan Parker.
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escenas en donde estos jovenes son los protagonistas el extremismo, la
intolerancia, el racismo y la discriminacion alcanzan su punto mas algido en la
pelicula.

La metamorfosis de Pink se completa hacia el final de la escena 53,
ultima escena de la secuencia Xl, enmarcada por la secuencia musical
“Comfortably Numb”. Como ya adelantabamos la secuencia Xl| se caracteriza
por el estado de demencia al que Pink llega, en medio de un proceso de
introspeccion en el que sus recuerdos se entremezclan con alucinaciones. Este
proceso ocurre mientras Pink esta recluido en su cuarto de hotel y, en gran
medida, esta ultima escena de la secuencia representa el afianzamiento de su
locura, un punto a partir del cual no hay marcha atras.

La escena comienza con un plano general del cuarto de hotel en donde
Pink yace inconsciente, sentado en su silla frente al televisor (imagen 10). La
puerta se mueve e inmediatamente después entra un grupo de personas, tanto
miembros del equipo de Pink —entre ellos su manager— como personal del
hotel. La agitacion es generalizada, hay mucho movimiento y un médico intenta
reanimar a Pink mientras el manager discute con quien parece ser el gerente
del hotel. Toda esa agitacion y la necesidad de reanimarlo se derivan del show
que esta por comenzar y al que no puede faltar, situacion que es explicada
mediante la lirica de “Comfortably Numb”.

En la escena esta accion se alterna con distintas tomas que fungen como
accesos al subconsciente de Pink, principalmente recuerdos de su infancia,
algunos de ellos repetidos de escenas previas. Finalmente el médico aplica una
inyeccion que reanima y hace reaccionar a Pink, pero mientras su equipo lo
cambia de ropa y lo lleva hacia la limosina lo invaden nuevas alucinaciones en
las que parece derretirse y cambiar de piel (imagen 11). Ya en la limosina, que
lo hara llegar al lugar donde dara su concierto, Pink comienza a estabilizarse v,
poco a poco, las alucinaciones se detienen, se le ve mas tranquilo y sereno,
pero algo ha cambiado en él. Ya no es el Pink perturbado e intranquilo que
conocimos a lo largo de la pelicula, sino un Pink seguro de si mismo,
convertido en una especie de dictador fascista, vestido con un uniforme militar
de color negro (imagen 12).

A partir de este punto de la pelicula el papel de Pink sufre un cambio
importante. Sigue siendo una estrella de rock aclamada por su publico, pero
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con su nueva apariencia, la situacion adquiere un nuevo significado. De esta
manera a lo largo de la secuencia Xll (escenas 54-56) se desarrolla un
paralelismo interesante entre la figura del rockstar y los dictadores del pasado
reciente, que en su posicion como lideres de masas ejercen una influencia
considerable en la juventud que los sigue incondicionalmente y comulga con
sus ideas.’? Asi la escena 54 comienza con la llegada de ese Pink
transformado en dictador al lugar donde va a dar su concierto, escoltado por un
pequefio grupo de jovenes skinhead que visten de la misma forma que él
(imagen 13). El auditorio muestra un despliegue de parafernalia fascistoide
donde sobresale la insignia de los martillos cruzados que, de acuerdo con
Roger Waters y Gerald Scarfe, simbolizan la opresién (imagen 14).%® Cuando
Pink llega al escenario es recibido con vitoreos por una multitud euférica,
compuesta en su mayoria por jovenes. La banda de guerra toca la melodia “In
the Flesh” —en una version alternativa respecto al album— y Pink pronuncia los
versos de la cancion como si fuera un discurso dirigido a la multitud. La lirica
tiene un importante efecto dramatico al tiempo que cumple funciones narrativas
y da una muestra clara del factor de extremismo e intolerancia al que
apuntdbamos lineas atras. En primer lugar los versos aclaran que Pink ha
cambiado, pues a pesar de ser el mismo personaje, psicolégicamente ha

sufrido transformaciones a causa de sus perturbaciones:

Asi que / Pensaron que / Les gustaria / Ir al show / Para sentir la calida emocién
de la confusién / Ese brillo de cadete espacial / Tengo malas noticias para ti
carifio / Pink no esta bien, se quedo en el hotel / Y nos mandaron a nosotros
como banda suplente / Y vamos a averiguar de qué lado estan ustedes / Sus

fans.%

62 Cfr. “The other side of the Wall”, Barry Chattington (direccion), 25 minutos, en Pink Floyd The Wall,
Alan Parker (direccion), DVD especial de edicion limitada, Estados Unidos, Sony Music Entertainment,
1999.

63 Véase Roger Waters, The Wall, guion cinematografico, op. cit., escena 83 y Gerald Scarfe, op. cit., p.
210. Respecto a la escena 83 del guidn resulta interesante y reveladora la forma en que Waters describe el
lugar del concierto: “A través de las puertas abiertas vemos un escenario parecido a un mitin politico. Un
podio central. Un coro de figuras con tinicas. Banderas rojas y negras. La insignia de los martillos
cruzados de la opresion por todas partes. Un matrimonio impio entre Nuremberg 1936, la Plaza Roja un
Primero de Mayo y una reunion del Ku Klux Klan”. La traduccion es propia.

% Roger Waters, “In the flesh”, en The Wall, Gran Bretaiia, EMI Records, 1979. La traduccién es propia,
aqui el texto original de la cancion en inglés: “So ya / Thought ya / Might like to / Go to the show / To feel
that warm thrill of confusion / That space cadet glow / I've got some bad news for you sunshine / Pink
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Por otro lado, en su nueva actitud de dictador fascista, Pink incita a su
audiencia a la represion y persecucion de aquellos que forman parte de alguna

minoria:

¢, Hay algun maricon en el teatro esta noche? / jPénganlos contra el muro! / Ahi
hay uno bajo la luz del reflector / Que no me gusta cémo luce / jPonganlos
contra el muro! / Ese parece judio / Y aquél es un negro / ;Quién dejé entrar a
toda esta chusma? / Ahi hay uno fumandose un porro / Y ahi otro con barros / Si

por mi fuera los mandaria a fusilar a todos.®

Luego de identificar y expulsar a esos elementos “indeseables” la
audiencia estalla en aplausos y todos saludan a Pink con los brazos hacia el
frente en forma de X, en una clara alusién al saludo fascista pero en este caso
emulando la insignia de los martillos de la opresién (imagen 15). Esta accién se
prolonga hasta los primeros segundos de la escena 55 mientras comienza “Run
Like Hell”, secuencia musical que la acompana. De pronto la joven audiencia
deja los saludos y los vitoreos y comienza a seguir una coreografia al ritmo de
la musica, como si se tratara de un ejercicio militar. Mientras esto ocurre, Pink
abandona el auditorio acompanado de su escolta.

A partir de este punto hay una sucesion de tomas en las que esa especie
de policia militar de Pink —conformada por skinheads— emprende una serie de
actos violentos y vandalicos, los cuales abonan a esa atmosfera de
discriminacion y extremismo expresada en el discurso de Pink durante la
escena previa: primero un guardia lanza a su perro de ataque contra un
hombre que intenta huir de la amenaza (imagen 16); en un escenario distinto al
auditorio se observa en lo alto de una colina a tres individuos que fueron
ahorcados y aun cuelgan de un poste (imagen 17); un grupo de skinheads
uniformados destruye un café y ataca a las personas que ahi se encuentran —lo

que recuerda a la “noche de los cristales rotos” en la Alemania nazi de 1938—

isn't well, he stayed back at the hotel / And they sent us along as a surrogate band / We're gonna find out
where you folks really stand”.

% Id. La traduccion es propia, aqui el texto original de la cancion en inglés: “Are there any queers in the
theater tonight? / Get them up against the wall! / There's one in the spotlight / he don't look right to me /
Get him up against the wall! / That one looks Jewish! / And that one's a coon! / Who let all of this riff-raff
into the room? / There's one smoking a joint / And another with spots! / If I had my way 1'd have all of
you shot!”.
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(imagen 18); un grupo de skinheads uniformados desaloja de su domicilio a
una familia de inmigrantes (imagen 19); al final otro grupo de skinheads
uniformados ataca a una pareja que estaba teniendo intimidad en el interior de
un automovil, él es golpeado y ella es ultrajada (imagen 20).

La violencia durante esta escena no puede ser mas clara y directa. Aqui
la juventud desempena un papel fundamental, pues son justamente esos
jévenes con las cabezas rapadas y de ideas de derecha extrema los que llevan
a cabo estos actos. En esta secuencia Roger Waters fue muy enfatico al
establecer en el guidn quiénes debian ser especificamente las victimas de esa
violencia: un homosexual, el hombre atacado por un perro;*® personas negras,
las agredidas en el café;®’ una familia pakistani, la desalojada de su domicilio,?®
y una pareja mixta, ella blanca y él negro, la atacada en el automévil.® Incluso
en una escena que quedd6 fuera de la version final de la pelicula Waters
menciona camiones que estan siendo cargados con personas, en su mayoria
“negros de cabello largo” e hindues.”

Finalmente la escena 56 —ultima escena de la secuencia Xll- funciona
como conclusion de ese pasaje de extremismo y discriminacion abordado en la
pelicula. En esencia la escena representa un mitin politico encabezado por
Pink y una marcha de su policia militar. Sin embargo, debido al montaje,
podemos ver distintos hechos que ocurren de forma paralela a esa accion,
donde se alternan tomas captadas en directo con segmentos de animacién. De
esta manera se nos presenta un contingente de skinheads uniformados que
marcha sobre una calle suburbana, asustando a los vecinos mientras avanzan
(imagen 21). Del mismo modo podemos ver otro contingente de skinheads que
desciende de un camion y comienza a montar un podio con banderas y
estandartes que ostentan el simbolo de los martillos cruzados de la opresion.

Una vez presto para participar en un mitin publico, Pink sube al estrado y
comienza a hablar a través de un megafono (imagen 22). Todo esto ocurre
durante la secuencia musical “Waiting for the Worms”, cuyos versos cumplen

funciones narrativas y son pronunciados durante el discurso encabezado por

% Roger Waters, The Wall, guién cinematogréfico, op. cit., escena 92.
57 Ibid., escena 86.
%8 Ibid., escena 87.
% Ibid., escena 88.
" Ibid., escena 89.
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Pink. La cancion es reveladora por si misma. Comienza con una referencia al
Pink perturbado y el muro mental que construyo para aislarse y protegerse del
mundo exterior: “Sentado en un bunker aqui detras de mi muro / Esperando a
que los gusanos vengan / En perfecto aislamiento aqui detras de mi muro /
Esperando a que los gusanos vengan”.71 La cancion en general y estos versos
en particular cobran mayor relevancia si tomamos en cuenta que “[...] en los
suefos los gusanos se interpretan como imagenes de intrusos indeseables,
que vienen a arrebatar o a carcomer una afeccion muy querida o que significan
una situacion material que se vuelve desastrosa”.”? En el mismo sentido Gerald
Scarfe habla de los gusanos como simbolo de decadencia,” de tal suerte que
en este caso particular funcionan como sinébnimo de la policia militar de Pink en
tanto que ésta, al marchar, trae consigo decadencia, terror y opresion, tal y

como lo muestran los siguientes versos de la cancion:

Esperando, para cortar la mala hierba / Esperando, para limpiar la ciudad /
Esperando, para seguir a los gusanos / Esperando, para ponerse una camisa
negra / Esperando, para podar las ramas débiles / Esperando, para romper sus
ventanas / Y abrir sus puertas a patadas / Esperando, la solucion final / Para
fortalecer la tensién / Esperando, para seguir a los gusanos / Esperando, para
abrir las duchas / Y encender los hornos / Esperando a los maricas y a los

negros / Y a los rojos y a los judios / Esperando, para seguir a los gusanos.”™

Estos versos, que pueden resultar agresivos y perturbadores por el grado
de violencia que retratan, son una alusién clara a las practicas de terror de los
nazis, con las cuales perseguian y exterminaban a cualquier tipo de disidencia

y a esas minorias a las que consideraban “inferiores”.

"' Roger Waters, “Waiting for the worms”, en The Wall, op. cit. La traduccién es propia, aqui el texto
original de la cancion en inglés: “Sitting in a bunker here behind my Wall / Waiting for the worms to
come / In perfect isolation here behind my Wall / Waiting for the worms to come”.

2 Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Diccionario de los simbolos, trad. Manuel Silvar y Arturo
Rodriguez, Barcelona, Herder, 1986, pp. 546-547.

3 Gerald Scarfe, op. cit., p. 52.

™ Roger Waters, “Waiting for the worms”, op. cit. La traduccion es propia, aqui el texto original de la
cancion en inglés: “Waiting, to cut out the deadwood / Waiting, to clean up the city / Waiting, to follow
the worms / Waiting, to put on a black shirt / Waiting, to weed out the weaklings / Waiting, to smash in
their Windows / And kick in their doors / Waiting, for the final solution / To strengthen the strain /
Waiting, to follow the worms / Waiting, to turn on the showers / And fire the ovens / Waiting, for the
queers and the coons / And the reds and the jews / Waiting, to follow the worms”.
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La ultima parte de la secuencia musical tiene referencias que pueden ser
asociadas al propio régimen de Margaret Thatcher, cuya tolerancia al racismo
la llevé a impulsar politicas que impugnaban la inmigracion, ademas de
promover un nacionalismo exacerbado con el que buscé dar continuidad al
pasado imperial britanico (imagen 23), postura que se vio acrecentada por la
victoria sobre Argentina en la Guerra de las Malvinas en 1982.”° En este
sentido los ultimos versos de la cancion apelan a esta idea como critica al
relacionarla con los gusanos de la decadencia: “; Te gustaria ver a Bretafia /
Dominar de nuevo, amigo mio? / Todo lo que tienes que hacer es seguir a los
gusanos / ¢ Te gustaria mandar a nuestros primos de color / A su casa, amigo
mio? / Todo lo que tienes que hacer es seguir a los gusanos”.”

Por ultimo, la cancidn tiene partes que no son versos propiamente dichos,
sino una especie de mondlogo que en la escena es interpretado por Pink como
parte de las consignas que dice a través del megafono. Esas lineas no se
escuchan con claridad, sin embargo parecen establecer una especie de
itinerario, situacion que termina por explicarse a través de las imagenes de la
marcha de “los gusanos”. En este sentido, de acuerdo con Roger Waters, tanto
la cancién como la escena en la que se inserta son una alusién directa a una
marcha de Brixton hacia Hyde Park —en Londres— por parte del Frente Nacional
—NF por sus siglas en inglés—, una organizacion politica britanica conocida por
su ideologia de ultraderecha y sus vinculos con ciertas células de skinheads
utilizadas como grupos de choque. Al respecto, en una entrevista en enero de
1981, Waters declard: “Hice eso porque siento que hay suficiente gente en el
mundo tan aislada y alienada que encuentra necesario unirse a ese tipo de
organizaciones, e intentan dafar a otras personas tanto como realmente
quisieran si alguna vez llegasen al poder”.”’

Como hemos visto los elementos de extremismo, totalitarismo,

discriminacion e intolerancia se concentran en la secuencia Xll de la pelicula.

> Cfr. Bill Schwarz, op. cit., pp. 110 y 128-129. Véase también James E. Cronin y Terry G. Radke, op.
cit., pp. 198-199.

76 Roger Waters, “Waiting for the worms™, op. cit. La traduccion es propia, aqui el texto original de la
cancion en inglés: “Would you like to see Britannia / Rule again, my friend? / All you have to do is follow
the worms / Would you like to send our colored cousins / Home again, my friend? / All you need to do is
follow the worms™.

77 Tommy Vance, “Audience apathy creates The Wall”, Music Express, Estados Unidos, Enero 1981, en
Vernon Fitch (ed.), Pink Floyd: The press reports (1966-1983), Canada, Collector's Guide Publishing,
2001, p. 272. La traduccion es propia.
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Ahi mas que guifios o insinuaciones funcionan como reflexiones serias por
parte de los autores sobre su propia circunstancia. Desde mediados de los
afos setenta esos ominosos vestigios del pasado se manifestaron con fuerza
en Gran Bretafa, apropiados por una nueva generacion de jovenes que
reflejaba un presente caotico, violento y dificil. En este sentido resulta muy
interesante que la aparicion de jévenes skinhead en la pelicula no se limita
unicamente a la interpretacion y representacion que la primera generacion de
posguerra —en este caso encarnada por Waters, Scarfe y Parker— hizo de la
generacion siguiente, sino que en efecto se trataba de genuinos skinheads que
en gran medida se representaron a si mismos. De esta manera la pelicula se
convierte en un espacio virtual en el que conviven y se confrontan dos
generaciones.

En una entrevista para la revista Oui Magazine en octubre de 1982 Alan
Parker contdé que en algun momento del rodaje de Pink Floyd The Wall tuvieron
concentrados hasta seiscientos skinheads para la filmacion de una escena, y
que el equipo de produccion comisioné a un pequefo grupo particularmente
duro y fuerte como encargados de mantener el orden. En esa entrevista Parker
destacd lo llamativo que le resultaba el comportamiento de esos jévenes,
especialmente en las escenas de enfrentamientos con la policia. A pesar de
que ellos sabian que no se trataba de policias reales sino de dobles
caracterizados como tal, las demostraciones de violencia por parte de estos
jévenes durante la filmacién fueron mas que genuinas. En este sentido las
reflexiones de Parker sobre el choque intergeneracional son reveladoras por si

mismas:

Mi generacion fue inundada con la promesa de la sociedad de consumo de los
afios sesenta. Pero cuando la economia britanica fue incapaz de proveer todas
esas cosas, la generaciéon después de la mia se enfurecié con el fracaso de algo
con lo que habian crecido esperando. Asi que mientras mi contexto de clase
trabajadora me hizo inclinarme hacia la izquierda con una distintiva vena
socialista, la generacion mas joven se rebeld contra el suefio socialista. ¢Y qué
mejor manera de rebelarse que volverse de derecha? “The Wall” expresa mis

miedos acerca de a donde ird a parar esto, porque estos chicos parecen

78 “Floyd"s filmic fantasmagoria”, Oui Magazine, Estados Unidos, octubre 1982, en Vernon Fitch (ed.),
op cit., pp. 291-292.
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encontrar la respuesta en la destruccién. [Alguna vez] lei una frase que se quedo
grabada en mi mente acerca de como los punks parecen verse a si mismos. Un
chico dijo: “Quiero que mi cabeza se vea como un pufio apretado”. Eso da
miedo. ¢ Qué clase de sociedad ha cultivado esa mentalidad? Yo intenté mostrar
un poco de esa enfermedad que ha tomado a los punks y skinheads de clase
trabajadora que de hecho aparecen en “The Wall”’, pero mientras filmabamos la
pelicula, me di cuenta que incluso las mas horrorosas, disgustantes, imagenes
que yo muestre pueden ser seductoras para cierto sector de la poblacion, y eso

es mas aterrador atn.”

En suma, a la luz del analisis que hemos presentado, podemos concluir
que Pink Floyd The Wall es una pelicula que muestra un dialogo
transgeneracional en diversos sentidos. En primer lugar concentra una
identidad generacional especifica a partir del origen comun de sus autores, las
posturas de cada uno de ellos con respecto al contexto britanico y cdmo
proyectaron esas ideas en sus areas de colaboracién dentro de todo el
proyecto. En esa identidad generacional, mas alla de las particularidades,
intervienen fendmenos comunes a los tres como el haber vivido durante los
anos dorados del Estado de bienestar y el posterior detrimento de ese modelo,
en medio de una etapa de crisis econdmica y social enmarcada por la
reapariciéon de aquellos fantasmas de la IIGM que se creyeron como parte del
pasado. En este sentido esa identidad cuestiona a la generacién que le
precedié en tanto que fue la responsable de plantear la promesa de un futuro
de bienestar que resulté estar carente de fundamentos. En segundo término,
ese dialogo transgeneracional al que nos hemos referido se da en la medida en
que en la pelicula conviven y se confrontan las dos primeras generaciones de
posguerra, tanto en sentido discursivo como de las circunstancias internas de
produccion. Finalmente hay un tercer nivel en el que funciona ese dialogo, pues
a pesar de que el mensaje de The Wall responde a su contexto original, es
decir la Gran Bretana de finales de los afios setenta y principios de los ochenta,
su vigencia es de tal magnitud que incluso hoy en dia tiene impacto entre las

generaciones mas jovenes.

" Ibid., p. 291. La traduccion es propia.
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Todo parece indicar que Roger Waters era muy consciente del potencial
de The Wall en estos términos cuando, al hablar de la relacién entre su
generacion y el concepto, declard: “Yo creo que, en realidad, [el concepto de

The Wall] deberia funcionar para cualquier generaci()n”.80

% Tommy Vance, op. cit., p. 267. La traduccion es propia.

99



Conclusiones

Después de realizar una investigacion en torno a Pink Floyd The Wall y ver la
pelicula de forma exhaustiva son muchas las ideas que quedan sobre la mesa.
Para exponerlas de forma ordenada las hemos agrupado en tres apartados: en
el primero exploraremos las escenas finales de la pelicula para cerrar nuestro
analisis formal y dar nuestros ultimos comentarios sobre la misma; seguiremos
con algunas observaciones sobre la vigencia de The Wall, y finalmente
presentaremos algunas reflexiones finales en torno a la investigacion y los

alcances y las perspectivas de este trabajo.

El juicio

Pink Floyd The Wall es una de esas peliculas cuyo final deja mas dudas que
respuestas. El filme en si mismo, con esa compleja narrativa que lo caracteriza,
exige cierto compromiso por parte del espectador si es que éste desea seguir a
cabalidad el hilo de la historia. Sélo asi adquiere las herramientas necesarias
para construir su interpretacion general de la cinta tras ese final abierto que
deja las conclusiones finales en sus manos.

El desenlace de la pelicula se da en el curso de la secuencia Xllil,
conformada por las escenas 57 a 60. Esta funciona, por un lado, como una
representacion del Pink “real” tal y como se encuentra después de los sucesos
mostrados a lo largo del filme y, por otro, como un ultimo acceso a su
subconsciente mediante el uso de animaciones. Asi, el inicio de la escena 57
marca el abrupto final de la escena 56 que, como hemos revisado en el
capitulo Ill, constituye un pasaje que advierte sobre el extremismo y la
intolerancia que se dejaban sentir en la Gran Bretana de inicios de los ochenta.
En los ultimos segundos de esa escena hay un violento corte que da inicio a la
escena 57, con un primerisimo primer plano de Pink mientras grita “jbasta!”.
Después de otro corte hay silencio y mediante un lento plano secuencia se
muestra un bafo publico en el que un guardia de seguridad hace sus
necesidades y después se asea en los lavabos. En el proceso se escuchan
algunos murmullos y finalmente el guardia se acerca al cubiculo del que

provienen. Mediante cortes que establecen la simultaneidad de la accion
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descubrimos que es Pink quien murmura y que a estas alturas ha perdido la
razon por completo. Sentado en el suelo y apoyado en el retrete murmura para
si los versos de la cancion “Stop”, que funcionan como la secuencia musical
que acompanfa la escena a pesar de la ausencia de melodia. La cancion y su
representacion visual en la pelicula establecen una especie de despedida de
Pink, con lo que parece ser su ultimo apice de cordura: “Quiero irme a casa /
Quitarme el uniforme / Y dejar el show / Y estoy esperando en esta celda /
Porque tengo que saber / ¢ He sido culpable todo este tiempo?”."

Estas palabras reflejan los sentimientos de hartazgo, fatiga, duda y
culpabilidad que embargan a Pink incluso dentro de su locura. Al mismo tiempo
marcan el inicio de la secuencia musical “The Trial”, correspondiente a la
escena 58, a su vez el ultimo segmento de animacién de la pelicula. Esta
escena representa un juicio contra Pink, presidido por un juez implacable con
forma de trasero gigante, el cual surgié a partir de la metamorfosis de un
gusano. De acuerdo con el fiscal Pink es acusado de haber sido sorprendido en
flagrancia mostrando sentimientos “casi humanos”. Como testigos llaman en
primer lugar a su antiguo maestro de escuela, a su esposa y finalmente a su
madre. Todos ellos coinciden en la desagradable persona que es Pink, con la
diferencia de que su madre intenta protegerlo a pesar de todo. Después de los
testimonios el juez determina que las pruebas son irrefutables y que el acusado
merece un castigo con todo el peso de la ley, condenandolo a derribar el muro
que habia construido para aislarse y protegerse. Asimismo externa que Pink le
parece tan desagradable que le provoca ganas de defecar. Esto es por
supuesto una metafora, pues al hacerlo no expulsa materia fecal, sino esos
recuerdos que tanto han atormentado a Pink. Asi, mientras va concluyendo la
secuencia musical y la escena, todavia con las animaciones como motivo
principal, comienzan a sucederse rapidamente una serie de tomas repetidas de
distintas escenas de la pelicula, por momentos con una superposiciéon de
planos que resalta el dramatismo de la escena. A medida que el torrente de
imagenes se detiene y la musica se apaga, mediante un fundido encadenado,

" Roger Waters, “Stop”, en The Wall, Gran Bretafia, EMI Records, 1979. La traduccién es propia, aqui el
texto original de la cancion en inglés: “/ want to go home / Take off this uniform / And leave the show /
And I'm waiting in this cell / Because I have to know / Have I been guilty all this time?”.
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un inmenso muro de concreto va ocupando lentamente todo el campo visual de
la pantalla.

La escena 59 inicia con ese muro cubriendo toda la pantalla, en medio de
un silencio sepulcral. Esa tensa calma se prolonga por algunos segundos hasta
que, de forma abrupta, el muro estalla en mil pedazos. La explosion se repite
en las siguientes tomas desde diferentes encuadres, recurriendo al uso de la
camara lenta para reforzar el dramatismo de la accion. Por medio de un fundido
encadenado la explosion comienza a difuminarse y en su lugar aparece una
toma en exteriores con un plano general de una calle llena de escombros, en lo
que parece ser el resultado de disturbios y enfrentamientos callejeros. Hay
gente que camina entre los escombros, mientras algunos de ellos intentan
apagar los restos de un incendio. Después de un corte hay una toma que se
centra en la figura de tres nifios pequefios que no deben rebasar los cinco afos
de adad, los cuales hacen su parte para limpiar los escombros. Entre ellos hay
una nifia negra que junta en una caja las botellas con leche que estaban
esparcidas por el suelo, mientras los otros dos nifios —ambos blancos— juntan
piedras y escombros en un pequeio camion de carga de juguete. Finalmente
uno de los nifios encuentra una bomba molotov sin usarse y la inspecciona con
curiosidad, y al darse cuenta del desagradable olor de su contenido lo vierte en
el suelo. En ese instante la toma se congela y termina la pelicula. “Outside The
Wall”, la ultima secuencia musical inicia a la par de esta accidon, pero se
desarrolla plenamente en la escena 60, correspondiente a los créditos finales.

Ahora bien, ;qué significa todo esto? Como ya adelantabamos algunas
lineas atras este final abierto, aparentemente sin relacion con el resto de la
historia que se narra, involucra una interpretacion subjetiva por parte del
espectador. Sin embargo, después del analisis que hemos realizado a lo largo
de esta tesis, tenemos elementos para pensar que las ultimas escenas de la
pelicula hacen referencia a los factores de identidad y confrontacion
generacionales que, segun sostenemos, se encuentran en el filme a nivel de
subtexto. En estos términos los nifios de la escena 59 representan a la tercera
generacion de posguerra, una nueva generacion que no ha sido engafiada con
una falsa promesa de bienestar ni corrompida por ideas extremistas. En este
sentido esa nueva generacion tiene el futuro en sus manos, y de ellos depende

construirlo lejos de esas ideas y actitudes que tanto dafio han causado en el
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pasado reciente. Esta idea se refuerza a partir de la propia construccién de la
escena final y las ideas que evoca: convivencia interracial sin prejuicios
derivada de la inocencia de la nifiez; nifios trabajando juntos por una causa en
comun, limpiando “las ruinas del pasado inmediato”; el neutralizar un artefacto
de destruccion como rechazo a la violencia. En una entrevista,? al referirse al
mensaje de The Wall y el publico al que se dirigia, Roger Waters habla de su
trascendencia independientemente de las generaciones. En el fondo de ese
comentario y del propio mensaje de The Wall resuena una voz que grita
“inunca mas!”. Roger Waters sabia muy bien de lo que estaba hablando al
perder a su padre a causa de la guerra, y en cierta forma advierte a las nuevas

generaciones para que la historia no se repita.

La vigencia de The Wall

La época que enmarco todo el proyecto de The Wall (1978-1982) fue también
un periodo de ruptura al interior de Pink Floyd. Desde mediados de los afios
setenta Roger Waters se convirtio en el lider creativo de la agrupacion, y hacia
finales de la década esa posicion se volvio exagerada y ocasiond fricciones
entre los integrantes. Esos roces comenzaron a hacerse evidentes durante las
grabaciones del album, en donde Richard Wright era constantemente
recriminado por su falta de aportaciones al disco. Esto llevaria a su expulsion
de la banda, aunque sigui6 tocando con la agrupacion durante las
presentaciones en vivo contratado como musico de sesion. Después de Pink
Floyd The Wall, ahora como trio, Pink Floyd comenzé6 a trabajar en un nuevo
album, The Final Cut (1983), que en sentido estricto fue una especie de epilogo
de The Wally por tanto puede entenderse como un proyecto personal de Roger
Waters. La imposicién de su vision creativa acarre6 nuevas fricciones entre el
resto de los integrantes y Waters termin6é por abandonar la banda en 1985,
enfrascandose en una serie de enfrentamientos legales por los derechos del
nombre. Waters perdié el juicio en 1987 y David Gilmour y Nick Mason
continuaron juntos bajo el nombre de Pink Floyd, uniéndoseles poco después
Richard Wright.

2 Tommy Vance, “Audience apathy creates The Wall”, Music Express, Estados Unidos, Enero 1981, en
Vernon Fitch (ed.), Pink Floyd: The press reports (1966-1983), Canada, Collector's Guide Publishing,
2001, p. 272.
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Roger Waters y Pink Floyd siguieron carreras separadas y no volverian a
tocar juntos —salvo por una efimera presentacion en el afio 2005 para el evento
altruista Live 8- En ese lapso Roger Waters trabajé en nuevos proyectos
solistas, al tiempo que se iba haciendo mas “politico” en términos de las
manifestaciones publicas de sus opiniones y criticas sobre distintos aspectos
del mundo contemporaneo. En este sentido The Wall juega un papel importante
porque es una obra a la que volveria en diversas ocasiones. La primera de
ellas fue en julio de 1990, cuando organizd una nueva puesta en escena de
The Wall en Berlin para celebrar la caida del muro ocurrida tan solo ocho
meses antes.* El nuevo show —aun mas colosal que su version previa—
congregd a alrededor de medio millon de personas, pero mas alla de la
magnitud del evento la situacidn cobra relevancia si tomamos en consideracion
que el show fue montado en una franja de terreno cercana a la Puerta de
Brandenburgo, justo en donde se extendia la “tierra de nadie” del Muro de
Berlin. Esto tiene un significado simbdlico profundo, pues el hecho de que
cientos de miles de personas se reunieran en un espacio que meses atras
habia estado vedado a causa de los conflictos de la Guerra Fria lo volvia un
acto eminentemente politico.

Pese a que la musica y el mensaje de The Wall estan cubiertos por un
aurea muy pesimista y depresiva, el show de 1990 en Berlin dejé un pequefio
espacio para la esperanza: el tema que originalmente cierra el album, “Outside
The Wall”, fue sustituido por “The Tide Is Turning” en una clara sintonia con la
atmdsfera de cambio que se respiraba en Europa y en todo el mundo. El muro
fue derribado, la Guerra Fria habia terminado y la desintegracion de la Unién
Soviética era inminente. En efecto la marea estaba cambiando, pero aun era
muy pronto para cantar victoria.

En anos recientes, entre 2010 y 2012, Roger Waters emprendi6é una gira
mundial en la que presentd una vez mas The Wall. Los nuevos medios
tecnoldgicos permitieron llevar este espectaculo a mas de 20 paises, incluidos

algunos de América Latina —entre ellos México—. La nueva version del show

* Cfr. Gerald Scarfe, The making of Pink Floyd The Wall, prol. de Roger Waters, Estados Unidos, Da
Capo Press, 2010, pp. 230-231.

* Cfr-. Ibid., pp. 226-229.

> Esta pieza fue compuesta por Roger Waters y forma parte de su segundo dlbum en solitario, Radio
K.A.0.5., lanzado al mercado en 1987 por la disquera EMI.
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mantenia la estructura y los recursos ya conocidos con algunas pequefas
modificaciones, sin embargo el mensaje antibélico que lo caracteriza cobré una
fuerza nueva, revitalizada y actualizada a partir de guifios a problematicas de
actualidad como: la Guerra de Irak o la cuestion Palestina.® Esta version
actualizada de The Wall resulta interesante por diversas razones. En primer
lugar llama la atencién precisamente la actualizacion de su mensaje, que
originalmente fue creado a partir de la experiencia personal de Waters en torno
a la IIGM, pero que respondia a las circunstancias de finales de los afos
setenta. Hacia finales de la primer década del siglo XXI quedaba claro que, a
pesar de que las circunstancias habian cambiado, algunos problemas
prevalecian: los muros que dividen a las personas y a las naciones existen
todavia, provocando alienacion y guerras. Durante los conciertos, ademas de
las imagenes ya conocidas, se proyectaron escenas reales del momento en
que soldados estadounidenses se reencontraban con sus familias al volver de
Irak: bring the boys back home. Del mismo modo, en distintas secciones del
show y, sobre todo, durante el intermedio del concierto, ya con el muro
levantado en su totalidad, lentamente hasta cubrirlo por completo se
proyectaron retratos de personas que perecieron a causa de la guerra y la
violencia, dispuestos como ladrillos en una pared. Estas eran fotografias de
seres queridos que algunos fans enviaron previamente en respuesta a la
convocatoria que Waters lanzé para dicho fin, haciendo del muro una especie
de memorial efimero que se levantaba noche tras noche durante la gira.’

En relacidon a las ideas que hemos abordado surge el que podria ser el
aspecto mas importante de esos shows: el factor de la memoria. Ante ello
conviene recordar a Jacques Le Goff, quien argumenta que la memoria “[...] es
un elemento esencial de lo que hoy se estila llamar la «identidad», individual o
colectiva, cuya busqueda es una de las actividades fundamentales de los
individuos y de las sociedades de hoy, en la fiebre y en la angustia”.? En este
sentido la memoria en los shows emergié en primera instancia del mensaje

antibélico y la condena a las guerras del pasado —recordar para no repetir—,

% Cfr. Gerald Scarfe, op. cit., pp. 245-247.

7 Elysa Gardner, “Roger Waters gives ,The Wall’ a new, ‘more political' edge for tour”, en US4 Today (version electronica):
http://usatoday30.usatoday.com/life/music/news/2010-04-13-waters13_ ST N.htm [27-agosto-2015].

¥ Jacques Le Goff, El orden de la memoria. El tiempo como imaginario, trad. Hugo F. Bauza, Espaiia,
Paidos, 1991, p. 181.
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pero también del show en si mismo y The Wall como el producto cultural que
es. De esta manera The Wall se ha consolidado como un referente obligado del
rock y la cultura juvenil, facilitando la formacién de identidades y lazos de
afinidad entre aquellos que comparten el gusto por el rock, por Pink Floyd y su
musica y que participan o han participado de la cultura juvenil. De esta manera
los shows funcionaron como congregaciones rituales en las que, a través de la
memoria, la identidad y la comunion, se rindioé culto a un simbolo del rock y la
cultura popular contemporanea.

Al hablar de la industria del ocio y la celebracion de festivales y conciertos

en los inicios del siglo XXI, Eric Hobsbawm considera que

desde el auge de las culturas juveniles, muchos festivales son celebraciones
localizadas y organizadas por los amantes de un estilo musical determinado,
como el heavy metal, de un instrumento, como la guitarra, o de la tecnologia,
como sucede con los festivales de musica electronica. Son la expresion de unas
comunidades de intereses y predilecciones, fuertes al tiempo que universales,
cuyos miembros disfrutan de verse la cara de vez en cuando. [Y continda:] Se
trata de un fendbmeno especialmente importante en las artes ancladas en la
cultura juvenil, como el rock. En estos casos, la experiencia consiste en gran
medida en que los participantes compartan la expresiéon propia colectiva, y el
aspecto interactivo del festival —dicho de otro modo, el toma y daca que se

establece entre los artistas y el publico de masas— resulta clave.’

Asi los shows de The Wall de 2010-2012 funcionaron como un espacio de
identidad en el que confluyeron miembros de distintas generaciones,
vinculados entre si por el ritual del concierto de rock y la memoria generada a
partir de esa iconica obra, que al mismo tiempo es memoria por si misma en
cuanto registro y reflejo de una época. Como memoria mantiene lazos
estrechos con el presente en dos principales sentidos: primero como un acceso
al pasado desde el presente, el cual se hace posible gracias al propio soporte
de la obra, es decir esos registros sonoros y visuales que pueden ser
reproducidos al infinito a través de los reproductores caseros de musica y

peliculas, y; por otro lado, la resignificacion y adaptacion del mensaje que

? Eric Hobsbawm, Un tiempo de rupturas. Sociedad y cultura en el siglo XX, trad. Cecilia Belza y
Gonzalo Garcia, México, Critica, 2013, p. 48.
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aparecio en 1979 a las circunstancias del presente. Asimismo ese mensaje ha
sido —y tal parece que seguira siendo— apropiado por las distintas generaciones
de jévenes que han ido surgiendo, marcando asi su trascendencia y

garantizando su vigencia.

Alcances y perspectivas

Como en todo trabajo de investigacion la realizacion de esta tesis se enfrento a
distintas dificultades y decisiones que poco a poco fueron definiendo el curso y
el resultado final de este proyecto: desde la propia delimitaciéon del tema,
pasando por la busqueda de fuentes, hasta la organizacién y presentacion de
los argumentos. Si bien hemos intentado hacer frente y resolver todas estas
situaciones de la mejor manera posible, lo cierto es que éste no es un trabajo
terminado en tanto que, como toda investigacidn, es susceptible de ser
ampliado, actualizado, discutido, refutado, etc. En este sentido no es nuestra
pretension erigirlo como la verdad absoluta sobre The Wall, sino como un
intento de entender y explicar esta obra como parte y reflejo de un contexto
historico concreto.

Asimismo, esperamos que sirva como una via hacia la discusion
académica que contribuya a ampliar el camino a través del cual,
manifestaciones culturales como el rock sean cada vez mas aceptadas como
objeto de reflexion entre los académicos. Como hemos intentado demostrar
con este trabajo es posible abordar con seriedad temas como el aqui expuesto
si nos valemos de herramientas metodoldgicas adecuadas. Con esto tampoco
queremos pecar de soberbia insinuando que la presente es una investigacion
pionera 0 que nunca nadie ha hecho algo parecido. Por el contrario, es bien
sabido que en décadas recientes este tipo de investigaciones han recorrido un
largo trecho en distintas universidades europeas y estadounidenses a través de
los estudios culturales o los estudios de cultura visual. Sin embargo ésta es
precisamente la razén por la cual resulta sorprendente que hasta ahora en
México no se hayan extendido de forma amplia este tipo de analisis entre los
historiadores, como si ha ocurrido entre sociélogos y comunicélogos.

El rock es sin duda expresion de una época de profundos cambios
sociales y culturales. En la medida en que las consecuencias de esos cambios

llegan hasta nosotros, pareciera que la perspectiva historica pierde claridad
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ante la innegable cercania temporal de los hechos. No obstante, en tanto que
se trata de acontecimientos del pasado, aunque éste sea inmediato la reflexion
histérica se vuelve necesaria para comprender el papel que juegan esas
expresiones y esos cambios en el mundo de hoy. De esta manera, si se
analizan con seriedad mediante postulados tedrico-metodoldgicos solidos, es
posible revelar aspectos importantes de la cultura contemporanea a través de
la historiografia del presente.

En lo que respecta a los problemas especificos planteados en este trabajo
de investigacion y las preguntas sobre las que descansan, consideramos que
fueron resueltos satisfactoriamente. ;Es posible hablar de una identidad
generacional a partir de la pelicula Pink Floyd The Wall? Si, es posible. En este
sentido, ¢en funcién de qué se construye esa identidad? Como hemos visto el
argumento central de la pelicula parte de la ficcion desarrollada por Roger
Waters, en gran medida basada en su propia vida y el fuerte impacto que tuvo
la muerte de su padre durante la IIGM. Si bien Waters es el autor principal de la
obra, su realizaciéon tal y como la conocemos fue posible gracias a la
colaboracion del artista visual Gerald Scarfe y del director Alan Parker, ambos
compatriotas y contemporaneos a Waters. El hecho de que provinieran de un
horizonte cultural compartido facilit6 la empatia entre los tres y permitié la
conformacién de una especie de “fondo comun” de referentes para la pelicula,
alimentado por la memoria y la experiencia de cada uno de los autores en torno
al mismo contexto histérico. En otras palabras, la idea de una identidad
generacional existe en Pink Floyd The Wall debido a la pelicula por si misma
en cuanto producto cultural, creado por tres hombres de la misma nacionalidad
y generacion que vivieron el mismo proceso historico. Esa identidad se
construy6 en funcion de ese pasado comun a los tres, pero también de ese
presente comun, es decir la época de realizacion de la pelicula.

Ahora bien, jcémo se refleja esa identidad en la pelicula y en qué
segmentos es posible localizarla? Estas preguntas dificiilmente habrian sido
resueltas con el mero hecho de ver la pelicula. Su respuesta se derivo de las
herramientas que provee el analisis cinematografico, asi como de la indagacion
de las circunstancias de produccion mediante el analisis de aquellas fuentes
que permiten ver esa parte del cine que no se muestra en la pantalla, como son

las entrevistas, memorias escritas, prensa de la época o en el mismo guion de
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la pelicula. EI minucioso desglose del filme en secuencias y escenas y el
analisis detallado de las imagenes que se presentan en la pantalla nos
permitieron entender la pelicula mas alla de su totalidad como obra, poniendo
en perspectiva cada uno de los elementos que la conforman, revelando asi
indicios de su sentido, estructura narrativa e incluso de su realizacion.

Estos indicios solo cobraron sentido cuando se confrontaron los
elementos internos de la pelicula con la expresion sociocultural latente y la
intencionalidad de los autores, insinuadas en entrevistas o memorias escritas.
Dicha confrontacion nos permitié identificar esa identidad generacional que los
autores reflejaron indirectamente en el filme y darle un sentido mas amplio a las
imagenes que se presentan en la pantalla. De esta manera determinamos que
la pelicula constituye una representacion subjetiva de ese pasado comun a los
tres autores desde su presente de realizacion, con especial énfasis en el peso
de la historia reciente y las consecuencias que ésta trajo consigo. Estos
elementos se localizan en las escenas dedicadas a la [IGM, tanto de
animaciones como las captadas en directo por la camara. Del mismo modo la
confrontacién entre las imagenes, lo que dicen las fuentes y el contexto
histérico que rodea a los autores y la pelicula nos permitié establecer una
relacion mas estrecha entre Roger Waters y The Wall con otros personajes y
otras expresiones de la contracultura, el rock y la cultura juvenil de la década
de 1960, pues Waters no fue el unico nifio britanico que quedd huérfano de
padre a causa de la guerra y The Wall no fue la unica épera rock adaptada al
cine que traté el tema.™

Sin embargo esa identidad generacional no soélo se refleja en la
representacion subjetiva de ese pasado comun, sino también en los guifios que
la pelicula hace a su presente en la época de realizacién. En este sentido el
cambio generacional juega un papel muy importante, pues los autores definen
a su generacién en funcién de la percepciéon que tienen de la que les siguid.
Asi, la aparicion en la pelicula de jévenes skinhead causando estragos,
entregados a la violencia y enarbolando ideas extremistas dan cuenta de esta
idea. Como se intentdé demostrar en el capitulo Il la irrupcion de esa juventud

violenta en la pelicula no es producto de la casualidad, sino que responde a

1 Véase supra, “El padre ausente”, en capitulo II.
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una serie de fendbmenos y procesos sociales y culturales de los que los autores
del filme eran muy conscientes, como dejan asentado los testimonios citados
en su momento.

Pero entonces, ¢ cuales son esos fendmenos y procesos de la realidad
que se ven expresados en la ficcidon planteada en Pink Floyd The Wall? Si
nuestro analisis fuera una puesta en escena el escenario estaria montado
sobre las décadas de crisis que iniciaron hacia 1973, con el marcado deterioro
del modelo de bienestar que habia estado vigente desde los tiempos del final
de la IIGM. Ese modelo que se tradujo en un crecimiento y desarrollo
econdmico constante —especialmente visible en paises industrializados—, bajo
el cual nacio y vivid hasta la edad adulta la generacion que abandero la
revolucion cultural, el movimiento hippie, la contracultura, el rock y en términos
generales todos esos cambios de paradigma en torno a la sociedad, la familia,
las relaciones, la religion, etc. caracteristicos del siglo XX. Como telén de fondo
veriamos a la Gran Bretafia de finales de los afios setenta y principios de los
ochenta, precipitada hacia la derecha del espectro politico en medio de la
crisis, el descontento social, la violencia y la reaparicion de viejos extremismos.
Las protagonistas de la obra serian las dos primeras generaciones de
posguerra: la primera interpretada esencialmente por el binomio Pink/Roger
Waters —aunque con la participacion de Gerald Scarfe y Alan Parker—; la
segunda representada por los jévenes skinhead que hacen una excelente
interpretacion de si mismos. La sinopsis de nuestra obra quedaria de la
siguiente manera: la primera generacion de posguerra, ensimismada y
abrumada por el peso de la historia reciente y la sombra que ésta aun proyecta,
ve con decepcion el presente que esta viviendo, un presente muy distinto al
que le habian prometido; sin embargo la irrupcion de una nueva generacion,
lejos de representar una esperanza para el futuro, ensombrece mas el
panorama al acercarse a la violencia y a las ideologias que causaron tanto
dano en el pasado reciente, marcando asi un choque generacional y dibujando
la posibilidad de un futuro peligroso.

En este punto es necesario reconocer que esta investigacion no ha
cubierto todos los frentes que supone estudiar una obra como The Wall. La
agudeza con las que fue realizada hace de ella una obra muy cumpleja y rica
en términos de contenido, de modo que las posibilidades que brinda en cuanto
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a lecturas y analisis son muy amplias. Por esta razén hay algunos temas
interesantes que quedaron en el tintero, como por ejemplo, hacia el interior de
la pelicula, el referente a aspectos formales como la actuacién, o hacia el
exterior de la cinta como la alienacion y el capitalismo. En este sentido
debemos recordar que Pink Floyd The Wall tiene referencias explicitas donde
se critica la idea del consumismo, expresadas en el trastorno y las
alucinaciones de Pink. En el mismo camino cabria realizar un analisis mas
detallado de The Wall en funcion del concepto de industria cultural desarrollado
por Horkheimer y Adorno™", pues no deja de resultar paradijico que a pesar de
la postura tan critica que caracteriza a la obra ésta se encuentra
completamente inserta y fagocitada en el engranaje de la industria y el
capitalismo, reproduciendo y formando parte de esos mecanismos a los que
ataca. Partiendo de estas observaciones también se puedria estudiar la figura
del rockstar contemporaneo como una especie de lider de masas, el papel que
desempefia en la sociedad —si es que desempefia algun papel— y su relacién
con fendmenos como el stardom y el fandom en el marco de la industria
cultural y la cultura de masas contemporanea.

A pesar de los vacios que representa el haber dejado fuera temas como
los que acabamos de mencionar, consideramos que esta investigacion cumple
con sus objetivos esenciales al estudiar el fendmeno generacional en la Gran
Bretafa de la posguerra. Del mismo modo nos ha servido como una pauta para
continuar reflexionando sobre la relacion entre el rock y el cine en términos de
representacion, cultura visual e historia del presente. Hasta donde sabemos
aun hace falta una historia del rock a través del cine o una historia del cine

sobre rock, ambas historias que estan por escribirse.

" Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos filoséficos, trad. Juan
José Séanchez, Madrid, Trotta, 1994, pp. 165-212.

111



Anexo |. Relacidon de secuencias

La relacion de secuencias es un instrumento metodolégico que permite acceder
a niveles de lectura mas profundos de una pelicula a partir de su desglose en
los distintos elementos que la componen. Al mismo tiempo funciona como un
marco de referencia, una especie de mapa que permite al investigador y al
lector transitar libermente a través del filme sin perderse. Los factores mas
elementales con que debe contar una relacion de secuencias son precisamente
las secuencias y las escenas que conforman una pelicula, de preferencia con
especificaciones del minuto exacto de cada una en el tiempo total de la
proyeccion asi como una breve descripcidn de las acciones de cada escena.
Sin embargo una relacién de secuencias puede tener mas o incluso menos
datos en funcion del enfoque u objetivos del analisis o de la naturaleza de la
pelicula a analizar.

En este caso nuestra relacion de secuencias contempla ocho elementos,
expresados en ocho columnas: secuencia (numero de secuencia en romanos);
escena (numero de escena en arabigos); minuto (minuto exacto del tiempo total
de la proyeccion en que inicia cada escena); secuencia musical (pieza de la
Opera rock que acompafa la o las escenas); accién (breve descripcion de la
accién que se desarrolla en la escena); numero de tomas (por escena); tiempo
narrativo (en que se desarrolla la escena), asi como la equivalencia de cada
escena en el guién cinematografico. La forma de desglosar un filme depende
de la propia légica de la pelicula en cuestion. Nuestra division en secuencias y
escenas, por ejemplo, se desprendié por completo del ritmo y el lenguaje
cinematografico de la pelicula, ademas de que las secuencias musicales
brindan una pauta clara.

Finalmente, dado el uso de distintos tiempos narrativos en la pelicula, la
particular interaccion entre ellos dentro del argumento, asi como el uso de
recursos visuales que distorsionan el espacio dramatico, nuestra relacién de
secuencias cuenta con aclaraciones que especifican si el protagonista de la
accién es la version adulta o infantil de Pink, o si se incluyen elementos

animados en la escena.
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Numero de

Equivalencia de

Secuencia | Escena | Minuto Secuencia Musical Accidn Tiempo Narrativo L.
Tomas Escena en el Guion
The little boy that Santa Cl t
1 0'14" € littie boy tha an a au_?forgo Al fondo de un largo corredor de hotel una mucama realiza tareas de limpieza. 1 Presente 1
(by Vera Lynn) [muUsica ambiental]
2 1'41" - Créditos inicales. - -
3 201" When the tigers broke free gn s.oldado plensativo enciende una lampara de petrdéleo, fuma un cigarrillo y 4 Pasado 2
(esta cancion no forma parte del  [limpia su revolver.
4 3'55" disco) En la lejania un nifio corre sobre un campo de rugby. 1 Pasado 3
The little boy that Santa Cl t
5 4'17" € little Doy tha an a aus.forgo Pink (adulto) ensimismado, sentado inmovil en su cuarto de hotel. 1 Presente 4
(by Vera Lynn) [musica ambiental]
6 5'04" - En el pasillo la mucama se acerca a la puerta del cuarto de Pink (adulto). 2 Presente 5
| Pink (adulto) continua ensimismado, sentado frente al televisor // la mucama
7 5'15" - intenta entrar al cuarto // una gran puerta roja cerrada con cadenas parece ser 13 Presente 6
forzada.
8 5'53" Multitud de jévenes corriendo fuera de control // escenas de combate de la IIGM. 38 Presente / Pasado 7-8
La policia reprime y arresta a algunos jovenes // hay disturbios // toma de un
9 6'31" P . p . v , 8 ) /1 hay z 27 Presente / Pasado 9
soldado britanico caido.
En un escenario con estética fascista un cantante inicia el concierto // el publico
10 7'25" In the flesh? . o, ) .. 4 p 3 Presente / Futuro é? 11-12
estd conformado por jovenes tranquilos y ddciles que observan con atencion.
11 8'07" Nuevas escenas de combate en donde un avién nazi ataca a soldados britanicos. 29 Pasado 14 - 16
12 8'39" El soldado de la escena 3 ﬁentra en una fortificacidn, la cual explota tras un 13 pasado 17
ataque de la aeronave nazi.
13 9'09" - Una mujer toma una siesta en el jardin, en donde se puede ver una carreola. 1 Pasado 18
14 9'39" Calma después de la batalla, soldados britanicos muertos y heridos. 19 Pasado 19
15 11'11" Una fila de soldados britanicos se aleja caminando. 2 Pasado -
" 16 11'26" The thin ice Habitacion de hotel va,cia y desordenada // afuera Pink (adulto) flota boca arriba 5 Presente
en la alberca del balcén.
Episodio psicético de Pink (adulto) mientras flota en la alberca // imagenes del 20
17 12'10" soldado de las escenas 3y 12 (padre de Pink). [Superposicién de planos para 33 Presente
aumentar el efecto dramatico]
Pink (nifio) juega con un avidn en el interior de una iglesia mientras su madre
18 12'52" reza por el esposo muerto // toma de una placa conmemorativa en honor de los 12 Pasado -
n Another brick in the wall, part 1 soldados caidos en la batalla de Anzio, 1944 (IIGM).
19 14'04" En un parque Pink (nifio) se enfrenta a la ausencia de una figura paterna. 35 Pasado 21
20 15'53" - Pink (nifio) vuelve a casa, no hay nadie y se prepara un pan con mermelada. 6 Pasado
v 21 17'00" When the tigers broke free Pink (nifio) entra al cuarto de su madre, revisa algunos cajones y encuentra una 9 Pasado 22
(esta cancién no forma parte del carta y las pertenencias de su padre difunto.
22 18'29" disco) Frente al espejo Pink (nifio) se prueba el viejo uniforme de papa. 5 Pasado

113



Secuencia

Escena

Minuto

Secuencia Musical

Accion

Nuamero de
Tomas

Tiempo Narrativo

Equivalencia de
Escena en el Guién

23

19'00"

Pink (bebé) llora dentro de una carreola mientras su madre duerme en el jardin //
un gato acecha a una paloma.

Pasado

24

19'17"

25

20'08"

26

20'16"

Goodbye blue sky

Animacidn: al volar, la paloma explota y se transforma en un aguila de apariencia
fascistoide que sobrevuela la tierra para luego herirla // en su vuelo deja tras de
si un inmeso "espectro" de guerra.

é?

Animacidn: perros humanoides (con cabezas que parecen mascaras de gas)
corren buscando refugio.

é?

Animacidén: en el cielo vuelan aviones que se convierten en cruces // en la ciudad
devastada un esqueleto vestido como soldado cae al suelo // la bandera

britdnica (union jack ) se desmorona y en su lugar queda una "cruz sangrante" //
el "aguila teutdnica" se incendia y se convierte en ruinas // en la ciudad
devastada el soldado-esqueleto se levanta y aparecen otros como él // de las
ruinas emerge una paloma blanca que al volar cerca de los soldados-esqueleto
éstos se transforman en cruces, semejando un cementerio // la sangre de la "cruz
sangrante" corre por el suelo y se escurre por la alcantarilla. [La cruz es el
elemento que marca la unidad de esta escena]

ér

10, 13

Vi

27

21'14"

Junto con dos amiguitos Pink (nifio) se acerca a las vias del tren, a la entrada de
un tunel, para "jugar" con las viejas balas papa // mientras el tren se acerca
peligrosamente Pink (nifio) pone una bala sobre el riel // al pasar el tren Pink
(nifio) logra replegarse hacia la pared pero la explosion de la bala le provoca una
serie de "alucinaciones". [En los ultimos segundos de la escena comienzan los
primeros acordes de The happiest days of our lives , que se desarrolla plenamente
en la escena 28]

40

Pasado

23

28

23'05"

The happiest days of our lives

Al sonar la chicharra los maestros vuelven a sus clases // en el salén de clases
Pink (nifio) es ridiculizado por el maestro // durante la cena, en el interior de su
hogar, el maestro es reprendido por su esposa // tomas del maestro golpeando a
los nifios.

32

Pasado

26, 29

29

24'44"

Another brick in the wall, part 2

La escuela se ha convertido en una especie de fabrica, en donde los nifios son
"procesados" por la maquinaria // los nifios marchan en fila a lo largo de los
pasillos de la "escuela-fabrica" // en distintas situaciones nifios corean los
versos de la cancién // nifios "procesados" por una moledora de carne gigante //
los nifios se rebelan y destruyen la "escuela-fabrica" // Pink (nifio) reacciona de
su ensofacioén.

93

Pasado ¢é?

25,27 - 28

Vi

30

28'09"

31

29's50"

32

30'56""

33

32'13"

34

33'18"

Mother
(versidn alternativa respecto al disco)

De vuelta al cuarto de hotel, en medio de una atomdsfera depresiva, Pink (adulto)
llama por teléfono sin obtener respuesta // [a partir de este punto una serie de
recuerdos comienzan a pasar por su mente, los cuales se extienden hasta la
escena 34] // Pink (adulto) besando a su esposa // Pink (nifio) abrazando a su
madre // Pink (nifio) esperando ser llamado por el director de la escuela.

10

Presente / Pasado

30-31

Pink (nifio) espia a su vecina mientras ésta se desviste // Pink (adulto) ve un
partido de futbol en la tv al tiempo que su esposa entra al cuarto e intenta
seducirlo, sin embargo es ignorada.

23

Presente / Pasado

Pink (nifio) luce enfermo y es atendido por un médico en su propia casa, la fiebre
le hace "sentir'" miedo y busca refugio con su madre // en medio de la noche Pink
(adulto) es rechazado por su esposa que duerme // en una especie de "recuerdo-
alucinacién" Pink (nifio) ve a su madre durmiendo con un cadaver.

21

Presente / Pasado

32,34 -35

Pink (adulto) contrayendo matrimonio // Pink (adulto) sentado frente al piano, su
esposa entra al cuarto e intenta hablarle pero éste la ignora.

14

Presente / Pasado

Pink (adulto) camina sobre el pasillo de un aeropuerto a lado de un hombre que
le habla // esposa de Pink con apariencia alterada // tomas de Pink (adulto) en su
cuarto de hotel usando el teléfono // la esposa de Pink es cortejada por un
activista a favor del desarme nuclear // Pink (nifio) invita a bailar a una jovencita
// desde E. U., en un teléfono de monedas ubicado en un pasillo desolado y
oscuro, Pink (adulto) llama a su esposa en Inglaterra al tiempo que ella duerme
desnuda con el activista.

34

Presente / Pasado

37 - 38, 40
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Secuencia

Escena

Minuto

Secuencia Musical

Accién

Numero de
Tomas

Tiempo Narrativo

Equivalencia de
Escena en el Guién

Vi

35

36'36""

36

38'18"

Empty spaces
(version alternativa respecto al disco)

Animacién: sobre un fondo negro dos flores surrealistas (una rosa y un lirio) se
cortejan mutuamente, hacen el amor y luego luchan de forma sangrienta //
mientras comienza a revelarse un paisaje abierto y sombrio las flores se fusionan
entre si y se transforman en un pterodactilo que se aleja volando, al tiempo que
un largo muro compuesto de edificios se acerca desde el horizonte.

é?

41

Animacidén: un muro colosal, construido con bienes de consumo (automoviles,
motocicletas, electrodomésticos, etc.) como parte de sus ladrillos, se extiende a
través de un horizonte siniestro, al tiempo que un inmenso "mar de rostros"
comienza a cubrir el panorama entero.

ér

a1

37

38'40"

What shall we do now?
(esta cancidén no forma parte del
disco)

Animacién: un muro inmenso comienza a avanzar a una velocidad vertiginosa,
destruyendo y transformando todo lo que encuentra a su paso // un rostro que
grita emerge del muro // una flor se transforma en alambre de puas // un bebé se
transforma en una especie de policia fascistoide y golpea en la cabeza a un
"semi-cadaver" // una iglesia es destruida al pasar el muro y de los escombros
emerge una especie de edificacién de luz // un mufieco humanoide comienza a
transformarse en una sucesién de figuras irregulares, hasta cobrar la forma de
una ametralladora, una jeringa, un bajo eléctrico y un automdavil deportivo // de
las entrafas de la tierra emerge un martillo inmenso.

17

é?

a1

38

39'48"

Un hombre negro rompe la vitrina de un aparador con un martillo y un grupo de
personas roban los electrodomésticos que se exhibian // la policia aparece
inmediatamente y los arresta // en la confusidn del arresto dos sefioras mayores
roban impunemente los electrodomésticos que quedaban en el aparador.

25

Presente

39

40'24"

Young lust

Un conjunto de groupies ingresa al area de backstage de un auditorio en medio
de un ambiente de fiesta // para lograr ingresar a las zonas mas exclusivas del
backstage las muchachas hacen favores sexuales a guardias de seguridad y a
miembros del staff // una de las groupies logra colarse hasta el cuarto donde
esta Pink (adulto), la estrella de rock.

57

Presente

42 - 43

40

43'31"

One of my turns

En el cuarto Pink (adulto) se sienta frente a la tv, ignorando a la groupie que
intenta captar su atencidén y seducirlo // repentinamente Pink (adulto) se pone
furioso y comienza a destrozar todo cuanto hay en el cuarto de hotel haciendo
que la groupie huya aterrorizada, lanza una tv por la ventana y corta su mano al
apoyarse en los vidrios rotos.

94

Presente

44

a1

48'22"

Don't leave me now

El cuarto de hotel se convirtié en un caos después del ataque de ira de Pink
(adulto) // éste flota boca arriba en la alberca mientras el agua se torna roja por
la sangre de su mano, al tiempo que comienza a imaginar la infidelidad de su
esposa // de vuelta en el cuarto Pink (adulto) yace en una silla, inmodvil y
ensimismado, mientras la sangre de su mano sigue escurriendo // Pink (adulto)
comienza a perder la razdén y a alucinar: de pronto esta en un amplio cuarto que
no es el que acaba de destruir y su esposa aparece como una sombra, se
convierte en una mantis religiosa de estilo surrealista y lo ataca, al tiempo que
las imagenes de la infidelidad comienzan a invadirlo de nuevo. [Interaccidn entre
elementos reales y animados; superposicion de planos para aumentar el efecto
dramatico]

31

Presente / Pasado

46 - 49

a2

51'24"

Another brick in the wall, part 3

En un nuevo episodio de histeria Pink (adulto) destruye una tv con una guitarra
eléctrica // una serie de imagenes comienzan a pasar por la cabeza de Pink
(adulto), algunas de ellas repetidas de secuencias anteriores: recuerdos de él y
su esposa (secuencia VIl); escenas de combate de la IIGM y de un cantante de
apariencia fascista (secuencia |); escenas de revueltas y enfrentamientos entre
skinheads y la policia; escenas de Pink (nifio) (secuencias Ill y VII) // finalmente
la toma de un inmenso muro de concreto cubre todo el campo visual de la
pantalla. [Superposicién de planos para aumentar el efecto dramatico]

75

Presente / Pasado

50 -52

43

52'45"

Goodbye cruel world

Pink (adulto) ensimismado, sentado inmovil en su cuarto de hotel // un inmenso
muro de concreto cubre todo el campo visual de la pantalla // desde la lejania un
nifio corre sobre un campo de rugby hacia el primer plano de la pantalla, al llegar
descubrimos que se trata de Pink (nifio).

Presente / Pasado

52
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Escena
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Secuencia Musical

Accién

Numero de
Tomas

Tiempo Narrativo

Equivalencia de
Escena en el Guién

v

53'46"

45

55'04"

a6

56'06""

Is there anybody out there?

En medio de una atmdsfera onirica, Pink (adulto) parece luchar contra el inmenso
muro de concreto que aparecid en las escenas 42 y 43, como si tratara de
escalarlo o destruirlo con sus pufios.

12

Presente

55

En el cuarto de hotel Pink (adulto) se ha encargado de ordenar obsesivamente
todos los restos de los objetos que destruyd durante su ataque de ira (escena
40), formando una especie de altar.

14

Presente

56

En el bafio Pink (adulto) rasura los bellos de su cuerpo, comenzando por el bello
facial, después el pecho y finalmente las cejas, cortando su piel y derramando
gotas de sangre en el proceso.

21

Presente

57

Xl

47

57'35"

a8

59'12"

Nobody home

Pink (adulto) mira la tv como un autémata y cambia los canales de forma
agresiva, sin encontrar uno que lo satisfaga del todo [nosotros podemos ver lo
que él ve].

26

Presente

58, 62

Pink (adulto) continua viendo la tv sentado en su silla [nosotros podemos ver lo
que él ve], pero ya no se encuentra en su cuarto de hotel, sino en pleno campo al
aire libre, en un paisaje surreal donde destaca la vegetacién y martillos
enterrados en el suelo con alambres de puas a su alrededor // de pronto Pink
(adulto) se transforma en su homodlogo nifio y camina por los alrededores,
revelandonos que se trata de un campo de batalla en calma, para finalmente
introducirse en una trinchera.

11

Presente / Pasado é?

59, 62

49

1.00'40"

[En los primeros segundos de la escena concluye Nobody home ]. Pink (nifio) se
encuentra en lo que parece ser un hospital psiquiatrico envuelto en una
atmdsfera siniestra, cruza un amplio dormitorio y entra en una habitacién donde
descubre a Pink (adulto) totalmente loco, por lo que se asusta y sale corriendo.

10

Pasado / Presente ¢é?

61

50

1.01'59"

Desde la lejania Pink (nifio) corre sobre un campo de rugby // Pink (nifio) camina
entre las trincheras del campo de batalla, donde encuentra una multitud de
cadaveres de soldados britanicos // en el paisaje surreal Pink (nifio) y Pink
(adulto) se encuentran frente a frente mientras el segundo ve la tv [nosotros
podemos ver lo que él ve], por lo que el primero le da la espalda y lo deja.

13

Pasado / Presente ¢é?

60, 62

51

1.03'07"

Vera

Pink (nifio) esta en el andén de una estacidn de tren, acompafiado de una
multitud que espera alegre a los soldados britanicos que vuelven de la IIGM // el
tren llega y los soldados bajan para encontrarse con sus familias, sin embargo
Pink (nifio) parece ser el Unico que no encuentra a la persona que busca.

24

Pasado ¢é?

63

52

1.04'36"

Bring the boys back home

Una banda de guerra aparece en la estacidon y comienza a tocar Bring the boys
back home , al tiempo que todas las personas en el andén cantan la cancién //
fuera de combate los soldados en el campo de batalla también cantan la cancién
// mientras sigue la melodia los soldados se alejan en calma del campo de
batalla // de pronto la estacién esta desierta, Unicamente con la silla y la tv de
Pink (adulto), Pink (nifio) se acerca y toma asiento.

30

Pasado / Presente ¢é?

64

53

1.05'58"

Comfortably numb

Pink (adulto) yace inconsciente en su silla, al interior de su cuarto de hotel,
mientras que miembros del staff entran e intentan reanimarlo // desde la lejania
Pink (nifio) corre sobre un campo de rugby y al llegar al primer plano de la
pantalla recoje una rata moribunda, la lleva a casa para cuidarla pero su madre
reacciona con repulsién, asi que la lleva fuera a un lugar seguro para ponerla a
salvo // en ciertos segmentos de la escena se repiten algunas tomas de la
escena 32, donde se muestra a Pink (nifio) enfermo // en el cuarto de hotel Pink
(adulto) es reanimado mediante una inyeccidn, reacciona parcialmente pero
comienza a tener alucinaciones // Pink (nifio) vuelve al lugar donde resguardé a
la rata para descubrir que ésta ha muerto, por lo que tira su cuerpo al rio //
mientras Pink (adulto) recobra el sentido los miembros del staff lo cambian de
ropa y lo llevan en brazos a donde deberia dar su concierto, sin embargo sus
alucinaciones se tornan cada vez mas agresivas // finalmente lo suben a un
automovil donde poco a poco las alucinaciones comienzan a cesar, sin embargo
ya no es el Pink (adulto) que conocemos, pues se ha convertido en una especie
de dictador con uniforme y simbolos fascistoides.

150

Presente / Pasado ¢é?

65-75,77-81

116



Secuencia

Escena

Minuto

Secuencia Musical

Accion

Numero de
Tomas

Tiempo Narrativo

Equivalencia de
Escena en el Guidon

Xl

54

1.12'38"

In the flesh
(versidn alternativa respecto al disco)

Pink (adulto), en su nueva actitud y apariencia de "dictador fascista", camina por
un largo corredor acompafiado de una escolta que viste de la misma forma que él
// Pink (adulto) entra a un gran salén, y como si fuera un mitin politico la gente lo
recibe con aplausos y buscan estrechar su mano // una multitud de gente recibe
con vitoreos a Pink (adulto), quien acaba de ingresar al escenario de un auditorio
decorado con parafernalia fascistoide, en donde resalta un simbolo compuesto
por dos martillos cruzados // en el escenario una banda de guerra toca In the
flesh y Pink (adulto) pronuncia los versos de la cancidon como si fuera un discurso
dirigido a la multitud, al tiempo que los guardias comienzan a reprimir y arrestar
a algunos miembros de la audiencia // finalmente la audiencia estalla en
aplausos y vitoreos y dirigen a Pink (adulto) un saludo estilo fascista que simula
el simbolo de los martillos cruzados.

88

Presente ¢?

82 - 85,90

55

1.16'28"

Run like hell

El saludo de los martillos, los vitoreos y los aplausos contindan mientras inician
los primeros acordes de Run like hell //la audiencia entera sigue una
coreografia al ritmo de la cancién // Pink (adulto) y su escolta abandonan el
auditorio por el mismo corredor por el que llegaron // a partir de este punto se
desarrollan una serie de actos violentos y vandalicos perpetrados por la "policia
militar" de Pink (adulto): un hombre es atacado por un perro entrenado; en lo alto
de una colina cuelgan tres caddaveres; un grupo de uniformados destruye un
restaurante y ataca a las personas que ahi se encuentran; un grupo de
uniformados desaloja a una familia de su vivienda; en el interior de un automovil
una pareja es atacada por un grupo de uniformados, la mujer es ultrajada y el
hombre golpeado.

90

Presente / Futuro ¢?

86 -88,91-92

56

1.18'54"

Waiting for the worms

Un contingente de la "policia militar" marcha por la calle con banderas e
insignias de los martillos cruzados, asustando a los vecinos mientras avanzan //
otro contingente desciende de un camidn y monta un podio decorado con
banderas que ostentan el simbolo de los martillos cruzados, Pink (adulto) sube al
estrado y comienza a hablar a través de un megafono // conforme se desarrollan
las dos acciones principales de la escena se van intercalando una serie de tomas
rapidas, algunas de ellas repetidas de escenas anteriores: un mufieco humanoide
es aplastado por una multitud de jévenes que corre fuera de control; la policia
local y la "policia militar" reprimen civiles; un bebé se transforma en un "policia
militar" y golpea en la cabeza a un "semi-cadaver" (escena 37) [animacion];
skinheads se enfrentan con la policia; gusanos en la tierra (escena 53); una
especie de perro arranca un trozo de carne de un anzuelo, luego es deborado por
un "monstruo" antropomorfo [animacién]; un rostro que grita emerge del muro
(escena 37) [animacidn]; de las entrafias de la tierra emerge un martillo inmenso
(escena 37) [animacidén]; martillos marchan por la calle [animacidn]; primeros
planos del rostro de Pink (adulto) gritando. [Alternancia entre imagenes reales y

animaciones]
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Secuencia

Escena

Minuto

Secuencia Musical

Accién

Numero de
Tomas

Tiempo Narrativo

Equivalencia de
Escena en el Guidn

Xl

57

1.21'24"

Stop

(versidn alternativa respecto al disco)

En el interior de un bafio publico un guardia de seguridad comun y corriente orina
y se asea, mientras que en uno de los gabinetes Pink (adulto), ya no como
"dictador", permanece sentado en el suelo a un lado del retrete, leyendo una
libreta y murmurando los versos de la cancién Stop . Al escuchar los murmullos el
guardia se acerca para investigar y abre la puerta del gabinete.

Presente

99

58

1.24'02"

The trial

Animacidén: un muiieco humanoide (que representa a Pink) permanece ante un
inmenso muro y es custodiado por una guardia de martillos // en un escenario
dos personajes conversan mientras el fiscal se prepara para presentar al acusado
ante el juez, al tiempo que gusanos comienzan a formar una estructura que
parece un estrado, de la cual emerge un gusano gigante que usa una peluca de
juez // el fiscal entra en accidn, presenta al acusado ante el juez y comenza a
llamar a los testigos // el primero en testificar es el maestro de escuela, quien
aparece como una marioneta controlada por su esposa // el acusado (Pink)
parece vulnerable y queda suspendido en el aire, transformandose
alternativamente de una hoja de arbol al mufieco humanoide // la esposa de
Pink, el segundo testigo, aparece en escena como una serpiente que se
transforma en un escorpién y finalmente en una mantis religiosa que despide
fuego de la cabeza // el muro expulsa un avidn que se transforma en la madre de
Pink, la Ultima testigo // el acusado (Pink) continta flotando en el aire con
apariencia de vulnerabilidad, hasta que el cielo comienza a romperse y aquel se
pierde en la oscuridad // el "gusano-juez" se transforma en un trasero gigante
con las piernas al revés, comienza a deliverar y establece la sentencia: derribar el
muro // distintas tomas que conforman las escenas de toda la pelicula comienzan
a sucederse y/o superponerse rapidamente, mientras un inmenso muro de
concreto ocupa lentamente todo el campo visual de la pantalla [superposicién de
planos para aumentar el efecto dramatico; alternancia entre animaciones e
imagenes reales].
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59

1.29'25"

Un inmenso muro de concreto ocupa todo el campo visual de la pantalla y
después de algunos segundos estalla en mil pedazos // en una calle tres nifios
pequefiios juegan entre los escombros resultantes de un motin, uno de ellos
encuentra una bomba molotov y vacia su contenido. [Hacia la mitad de la escena
comienza a sonar Outside the wall , que se desarrolla plenamente en los créditos
finales]

21

Presente

106

60

1.31'46"

Outside the wall

Créditos finales.
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Anexo ll. Imagenes

Dentro del cuerpo del texto de la tesis los llamados a imagenes se encuentran
entre paréntesis. En ocasiones dentro del mismo paréntesis habra referencias
a escenas que, por su parte, se pueden consultar en la relacion de secuencias
del anexo |. Las imagenes que se encuentran a continuacién estan agrupadas
por capitulos y numeradas de acuerdo al orden en que fueron mencionadas en
el texto, reiniciando la numeracion en cada capitulo. Después de la descripcidn
de cada imagen, entre paréntesis, hay un codigo que corresponde al momento
exacto del que fueron extraidos los fotogramas de la pelicula, en funcién de la
clave establecida en la relacion de secuencias. De esta manera el numero
romano corresponde a la secuencia, el arabigo a la escena y el ultimo grupo de

numeros al minuto exacto dentro del tiempo total de proyeccion.

I. Pink Floyd The Wall... ladrillo por ladrillo
1. Dos versiones temporales de Pink conviven en el mismo espacio dramatico
(XI-49 - 1.01%46").

I

il

2. Yuxtaposicion de diferentes planos de Pink en una alberca para resaltar la

sensacion de demencia (l1-17 - 1221™).

119



3. Interaccion entre elementos reales captados por la camara y elementos
animados como recurso para materializar en la pantalla los contenidos

mentales del personaje (1X-41 - 50"44™).

ll. Fantasmas de la Segunda Guerra Mundial: el padre ausente y la
promesa vacia
1. Aguila del Tercer Reich (V-24 - 19'33").

2. El Puente de la Torre de Londres bajo el cielo gris (V-24 - 19'59").

3. Bombarderos sobre Londres (V-26 - 20'19").
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4. La bandera del Reino Unido comienza a desintegrarse (V-26 - 20'30").

5y 6. El coloso atribuido a Francisco de Goya y Lucientes y “el sefor de la
guerra” en la pelicula (V-24 - 20'03"). Notese la semejanza en los planos, la

composicion y la gama cromatica de ambas imagenes.

7. Pink convertido en dictador (XII-54 - 1.16'17").
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8. Banderas con el emblema de los martillos cruzados (XI1-54 - 1.13'24").

9. Pink saludando a sus “subditos” (XII-54 - 1.14'06").

10. Placa conmemorativa en honor a los soldados caidos en la Batalla de Anzio
de 1944 durante la [IGM (111-18 - 14'03").

11. Momento en el que Pink rememora a su padre mientras se prueba su viejo
uniforme (1V-22 - 18'36").
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lll. El fin del sueio: la Gran Bretana de posguerra
1. Martillo animado (VIII-37 - 39'49").

2. Un hombre negro rompe el aparador de una tienda de electrodomésticos con
un martillo (VI111-38 - 39'50").

3 y 4. Syd Barrett en los estudios Abbey Road el 5 de junio de 1975 y Pink

después de rasurar todo su bello facial (X-46 - 57'36").

5. Pink mira la television completamente trastornado, en medio de un paisaje
surreal producto de sus alucinaciones (XI-48 - 59'28").
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6. Nigger, la mascota del comandante Guy Gibson en la pelicula The Dam
Busters, citada en Pink Floyd The Wall cuando Pink mira la TV en medio de su
locura (XI-48 - 59'37").

7. Mientras Pink continua viendo la TV nosotros podemos ver lo que él ve, en
este caso otra cita de The Dam Busters en donde Guy Gibson recibe la noticia
de la muerte de su perro Nigger (XI-50 - 1.02'48").

8 y 9. Enfrentamientos entre skinheads y la policia, aparentemente
alucinaciones de Pink (1X-42 - 52'07" y I1X-42 - 51'51").
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10. Pink yace inconsciente en su cuarto de hotel, sentado frente al televisor (XI-
53 - 1.06'02").

11. Mientras alucina Pink es llevado hasta su limosina por miembros de su
equipo (XI-53 - 1.11'46").

12. Pink convertido en una especie de dictador de apariencia fascista (XI-53 -
1.12'36").
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13. Al llegar al lugar del concierto, en su nueva actitud de dictador, Pink es
escoltado por un grupo de jévenes skinhead que visten igual que él (XII-54 -
1.12'48").

14. Vista panoramica del auditorio en el que Pink dara su concierto, adornado
con parafernalia fascistoide entre la que sobresale la insignia de los martillos
cruzados de la opresion (XII-54 - 1.13'34").

15. La multitud euférica saluda a Pink con los brazos hacia el frente en forma

de X, emulando el emblema de los martillos de la opresioén (XII-55 - 1.16'36").

16. Un hombre intenta huir de un guardia y su perro (XII-55 - 1.17'16").
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17. Tres cadaveres cuelgan de un poste en lo alto de una colina (XII-55 -

1.17'41").
n

18. Un grupo de skinheads uniformados destruye un café y ataca a las

personas que ahi se encuentran (XII-55 - 1.17'54").

19. Un grupo de skinheads uniformados desaloja de su domicilio a una familia
de inmigrantes (XII-55 - 1.18'03").
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20. Un grupo de skinheads uniformados ataca a una pareja que estaba
teniendo relaciones en el interior de un automovil, él es golpeado y ella es
ultrajada (XII-55 - 1.18'26").

21. Jévenes skinhead de la policia militar de Pink marchan sobre una calle

suburbana, asustando a los vecinos mientras avanzan (XII-56 - 1.19'39").

22. Pink encabeza un mitin politico en una calle suburbana mientras lo escolta

su policia militar, conformada por jovenes skinhead (XII-56 - 1.19'26").

23. Propaganda distribuida por la policia militar de Pink durante el mitin (XII-56
- 1.19'63").
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Anexo lll. Liricas de Pink Floyd The Wall

En este anexo se reproducen integramente —en su idioma original- todas las
letras de las canciones que conforman la pelicula Pink Floyd The Wall. Es
importante sefalar que, si bien la cinta esta enteramente basada en la 6pera
rock The Wall, en el proceso de adaptarla al cine algunas de las piezas
musicales que la conforman sufrieron ciertas modificaciones, ya sea en la lirica
0 en la melodia. Del mismo modo se incluyeron dos piezas musicales que no
formaban parte del album original. Estas decisiones respondieron a la
busqueda de una narrativa cinematografica mas clara en funcion de la historia
que se queria mostrar en la pantalla.

Las piezas musicales que hayan sufrido modificaciones seran sefaladas
con un asterisco ( * ), y aquellas que no forman parte de la 6pera rock original
con dos asteriscos ( ** ). Este anexo sélo incluye las transcripciones de las
letras. El analisis y los comentarios de las mismas se presentan dentro del
cuerpo del texto de la tesis segun se van desarrollando los argumentos. Las

canciones son citadas de acuerdo a su orden de aparicion en la pelicula.

When The Tigers Broke Free'**
It was just before dawn
One miserable morning in black '44
When the forward commander was told to sit tight
When he asked that his men be withdrawn

And the Generals gave thanks as the other ranks

Held back the enemy tanks for a while
And the Anzio Bridgehead was held for the price

Of a few hundred ordinary lives
And kind old King George sent Mother a note
When he heard that father was gone

It was, | recall in the form of a scroll

" Por cuestiones narrativas esta cancion fue dividida en dos partes para la pelicula, acompafiando asi las
escenas 3-4 y 21-22. En este anexo nosotros la presentamos en su forma integra.
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With gold leaf and all
And | found it one day
In a drawer of old photographs, hidden away
And my eyes still grow damp to remember
His Majesty signed with his own rubber stamp
It was dark all around
There was frost in the ground
When the tigers broke free
And no one survived from the Royal Fusiliers Company C
They were all left behind
Most of them dead, the rest of them dying
And that's how the High Command

Took my daddy from me

In The Flesh?
Soya
Thought ya
Might like to go to the show.
To feel the warm thrill of confusion
That space cadet glow.
Tell me is something eluding you, sunshine?
Is this not what you expected to see?
If you wanna find out what's behind these cold eyes

You'll just have to claw your way through this disguise

The Thin Ice
Momma loves her baby
And daddy loves you too.
And the sea may look warm to you babe
And the sky may look blue
But ooooh Baby
Ooooh baby blue
Oooooh babe.
If you should go skating
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On the thin ice of modern life
Dragging behind you the silent reproach
Of a million tear-stained eyes
Don't be surprised when a crack in the ice
Appears under your feet.
You slip out of your depth and out of your mind
With your fear flowing out behind you

As you claw the thin ice

Another Brick In The Wall, Part 1
Daddy's flown across the ocean
Leaving just a memory
Snapshot in the family album
Daddy what else did you leave for me?
Daddy, what d'ya leave behind for me?!?
All'in all it was just a brick in the wall.

All'in all it was all just bricks in the wall

Goodbye Blue Sky
00000000 000 000 0000h
Did you see the frightened ones?
Did you hear the falling bombs?

Did you ever wonder why we had to run for shelter
When the promise of a brave new world
Unfurled beneath a clear blue sky?
00000000 000 000 0000h
Did you see the frightened ones?

Did you hear the falling bombs?

The flames are all gone, but the pain lingers on
Goodbye, blue sky
Goodbye, blue sky
Goodbye
Goodbye
Goodbye
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The Happiest Days Of Our Lives
When we grew up and went to school
There were certain teachers who would
Hurt the children in any way they could
By pouring their derision
Upon anything we did
And exposing every weakness
However carefully hidden by the kids
But in the town, it was well known
When they got home at night, their fat and
Psychopathic wives would thrash them

Within inches of their lives

Another Brick In The Wall, Part 2
We don't need no education
We don“t need no thought control
No dark sarcasm in the classroom
Teachers leave them kids alone
Hey! Teachers! Leave them kids alone!
All'in all it's just another brick in the wall

All in all you're just another brick in the wall

Mother*

Mother do you think they'll drop the bomb?
Mother do you think they'll like this song?
Mother do you think they'll try to break my balls?
Mother should | build the wall?

Mother should | run for president?
Mother should I trust the government?
Mother will they put me in the firing line?
Mother am | really dying?

Hush now baby, baby, don"t you cry
Mama's gonna make all of your nightmares come true

Mama's gonna put all of her fears into you
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Mama's gonna keep you right here under her wing
She won't let you fly, but she might let you sing
Mama“s gonna keep baby cozy and warm
Ooooh baby, ooooh baby, ocoooh baby
Of course mama'll help build the wall
Mother do you think she's good enough ... for me?
Mother do you think she's dangerous ... to me?
Mother will she tear your little boy apart?
Mother will she break my heart?

Hush now baby, baby don®t you cry
Mama's gonna check out all your girlfriends for you
Mama won"t let anyone dirty get through
Mama's gonna wait up until you get in
Mama will always find out where you've been
Mama's gonna keep baby healthy and clean
Ooooh baby, ooooh baby, ocoooh baby
You'll always be baby to me
Mother did it need to be so high?

Empty Spaces*
What shall we use to fill the empty spaces?
Where waves of hunger roar?
Shall we set out across this sea of faces

In search of more and more applause?

What Shall We Do Now?**
Shall we buy a new guitar?

Shall we drive a more powerful car?
Shall we work straight through the night?
Shall we get into fights?

Leave the lights on?

Drop bombs?

Do tours of the east?

Contract diseases?
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Bury bones? Break up homes?
Send flowers by phone?
Take to drink? Go to shrinks?
Give up meat? Rarely sleep?
Keep people as pets?
Train dogs? Race rats?

Fill the attic with cash?
Bury treasure? Store up leisure?
But never relax at all

With our backs to the wall

Young Lust
| am just a new boy
Stranger in this town
Where are all the good times?
Who's gonna show this stranger around?
Ooooh | need a dirty woman
Ooooh | need a dirty girl
Will some cold woman in this desert land
Make me feel like a real man?
Take this rock and roll refugee
Oooh baby set me free
Ooooh | need a dirty woman

Ooooh | need a dirty girl

One Of My Turns
Day after day, love turns grey
Like the skin of a dying man
Night after night, we pretend it"s all right
But | have grown older and
You have grown colder and
Nothing is very much fun anymore
And | can feel one of my turns coming on

| feel cold as a razor blade
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Tight as a tourniquet
Dry as a funeral drum
Run to the bedroom
In the suitcase on the left
You'll find my favorite axe
Don't look so frightened
This is just a passing phase
One of my bad days
Would you like to watch T.V.?
Or get between the sheets?
Or contemplate the silent freeway?
Would you like something to eat?
Would you like to learn to fly?
Would'ya?
Would you like to see me try?
Would you like to call the cops?
Do you think it's time | stopped?

Why are you running away?

Don’t Leave Me Now
Ooooh babe
Don't leave me now
Don't say it's the end of the road
Remember the flowers | sent
| need you, babe
To put through the shredder
In front of my friends
Ooooh babe
Dont leave me now
How could you go?

When you know how | need you
To beat to a pulp on a Saturday night
Ooooh babe
How could you treat me this way?
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Running away
| need you, babe
Why are you running away?

Oooooh Babe!

Another Brick In The Wall, Part 3
| don't need no arms around me
And | dont need no drugs to calm me
| have seen the writing on the wall
Don't think | need anything at all
No! Don't think I'll need anything at all
All'in all it was all just bricks in the wall

All'in all you were all just bricks in the wall

Goodbye Cruel World
Goodbye cruel world
I'm leaving you today
Goodbye
Goodbye
Goodbye
Goodbye, all you people
There's nothing you can say
To make me change my mind
Goodbye

Is There Anybody Out There?

Is there anybody out there?

Nobody Home
I've got a little black book with my poems in
Got a bag with a toothbrush and a comb in
When I'm a good dog they sometimes throw me a bone in
| got elastic bands keeping my shoes on
Got those swollen hand blues
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Got thirteen channels of shit on the T.V. to choose from
I've got electric light
And I've got second sight
And amazing powers of observation
And that is how | know
When | try to get through
On the telephone to you
There'll be nobody home
I've got the obligatory Hendrix perm
And the inevitable pinhole burns
All down the front of my favorite satin shirt
I've got nicotine stains on my fingers
I've got a silver spoon on a chain
I've got a grand piano to prop up my mortal remains
I've got wild staring eyes
And I've got a strong urge to fly
But | got nowhere to fly to
Ooooh babe, when | pick up the phone
There's still nobody home.
I've got a pair of Gohills boots

and | got fading roots

Vera
Does anybody here remember Vera Lynn?
Remember how she said that
We would meet again
Some sunny day?
Vera! Veral
What has become of you?
Does anybody else here

Feel the way | do?

Bring The Boys Back Home
Bring the boys back home
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Bring the boys back home

Don't leave the children on their own, no, no

Bring the boys back home

Comfortably Numb
Hello?
Is there anybody in there?
Just nod if you can hear me
Is there anyone at home?
Come on now
| hear you're feeling down
Well | can ease your pain
And get you on your feet again
Relax
I'll need some information first
Just the basic facts
Can you show me where it hurts?
There is no pain you are receding
A distant ship smoke on the horizon

You are only coming through in waves

Your lips move but | can't hear what you're saying

When | was a child | had a fever
My hands felt just like two balloons
Now I've got that feeling once again
| can't explain you would not understand
This is not how | am
| have become comfortably numb
O.K.
Just a little pinprick
There'll be no more aaaaaaaaah!
But you may feel a little sick
Can you stand up?
| do believe it's working good
That'll keep you going through the show
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Come on it's time to go
There is no pain you are receding
A distant ship smoke on the horizon
You are only coming through in waves
Your lips move but | can't hear what you're saying
When | was a child
| caught a fleeting glimpse
Out of the corner of my eye
| turned to look but it was gone
| cannot put my finger on it now
The child is grown
The dream is gone

| have become comfortably numb

In The Flesh*
Soya
Thought ya
Might like to
Go to the show
To feel that warm thrill of confusion
That space cadet glow
I've got some bad news for you sunshine
Pink isn't well, he stayed back at the hotel
And they sent us along as a surrogate band
We're gonna find out where you fans really stand
Are there any queers in the theater tonight?
Get them up against the wall!
There's one in the spotlight he don't look right to me

Get him up against the wall!

That one looks Jewish!

And that one's a coon!

Who let all of this riff-raff into the room?

There's one smoking a joint

And another with spots!

140



If | had my way

I'd have all of you shot!

Run Like Hell
Run, run, run, run, run, run, run, run
Run, run, run, run, run, run, run, run
You better make your face up in
Your favorite disguise
With your button down lips and your
Roller blind eyes
With your empty smile
And your hungry heart
Feel the bile rising from your guilty past
With your nerves in tatters
When the cockleshell shatters
And the hammers batter
Down the door
You'd better run
Run, run, run, run, run, run, run, run
Run, run, run, run, run, run, run, run
You better run all day
And run all night
Keep your dirty feelings
Deep inside
And if you're taking your girlfriend
Out tonight
You'd better park the car
Well out of sight
Cause if they catch you in the back seat
Trying to pick her locks
They're gonna send you back to mother
In a cardboard box

You better run
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Waiting For The Worms
Ooooh you cannot reach me now
Ooooh no matter how you try
Goodbye cruel world, it's over
Walk on by
Sitting in a bunker here behind my wall
Waiting for the worms to come
In perfect isolation here behind my wall
Waiting for the worms to come
Waiting to cut out the deadwood
Waiting to clean up the city
Waiting to follow the worms
Waiting to put on a black shirt
Waiting to weed out the weaklings
Waiting to smash in their windows
And kick in their doors
Waiting for the final solution
To strengthen the strain
Waiting to follow the worms
Waiting to turn on the showers
And fire the ovens
Waiting for the queens and the coons
and the reds and the Jews
Waiting to follow the worms
Would you like to see Britannia
Rule again, my friend?

All you have to do is follow the worms
Would you like to send our colored cousins
Home again, my friend?

All you need to do is follow the worms

Stop*
Stop!

| wanna go home
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Take off this uniform
And leave the show
And I'm waiting in this cell
Because | have to know

Have | been guilty all this time?

The Trial
Good morning, Worm your honor
The crown will plainly show
The prisoner who now stands before you
Was caught red-handed showing feelings
Showing feelings of an almost human nature
This will not do
Call the schoolmaster
| always said he'd come to no good
In the end your honor
If they'd let me have my way | could
Have flayed him into shape
But my hands were tied
The bleeding hearts and artists
Let him get away with murder
Let me hammer him today?
Crazy
Toys in the attic, | am crazy
Truly gone fishing
They must have taken my marbles away
Crazy, toys in the attic, he is crazy
You little shit you're in it now
| hope they throw away the key
You should have talked to me more often
Than you did, but no! You had to go
Your own way, have you broken any
Homes up lately?

Just five minutes, Worm your honor
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Him and Me alone
Baaaaaaaaaabe!
Come to mother baby, let me hold you
In my arms
M'lud | never wanted him to
Get in any trouble
Why'd he ever have to leave me?
Worm, your honor, let me take him home
Crazy
Over the rainbow, | am crazy
Bars in the window
There must have been a door there in the wall
When | came in
Crazy, over the rainbow, he is crazy
The evidence before the court is
Incontrovertible, there's no need for
The jury to retire
In all my years of judging
| have never heard before
Of someone more deserving
Of the full penalty of law
The way you made them suffer
Your exquisite wife and mother
Fills me with the urge to defecate!
Since my friend you have revealed your
Deepest fear
| sentence you to be exposed before
Your peers
Tear down the wall!

Outside The Wall
All alone, or in two's
The ones who really love you
Walk up and down outside the wall
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Some hand in hand
Some gathered together in bands
The bleeding hearts and the artists
Make their stand
And when they've given you their all
Some stagger and fall, after all it's not easy

Banging your heart against some mad bugger's wall
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