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Introduccion

Adorno y Horkheimer desarrollaron el concepto de lo que entenderiamos por ‘indus-
tria cultural.! El término involucra la relacion andloga con la industria en su sentido
econdmico, politico y tecnoldgico: produccion, manufactura a gran escala, indagacion
de mercados, vender el producto a un consumidor final, crecimiento y multiplicacion
del capital, plusvalia en el término econdmico generado a través de bienes y servicios de
caricter cultural. La industria cultural deviene en la cultura de masas, esto es, estanda-
rizaciony juegos de mercado de un producto homogéneo que se consume a gran escala.
La industria cultural explora el gusto del consumidor, ofreciéndole lo que quiere y lo
que no desea —pero que eventualmente deseara- también. La concepcion de laindustria
cultural se enmarca en la postguerra, precisamente en paises que liberaron la contienda
bélica y cuya economia seria incentivada a través de tratados de comercio o planes de
reconstruccion como el Plan Marshall. Pese a ello, ya la industria cultural venia gene-
randose como unaserie de piezas que conformaran el engranaje industrial de la cultura,
explotando los aspectos concernientes a la creatividad, a la habilidad intelectual, a la
generacion de capital desde la mercancia fetiche producida a gran escala.

La postura de la Escuela de Frankfurt direcciona la vision de que las industrias
culturales homogenizan el contenido estético de las manifestaciones artisticas de ca-
racter cultural. La verdad es que las relaciones y propuestas son variadas y se veran in-
sertas en determinados discursos precisamente al dirigirse a un mercado determinado
o que partade un modelo de produccion dado. Los contenidos y medios discursivos son
distintos y dependeran de «las diferencias significativas de forma, contenido, produc-
cidén y consumo y mediacion social».? El aporte de Negus es significativo. Su concepto
de industria cultural abarca a todos los tipos de industria pues, como lo explica el autor,
cada producto industrial es hecho en el marco referencial de una cultura, y cada uno de
ellos tendra una carga social y un significado cultural y simbdlico distinto.

Desde la aparicion del disco, la musica que era apta para ser grabada era
aquella que poseia un tiempo de duracién acorde con el formato discografico. Al
aparecer la produccion musical como fenémeno industrial, fue menester que se di-
sefara el esquema de elaboracion de la composicion musical. La combinacion de
los sonidos, el texto y laimagen consiguen desarrollarse y mostrarse de una manera
muy particular en la musica popular debido al soporte discografico. Hay un claro
impacto en los circuitos de difusion de estas musicas y que se presentan de una
manera muy particular en esos espacios. Los sellos discograficos en los primeros

1 Cfr. Theodor Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la llustracién, (Madrid: Catedra, 2009).

2 Eninglés en eloriginal: «significant differences of form, content, production, consumption and so-
cial mediation». Keith Negus, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales, (Barcelona:
Paidés, 2005).

3 Ibid., 23.
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anos se conformaron en un conglomerado industrial capaz de generar, delimitar y
controlar el mercado. En este sentido, las companias discograficas van delimitando
los territorios del género, clase social, etnicidad, lenguaje y hasta aspectos politicos
en funcion de delimitar un mercado, en funcién de generar un producto que sea
rentable. En este sentido, el disco como formato industrial de cultura se dirige a la
sociedad en momentos politicos, sociales y econdomicos muy determinados, se esta-
blecen fronteras cuyo principal criterio en un primer momento generara divisiones
a nivel cultural producto de la industrializacion y comercializacion de la musica.
Es indudable entonces la presencia de los sellos discograficos como generadores y
controladores del proceso artistico y cultural de la musica. Hay un mercado creado
y generado en el Ambito industrial; los artistas y el piblico estan sumergidos en una
dinamica que ha sido controlada y disenada desde los primeros anos del proceso
de industrializacion del disco. Los grandes sellos discograficos han ido construyen-
do su amplio catdlogo con mucho tacto y delicadeza de mercado. Cada texto, cada
tema y cada cantante suele ser elegido bajo el criterio de poder convertirse en un
éxito en ventas. Como toda industria, posee sus propios indicadores de calidad que
ayudaran no sélo a que el producto-disco, el producto-cancion sea rentable, sino
que a partir de un modelo o canon determinado se puedan elaborar otros discos de
similar factura. Expresa Negus que los géneros de la musica popular que son exi-
tosos lo son porque los productores han hallado una férmula en la que se integran
los aspectos musicales de manufactura e industrializacion —produccion musical,
disco— y su recepcion desde el significado de las practicas sociales y culturales de
lamusica. Es por ello que resulta tan dificil predecir el éxito o fracaso de un género
musical. Los sellos musicales no se sustentan en la calidad musical en si, sino por
el contrario, por el impacto y recepcion que tiene un género en la sociedad. La mu-
sica popular se establece y se convierte en un elemento mas de la sociedad, es un
constructo y a la vez una categoria social, se llena de una gran cantidad de aspectos
emocionales cuyo génesis encontramos en el disco.

El disco esta ligado directamente a la musica popular, es gracias al nuevo so-
porte de audio que podemos rastrear los patrones ritmicos, estéticos, y decisiones es-
téticas del repertorio popular. Lo anterior no s6lo se vincula'y enlaza entre si, sino que
ademas generara una relacion identitaria a nivel generacional. Dentro de la industria
musical, la musica tropical se ha configurado como un género capaz de hibridarse,
mimetizarse y transformarse permitiendo una longeva y casi ininterrumpida existen-
cia. Lo tropical se ha convertido en referencia cultural del migrante latinoamericano
en Europa, Oceania y Norteamérica, y en musica cotidiana del quehacer diario en
América Latina. [gualmente son amplios y variados los campos y disciplinas desde
los cuales se observa la musica tropical, como la sociologia, la politica, lo estético, lo
cultural ¢ inclusive lo musical. Lo tropical es referente de los espacios geograficos del
Caribe, pero su mezcla de elementos africanos e hispanos lo convierte en un coctel
explosivo para la generacion y regeneracion en distintos estilos: salsa, rumba, salsa
choke, bachata, danzon; son algunas de las variantes que podemos mencionar y que
son explotadas por los grandes sellos disqueros. Es imposible escapar a una definicion
geografica de lo tropical, entendida ésta como el espacio que se encierra entre los dis-
tintos tropicos —~Cancer y Capricornio- y que, por ello, coinciden condiciones climati-
cas similares, animales ‘exéticos’, paisajes exuberantes y sobre todo: un mundo feliz.

UArtes Ediciones 8
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Negus establece que la musica tropical se perfila como categoria en el ambi-
to discografico entre los afios cuarenta y cincuenta, siendo mezclada con musica de
otras regiones como México, Cuba, Panama y Colombia.* Pese a ello, consideramos
mas acertada la apreciacion de Roberts de que la musica tropical es la confluencia
de géneros de México, Brasil, Argentina y Cuba, bajo el ritmo de la rumba y la con-
ga.” Consideramos ademas que, si bien los afios cuarenta y cincuenta son un perio-
do importante a nivel de la venta discografica de la musica tropical, ya en los afnos
treinta se venia desarrollando el discurso de lo exdtico a través de las rumbas de Enric
Madrigueray Don Azpiazu, seguido inmediatamente por el trabajo de Xavier Cugat.
Estados Unidos y especificamente Nueva York, concentrara toda la hegemonia de la
produccion musical de la musica tropical. Al respecto, Negus dice lo siguiente:

Historicamente, desde principios del siglo XX, gran parte de la musica de Amé-
rica Latina que se vendio en los Estados Unidos viene de las ‘grabaciones de
campo’ producidas en México, América del Sur, América Central y el Caribe.
Aunque a veces ‘reexportado’ a estas regiones, mas a menudo se vendia como
musica ‘étnica’ en los Estados Unidos. Ademas, muchos sonidos ahora recono-
cidosy etiquetados como ‘clésicos’ tropicales fueron grabados durante las déca-
das de 1940 y 1950 en Cuba o por musicos cubanos en México, y vendidos como
‘musica cubana’, una categoria que las companias discograficas dejaron de usar
(negando muchas raices) después de las revoluciones de 1959 y el bloqueo eco-
nomico de Cuba por los Estados Unidos.®

Discurso multimodal

La cultura de masas ha pasado de ser un espacio de referencia de lo banal, de ejem-
plo de consumo de productos de infima categoria o nivel intelectual, a tener un lu-
gar especial dentro de los estudios de indole académicos. Tedricos como Eco han
abierto la posibilidad de comprender el fendmeno de la cultura de masas a través de
la semiotica” otros como Lyotard han justificado la preminencia de estas practicas
culturales motivadas a los tiempos postmodernos que nos han tocado vivir.? Queda
claro que las disciplinas tradicionales manejadas desde el concepto de la moderni-
dad se presentaban desde una alta y sofisticada especializacion en la cual influian

4 Negus, Los géneros musicales..., p. 134.

5 Roberts, The Latin Tinge, p. 34.

6 Original en inglés: “Historically, since early in the twentieth century, mucho of the music from
Latin America that has been sold in the United States has derived from ‘field recordings’ produced
in Mexico, South and Central America and the Caribbean. Although, sometimes ‘re-exported’ back
to these regions, it was more often sold as ‘ethnic’ music in the USA. In addition, many sounds now
recognized and labeled as tropical ‘classics’ were recorded during the 1940s and 1950s in Cuba o
by Cuban musicians in Mexico, and sold as ‘Cuban music’, a category that record companies ceased
using (denying many of salsa’s roots) following the 1959 Revolutions and the economic blockade of
Cuba by the United States”. En Negus, Los géneros musicales..., pp. 135-136.

7 Cf. Umberto Eco, Apocalipticos e integrados, (Barcelona: Tusquets, 2013).

8 Cfr. Amparo Vega, “Perspectivas de la estética y la politica en J. F. Lyotard”, Revista de estudios
sociales (Bogota: Universidad de los Andes, 2010, pp. 26-40).
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las intrinsecas reglas de juego de cada disciplina, cada area tenia su propios codigos,
lenguajes y sistemas de legitimacion que abrian grandes zanjas de comunicacion
entre unos y otros; a esta situacion de grandes brechas que parecian insalvables se
le conoce como monomodalidad.’

Los procesos de comunicacion musical pasan por diversos individuos que
ejercen un papel de intermediacion, el mismo puede ser vital para que un producto
musical alcance relevancia o por el contrario, desaparezca del inmenso conjunto de
bienes culturales, siendo estas implicaciones independientes de la calidad musical,
estética o téenica del mismo. Es por ello esencial comprender como los agentes de
intermediacion se relacionan entre si. De acuerdo a Sans, «estos agentes de inter-
mediacion son los que negocian el texto entre el compositor y el ptiblico, y se encar-
gan de establecer premisas del didlogo que se produce entre estos interlocutores».!°

Sin embargo, las sociedades, independientemente de sus modos de produc-
cidn, estan en constante transformacion. En el siglo XX se produce una transfor-
macion importante en la manera en que la musica se va a consumir. La aparicion
de laradio y del disco como medio de entretenimiento masivo, abre espacios en los
cuales las distintas musicas comienzan a confluir, el ritual del concierto sinfénico o
de la 6pera romantica comienza a subsistir con géneros como el foxtrot, el charles-
tén junto a las radio novelas, concursos de talentos junto a masicas de produccion
foraneas o exoticas. En otras palabras, la separacion de la alta cultura con respecto
a la cultura de masas comienza un acercamiento mutuo, ambas deben convivir en
los mismos espacios en la ciudad, la radio, el cine o la television.

Los distintos soportes tecnoldgicos son modos que funcionan como cata-
lizadores de significantes, son esenciales en el engranaje y difusion de los signos.
De acuerdo a esto, podemos concebir a la sociedad como el espacio habitual de
relaciones humanas que se perfila de acuerdo a un esqueleto cuyas coyunturas se
unen entre si por medio de relaciones de poder, las cuales se revisten en distintas
practicas culturales y sociales. Este orden ofrece una sensacion de presunta calma
o estabilidad, dependiendo desde luego, de los distintos periodos historicos, acon-
tecimientos sociales y su impacto en las formas de representacion.

Kress y van Leeuwen senalan que los discursos se elaboran porque hay un
interés de alguien por emitir un mensaje, el cual debe insertarse como un ‘estimulo
discreto’;'t ademas, existe un receptor que interpreta, distingue, decodificay asimi-
la su contenido. Lo interesante de la propuesta multimodal es que quien interpreta
puede también generar nuevos cddigos, nuevos signos y estimulos que se expanden
frente al campo de la interpretacion de lo representado. Desde esta concepcion, es
en lainteraccion social en donde hallamos la codificacion e interpretacion de lo cul-
tural. Hay un sistema, una estructura, una ‘gramatica’ para usar el término de Kress
y van Leeuwen, que se impone de forma casi coercitiva por medio de las practicas

9 Cfr. Gunther Kress y Theo Van Leeuwen, Multimodal discourse. The modes and media of
contemporary communication (Londres: Arnold, 2001).

10 Juan Francisco Sans, “El dialogo entre el compositor y el publico en la musica de conciertos”,
El andlisis del didlogo. Reflexiones y estudios (Adriana Bolivar y Frances D. de Erlich, editoras.
Caracas: Fondo Editorial de Humanidades y Educacién Universidad Central de Venezuela, 2007,
81-95).

11 Eninglés prompt.

UArtes Ediciones 10
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sociales. La teoria multimodal expone que los individuos funcionan como agentes
integrados a nivel social y que generan signos que estan motivados por intereses
personales, colectivos o corporativos. Estos signos emergen en momentos deter-
minados a raiz de compromisos o intereses que se van integrando y relacionandose
con los individuos, su propension y tendencia a concebirse dentro del mundo, su
propia representacion y contexto.

El discurso multimodal aparece como una teoria capaz de ayudarnos a
estudiar, exponer y analizar a nivel cultural el como ciertas imagenes, musicas y
codigos operan en la cotidianidad y sobre el consumidor. En el trabajo de Kress y
Van Leeuwen se habla del cine y de los periddicos como ‘textos multimodales’, en
cuya organizacion interna estaban jerarquizados y todo el engranaje de produccion
es revisado por la figura del editor o del director. Hay un proceso largo en el cual
se ven distintos actores para la elaboracion de un producto, el cual se ve reflejado
en un soporte o, para usar el término correcto de los discursos multimodales, en
un ‘marco’? que podemos separar para comprender su funcionamiento: conteni-
dos por separado, significacion de los mismos en contextos determinados. Sobre
la implicacion de los estudios multimodales en la musica, Sans senala que «lo mas
importante de esta teoria es que nos permite comprender que en cada uno de estos
estratos se produce significacion, y que esta significacion no es atributo exclusivo
de ninguno de ellos»."

La teoria alrededor del discurso multimodal es acorde al objeto de estudio
del presente trabajo: un corpus discografico. El discurso multimodal se centra en el
analisis de aquellos elementos que posean caracteristicas comunes, rasgos simila-
res dentro de un contexto de produccion cultural que se realiza en un paisaje social e
historico determinado. Es importante para esta teoria abordar como son los modos
de produccion, su nivel de especializacion, la interaccion con otras areas, analisis y
comprension de las estructuras jerarquicas, como y bajo qué aparataje tecnoldgico
se concibe, produce, comercializa y consume un producto cultural. La semidtica
sigue en el centro del debate, pero ya no es la vision del mensaje como articulacion
doble de significado-significante. Desde la perspectiva de los discursos multimoda-
les nos hallamos frente a multiples significaciones, variedad de articulaciones que
nos permiten describir y analizar los diferentes modos de produccion y medios de
distribucion y consumo. Podemos partir, para ello, a través de cuatro aspectos que
nos permiten acercarnos al estudio de la produccion musical en el caso de Xavier
Cugat, los mismos son el discurso, el disefno la produccion y la distribucion.'

La teoria multimodal permite focalizar el discurso de distintas maneras.
Por ejemplo, se puede abordar el discurso de lo tropical desde la perspectiva de la
migracion, preguntarse por como el contingente humano que llega a Nueva York
a principios del siglo XX se ve afectado e influye en las practicas recreativas de la

12 Eltérmino ‘enmarcar’ hace referencias a espacios, territorios, sean estos fisicos: ciudades, calles,
zonas de recreacion; o sean espacios culturales: cine, radio, television, prensa escrita. EL término es
prestado de las artes visuales para delimitar el contenido visual de una composicion pictérica. En
Gunther Kress y Theo van Leeuwen, Reading Images: The Grammar of Visual Design (Routledge:
Psycology Press, 1996).

13 Sans, “El didlogo entre el compositor y el publico en la musica de conciertos”, 94.

14 Cfr. Kress y van Leeuwen, Multimodal Discourse. 84.
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sociedad de entonces; igualmente, se pueden elaborar las distintas maneras en que
la musica tropical se entreteje con los medios de comunicacién masivo, con la pro-
duccion discografica y su asimilacion posterior en el mundo del espectaculo como
Broadway y Nueva York. A la par, un estudio sobre el discurso de lo tropical no des-
denaria las posibles implicaciones politicas y econdmicas que este estilo musical
pudo haber tenido en la época. El discurso no se cine a un diseno, modo, género o
contexto, pese a ello es indispensable abordarlos a través de los medios por los cua-
les se llevd a cabo. En palabras de Sans: «El discurso es en si el conocimiento que se
transmite (el contenido) tomado de manera relativamente auténoma con respecto
a su concrecion material».'”?

De acuerdo a Sans: «En el caso de lamusica, el producto de la comunicacion
musical no es la partitura, como a menudo suele pensarse de manera errénea, sino
la obra musical en su realizacion lineal en el tiempo».'® Hasta hace poco, el estudio
académico de la produccion en sus distintas variantes como la produccion cine-
matografica, la produccion de libros o la produccion musical, habian permanecido
relegados —por no decir invisibilizados- de los estudios académicos. Quizas por esa
precisa ‘aura’ de materialidad, de trabajo corporativo, de elaborar bienes tangibles,
habia sido considerado como algo irrelevante y vacuo. El discurso multimodal deja
en evidencia que detras de cada realizacion material hay una alta carga de conte-
nido cultural y de mensajes directos -o no- que se codifican en la sociedad, y lo que
a nuestro juicio es mas importante, la produccion de estos bienes es realizada por
personas que conocen el oficio y saben cdmo hacer llegar el mensaje.

Unavez definido el discurso, elaborado el diseno y materializado el concep-
to, es fundamental comprender como éste se construye antes de su llegada al consu-
midor y al publico. En la teoria de los discursos multimodales se deja en evidencia
los diferentes estratos que se vinculan para la elaboraciéon de un discurso. Es una
manera de exponer con términos académicos y enlazados con la semidtica los dis-
tintos modos de produccion y su interrelacion para la obtencion de una mercancia,
con la diferencia de que lamercancia desde este punto de vista no es solamente tan-
gible —libros, discos, peliculas, videos—, sino que las mismas estan cargadas de un
hondo mensaje cultural que tiene su impacto a nivel social.”” La distribucion puede
ser entendida y abordada como todos los engranajes necesarios que cohabitan y se
interrelacionan para la elaboracion final del discurso. En la distribucion, que du-
rante un tiempo pretendio no verse como relacionado con la semiotica, también
pueden anadirse significados y nuevas interpretaciones que ayudan a modificar
el discurso. Tomemos como e¢jemplo la masica tropical: un productor de escena o
de una compania discografica encarga un tema a un compositor, este tema poste-
riormente pasa por el tamiz de varios arreglistas y orquestadores, dependiendo del
mercado al que se pretenda abordar. Una vez que los arreglos estan entregados a la
orquestay ensayados, se procede a la grabacion en la cual interviene un ntimero im-

15 Sans, “El didlogo entre el compositor y el publico en la musica de conciertos”, 91.

16 Sans, “El didlogo entre el compositor y el publico en la musica de conciertos”, 93.

17 Cfr. Monika Bednarek, “Corpus Linguistics and Systemic Functional Linguistics: Interpersonal
Meaning. Identity and Bonding in Popular Culture”, New Discourse Language. Functional
Perspectives on Multimodality, Identity, and Affilation (Monika Bednarek & J.R. Martin, Eds. Nueva
York: Continuum, 2010, pp. 237-266).

UArtes Ediciones 12
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portante de elementos para su elaboracion: técnicos de sonido, ingeniero de audio y
mezcla, mastering. De manera simultédnea, nos enfrentamos al diseiio de la caratu-
la, ala promociony difusion, ala elaboracion fisica del fonograma, a su insercion en
los medios impresos y audiovisuales, a su consumo en el cine, la radio, la television
o los espectaculos de Broadway o vodevil.

Dentro del ambito de la musicologia tradicional pasaban inadvertidos, pero
al ser abordados junto con la musicologia popular se puede apreciar una elabora-
cion sistematicay continua que vale la pena afrontar. El resultado de un analisis del
discurso multimodal nos puede brindar herramientas en dos aspectos esenciales
paranuestro trabajo: determinar la procedenciay develar la significacion potencial.
La procedencia aplica de donde viene el discurso, qué, o quienes lo articulan, cémo
se disemina y qué alcances tiene.'® En el caso de la musica tropical hay un largo
discurso —largo en tiempo, cantidad y producciones- que nos lleva a plantearnos
hipétesis del surgimiento de la misma que van desde la necesidad de filiacion social
de una comunidad, necesidad surgida por las oleadas migratorias, hasta la vincula-
cion con un mercado cultural en efervescencia. El develamiento de la significacion
potencial nos indica que hay un significado de aquello que se ha producido y que
dependera del nivel educativo, social y contextual de los individuos, de las potencia-
lidades de su practica del razonar cotidiano para develar estos significados.

18 Cfr. Roland Barthes, Image, Music, Text (Londres: Fontana, 1977).
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| PARTE

REDEFINIENDO CONCEPTQS
Y DECONSTRUYENDO TERRITORIOS

Al emprender unaretrospectiva de lamusica latinoamericanay en especial hacialamu-
sica tropical hay que mencionar que, en las diversas fuentes consultadas, lo latinoame-
ricano esta acentuado por los distintos rasgos producidos en el marco de los conceptos
de hibridacion, mestizaje, sincretismo, aculturizacion y transculturizacion, todos ellos
conceptos que se abordan en el presente capitulo. El conjunto de practicas sociales, su-
mergidas en un mundo cuya construccion partia desde una vision centroeuropea, pero
que se veria trastocada por los elementos autdctonos de la cosmovision indigena, asi
como de las distintas practicas de la mano de obra esclava que llego al continente como
inmigracion forzada, dio como resultado una mezcla generada en medio de migracio-
nes, guerras transcontinentales, contiendas civiles, desbarajustes econémicos, mezcla
y segregacion racial, fendmenos naturales, superposicion de practicas religiosas y coti-
dianas de todo tipo que ha fascinado a las distintas disciplinas de las ciencias sociales y
que en el marco de las practicas artisticas es fundamental.
A este respecto, expresa Recasens:

Lahistoria musical iberoamericana ofrece un ejemplo de la transformacion cons-
tante de los aspectos que la componen, sean estos literarios (textos, poesias, im-
provisaciones), sonoros (forma, melodia, ritmo, instrumentacion o textura musi-
cal) o performativos (estilos y contextos en los que se interpreta la musica)."

El texto de Miranday Tello representa un aporte significativo para este pro-
posito, pues contextualiza y trata de presentar por primera vez un resumen revela-
dor de la historia de la musica en Latinoamérica que parte desde el siglo XIX hasta
la actualidad. El texto ofrece una vision panoramica de la musica latinoamericana;
sin embargo, deja fuera de su estudio el fenémeno de las musicas urbanas o de las
distintas manifestaciones musicales que estan fuera del campo académico.*

19 Recasens, Albert, «Introduccién» en A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacién en el
espacio sonoro iberoamericano, (Madrid: Akal, 2010, 16).

20 Ricardo Miranda y Aurelio Tello, La mdsica en Latinoamérica (México: Secretaria de Relaciones
Exteriores, 2011).
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La musica latinoamericana ha sido estudiada en dos grandes segmentos: el
primeroy mas comtn es la vision de la musica latinoamericana como recreadora de
la tradicion oral centroeuropea, musica académica o erudita, que a lo largo de mu-
chos afos ha dejado una estela de creacién mestiza y sincrética. La segunda vision
en torno a la musica latinoamericana ha sido definir, estudiar y analizar su folklo-
re, entendiendo esto ultimo como sus tradiciones de musica oral. El estudio de lo
latinoamericano como manifestacion de la masica urbana es reciente y finamente
sustentado por trabajos como el de Roberts, quien presenta un panorama completo
para el momento sobre la musica latinoamericana y su fenémeno en la produccion
musical, fendmeno éste que repercutid en la distribucion y consumo de la musica
latinoamericana en el contexto de los Estados Unidos.”!

Es amplia la bibliografia que aborda, desde distintos topicos, a la musica
latinoamericana. Dentro del contexto de la musica urbana, aparece con frecuencia
el término de Latin Jazz. Grove puntualiza que es un término aplicado a la musica
Jazz en la que se utilizan distintos elementos considerados tradicionalmente como la-
tinoamericanos. Iin el articulo de este autor se hace énfasis en que la utilizacion de
ritmos como la habaneray el manejo de secciones ritmicas con el uso de instrumentos
de origen afrocubano como la conga, los bongas, el cencerro o la cuica, son percibidas
como de cardcler latinoamericano.**

Por su parte, Waxer define el término de Latin Jazz en el mds amplio sentido
como aquel género musical cuyas armonias y tratamiento melddico a nivel de impro-
visacion liene caracleristicas claras de jazz, pero sustenta su base ritmica en torno a
ritmos tropicales, ritmos latinoamericanos; ademds, asequra que este género cobra
especial difusion en la industria discogrdfica alrededor de los arios cincuenta.*

Grove también indica que las distintas técnicas de arreglo e instrumentacion,
asi como sus diversas formas musicales, fueron gradualmente introducidas en graba-
ciones de destacados jazzistas de los afios cuarenta y cincuenta como Charlie Parker
y Dizzy Gillespie.24 En sintonia con lo antes expuesto, Roberts destaca la aparicion
de ritmos latinos como el mambo, el merenguey el chachaché que se fueron incorpo-
rando gradualmente en la musica jazz e incluso en las orquestas de baile. Este autor
igualmente aclara que seria en los afos sesenta cuando las influencias de la musica
producida en Brasil como la samba y especialmente el bossa-nova, tendrian una re-
percusion importante en la produccion discografica de jazzistas como Stan Getz.>

Sobre las grandes orquestas cuya produccion musical se ve vinculada con
los arreglos y la armonia en torno a lo latinoamericano, estd el articulo de Boggs,
que presenta un panorama de la actividad musical de los afios cuarenta, cincuenta
y sesenta en toda la region del Caribe y su posterior proyeccion e insercion en el
mercado cultural norteamericano.”® El autor, ademas de hacer unabreve referencia

21 John Storm Raberts, The Latin Tinge: the Impact of Latin American Music on the United States
(New York and Oxford, 1979).

22 John Grove, «Latin Jazz», The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Oxford University
Press, 2008: 1124).

23 Lise Waxer. «Of Mambo Kings and Songs of Love: Dance Music in Havana and New York from
the 1930s to the 1950s», Revista de Musica Latinoamericana, Vol. 15, N° 2, (1994): 139-176.

24 Grove, «Latin Jazz», 1124.

25 John Storm Roberts, Latin Jazz: the First of the Fusions (1880s to Today, New York: 1999).

26 Vernon W. Boggs, «Salsa: funciones latentes de la esclavitud y el racismo”, Huellas, revista de la
universidad del norte (N° 21, 1987: 53-58).
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a Cugat, elabora un discurso sobre el fendmeno del boogaloo latino, la fusién del
jazz con ritmos latinos y las principales corrientes y agrupaciones musicales que
realizaron su actividad musical y de produccion en la época de Cugat.

Sincretismo

El sincretismo es entendido por Prado Maravilla como aquellas manifestaciones
que se modifican a lo largo de un periodo de tiempo determinado y que se van mez-
clando con elementos foraneos o internos creando una hibridacion.?” El mismo au-
tor ofrece un panorama en torno al mestizaje, concepto de caracter antropoldgico y
social que se utiliza también para la musica:

En el caso latinoamericano la fusion fue triple: espafiola, aborigen y negra; esta
ultima debida al resultado de los barcos cargados de esclavos que llegaban al
Caribe procedentes de Africa. De esta forma, si el sincretismo fue el resultado de
dos encuentros culturales, el mestizaje vino a ser el producto inesperado de las
relaciones fisicas que establecieron los tres grupos aludidos.?®

El proceso de sincretismo y mestizaje involucra un proceso lento dentro de
las practicas culturales que conlleva internamente una hibridaciéon en la que ciertos
rasgos estilisticos pueden prevalecer por encima de otros. La permanencia de es-
tos rasgos sera distinta, naturalmente, dependiendo de las localidades y territorios
donde se produce. Al respecto, Recasens afirma que «lLas culturas van absorbiendo
influencias exteriores y revigorizando sus précticas interiores con diversos grados
de profundidad, dando cierta continuidad a las tradiciones locales y demarcando
los limites que definen lo propio y lo ajeno, lo de unos y lo de otros».>

La demarcacion territorial, con su respectiva marca de distancia en lo so-
cial y cultural, se ve traspasado en el complejo asunto de mezcla de culturas. Este
proceso, que fue largo y complejo en el contexto latinoamericano, trajo de suyo la
elaboracion de nuevos constructos en el imaginario de un colectivo. Siguiendo esta
linea, Recasens establece que:

En el proceso de fijacion de los limites que caracterizan una cultura se super-
ponen procesos de altisima complejidad y fuerte tension étnica e historica que
permiten la transculturizacion de bienes simbolicos desde un sitio a otro.*”

Esto traera de suyo que, dentro del contorno social donde se produce el pro-
ceso de mestizaje y sincretismo, denominado como transculturizacion de acuerdo
a Recasens, los distintos complejos humanos elaboren la musica en la cotidianidad

27 Alberto José Diaz Prado Maravilla, «Sincretismo paralitirgico y representaciones escénicas
asociados a la tradicion festiva de América Latina. (Tesis doctoral. Universidad-Complutense-de-
Madrid,-2014.,3http:/www.eprints.ucm.es).

28 Ibid., 101-102,

29 Recasens, «Introduccion», 15.

30 Ibidem.
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y vayan elaborando nuevos valores simbdlicos en la construccion social de ese ima-
ginario. A juicio de este autor, la musica «produce significados que poseen valores
(disimiles) para distintos grupos humanos que nos transportan a espacios y lugares
que renuevan lo que conocemos con nuestros sentidos».”!

Establece Recasens un concepto de sincretismo que se debe tener en cuen-
ta al momento de tocar estos topicos en el presente trabajo de investigacion: el sin-
cretismo es la «compenetracion de creencias (iconos, ritos y practicas) o simbolos
(tradicionales)».*” Usando este concepto como marco referencial, queda clara la
importancia de la mezcla racial para obtener un derivado en la compleja masa so-
ciocultural de un conjunto de individuos.

Pero el sincretismo puede ser entendido también como un proceso que se
da a nivel tangible, en cuanto a la elaboracion de productos artesanales; y a nivel
intangible, en la elaboracion de todo un constructo lingtiistico y semantico, el cual
es fundamental para la creacion de identidades. En este sentido, Eli aclara que:

Se transitd por un proceso de sincretismo de funciones sociales que dio lugar a
formas de comunicacion hablada, musical y pléstica, las cuales participaron en
diversas acciones de la vida pasando del espacio productivo al doméstico, de la
diversion a la religion.®

El proceso de sincretismo y mestizaje afect6 a los tres grupos que hacian
vida en la América colonial, lo cual determinaria el proceso de ajuste y asentimien-
to de aquellas practicas cultural de origen africano, indigena e incluso interterrito-
rial, dando origen a expresiones hibridas en el ambito cultural.?*

Se hace importante conocer y comprender por qué y como los distintos
elementos de hibridacién musical conformaron una herramienta esencial en la dis-
posicion de las personalidades culturales y musicales de cada region de América
Latina. En palabras de Madrid, tomar en consideracion los elementos politicos en
el ambito de la musica puede «poner de manifiesto las luchas de poder que infor-
man los usos sociales y culturales de este arte».*

En base a lo antes descrito, los distintos procesos que dieron como resultado
una hibridacion musical, estaran tipificadas en primera instancia con aquellas mani-
festaciones folkloricas de caracter criollo en las que se percibe la mezcla de las distintas
culturas. Este producto criollo no es exclusivo de un solo estilo musical, pues se encon-
trara una representacion de hibridacion musical en otras tendencias musicales proce-
dentes del ambito de la musica popular urbana. La generacion de estos nuevos ritmos
y estilos son consecuencia de la estructuracion de una identidad latinoamericana en
donde confluyen las razas primigenias. Al respecto, Madrid indica lo siguiente:

31 Ibid.

32 Ibid.

33 Victoria Eli. «Fiesta y musica en la santeria cubana» en A tres bandas: mestizaje, sincretismo e
hibridacién en el espacio sonoro iberoamericano, (Madrid: Akal, 2010: 173-180).

34 Juan Pablo Gonzalez. «<Musica popular urbana en la América Latina del siglo XX» en A tres
bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacién en el espacio sonoro iberoamericano, (Madrid: Akal,
2010: 205-217).

35 Alejandro L. Madrid, «Musica y nacionalismos en Latinoameérica», A tres bandas: mestizaje,
sincretismo e hibridacién en el espacio sonoro iberoamericano, (Madrid: Akal, 2010: 227-235).
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Estos imaginarios sonoros fueron el resultado de una compleja relacion entre los
deseos de pertenencia cosmopolita de las élites latinoamericanas y la presencia
de comunidades indigenas y negras que, aunque marginadas, se ofrecian como
emblemas de autenticidad popular para validar discursos de identidad nacional >

El autor teoriza, ademas, sobre la posibilidad de que los distintos elementos
africanos e indigenas hubieran sido incorporados como una estrategia politica para
fomentar el sentido de pertenencia a las distintas etnias y subculturas que hacian
viday compartian territorios, «mientras se las relegaba al olvido en la realidad de la
vida cotidiana dentro de ese estado nacién».*”

Autores de lengua anglosajona han preferido acufiar los términos de mesti-
zaje, sincretismo e hibridacion en una sola palabra: criollizacion. Este es el término
que ha sido asimilado en los estudios culturales. Investigadores como Manuel lo
hanusado para catalogar el surgimiento de un mundo nuevo de significados y objetos
de caricter cultural, social y cotidiano, en donde dos culturas ajenas la una de la otra,
se encuentran en un territorio que no les pertenece. «Esto crea un nuevo elemento
cultural, un lenguaje o un estilo musical nuevo que ira llevando su propia vida».*

Manuel ademas presenta el proceso de hibridacion de la musica del Cari-
be como «un complejo proceso que no solo sucedid y estuvo condicionado por la
interaccion social de los grupos sociales».** El autor ademas hace uso del término
deculturacion, «en la cual una o mas de las comunidades en cuestion pierde algo
de su cultura tradicional»*® En este sentido, en la musica tropical se aprecia una
pérdida de los rasgos ibéricos, en pro de los ritmos negroides y criollos que se irian
transformando paulatinamente con el pasar del tiempo.

Mestizaje

Por su parte, Gruzinski considera la situacion del mestizaje en América Latina que
se desarrollo a partir del momento de la colonizacion. El autor asegura que las mul-
tiples realidades de aquella época permitiran que se establezca una nueva configu-
racion dentro del contexto de la realidad cultural del momento. Continuando con
esta argumentacion, Gruzinski presenta dos lineas fundamentales para compren-
der el proceso de mestizaje en América, a lo cual el autor apela en primera instan-
cia al producto del choque cultural entre conquistadores y nativos y, en segunda
instancia, el intento de los conquistadores en reproducir, en la sociedad americana,
las estructuras sociales, politicas y culturales del modelo europeo. A partir de esto,
Gruzinski no usa los tradicionales términos conocidos como identidad o cultura,
términos muy en boga en el dambito de los estudios culturales o de la antropologia;

36 Ibid., 229.

37 Ibid.

38 Peter Manuel, Creolizing Contradance in the Caribbean (Philadelphia: Temple University Press,
2009a. 32).

39 Ibid., 34.

40 Ibid., 35.
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plantea, por el contrario, que el proceso de mestizaje en América fue sumamente
complejo y al mismo tiempo peculiar, lo cual redundara en la estructura y persona-
lidad de la sociedad en América Latina. Gruzinski presenta la situacion de destruc-
cion sistematica a la cual fueron sometidas las sociedades nativas de América, que
trajo de suyo, ademas de la consabida desaparicion étnica y territorial, el paulatino
desvanecimiento de la vision de mundo del nativo americano.*! Sin embargo, el au-
tor también deja en evidencia que descubrir esta situacion conllevara a la siguiente
generacion de espaoles nacidos en América a repensarse como americanos.

Sustentando esto, Jiménez Molina -parafraseado a Stuart Hall-, considera
que existio una brecha durante el proceso de conquista, lo que incentivé un proceso
de reafirmacion y negacion que se sostendria a través del ejercicio del poder y tras-
tocaria la vision de mundo del hombre dominado:

En este intento, la ‘etnicidad’, reservada y atribuida exclusivamente a los ‘Otros’
—salvajes y extrafios-, fue expulsada del corpus de la modernidad europea-oc-
cidental y cimento6 una ontologia jerarquica que pretendia legitimar un orden
especifico de diferenciacion a través de los mecanismos de otredad, alteridad y
exclusion.*

Un aporte significativo al estudio de la vision de mundo de los inicios de
la sociedad colonial lo presenta precisamente Gruzinski, quien establece que al
inicio de la conquista hubo una pérdida de referencias contextuales tanto por el
lado de los conquistadores como de los nativos. Se establecen cercanias en un
contexto marcado por la perplejidad del distanciamiento de los distintos mun-
dos y de sus referencias culturales. El proceso de mestizaje, asegura Gruzinski,
afectd a todos por igual: todos estuvieron en una situacion compleja, confusa 'y
sin orientacion real cuyo objetivo fundamental seria la lucha por la sobreviven-
cia, por lo cual el proceso de adaptacion frente al medio ambiente, producto del
choque intrinseco de violencia, trajo como consecuencia que los grupos inte-
rrelacionados se vieran obligados a integrarse entre si, desechando en primera
instancia y especialmente en el caso del colonizador, la vision integradora uni-
versal del imperio espaiiol.

La vision del imperio espaiiol en tierras americanas va mas alla del valor in-
trinseco del hombre blanco-europeo, sino que ademas de las poblaciones y civiliza-
ciones amerindias que existian para la época, se une la poblacion traida de Africa, 1a
cual trajo consigo sus rasgos distintivos de identidad. En este sentido, la musicéloga
Victoria Eli expresa que «estrechas fusiones y sintesis infraétnicas e interétnicas, y
la reproduccion de la propia poblacion nacida en América generaron la aparicion de
nuevos rasgos ¢tnicos».** El establecimiento y ‘aparicion’ de estos ‘nuevos rasgos ét-
nicos’ traera de suyo una cultura hibrida, la cual, en el contexto particular de la ma-
sica tropical, generara un repertorio rico en ritmos, armonia, tratamiento melddico,
orquestacion y sobre todo, un fendmeno de cultura de masas de fuerte impacto.

41 Serge Gruzinski, El pensamiento mestizo (Barcelona: Paidds, 2000).

42 Cristian Jiménez Molina «El choque de la conquista: ‘knockout’ al cosmos civilizatorio» (Séptimo
Dia, El Telégrafo, n° 48135, 2017: 72-75.)

43 Eli, «Fiesta y musica en la santeria cubana», 173.
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Wade especifica que, en el contexto de la conquista, el valor social de un
individuo a través del origen étnico se desvirtuaria en funcion de otras caracteris-
ticas definitorias, tales como lo eran la obtencion del acta de pureza de sangre, el
color de la piel, la ocupacion, el lugar de nacimiento, entre otros. Aqui comienza
entonces la categorizacion del individuo dentro de la sociedad colonial como un
asunto negociable, lo cual fue permitido a raiz de elementos bioldgicos, sociales,
econdmicos y legales. La sociedad latinoamericana y su sincretismo cultural y
racial estan en plena ebullicion.** Al igual que el concepto de sincretismo, el de
mestizaje trae de suyo el contenido de mezcla racial, el cual es indispensable para
generar una cultura hibrida. Recasens presenta el concepto de mestizaje como la
«mezcla interétnica, combinacion de razas o ‘fusiéon genética’ producida dentro
del espacio comtn de las culturas, incluyendo en ello los conflictos sociales aso-
ciados a dicha mezcla».*

El proceso de conquista fue complejo no sélo por las condiciones econé-
micas y politicas en el cual se dio, sino también por el encuentro cultural de todo
el conglomerado humano que se enfrenté entre si, no sélo en la practica y ejercicio
de la fuerza a través de la guerra y procesos de sumision, sino que también en los
tiempos de paz se entrelazaron las distintas visiones de mundo, practicas sociales,
creencias y costumbres. De acuerdo a esto, Eli nos presenta el germen de lo que ha
denominado la idiosincrasia americana:

En un entorno de identidad compartida entre los grupos autéctonos y los que
ocuparon el area tras la conquista y la colonizacion —fundamentalmente los de
ascendencia europea y africana-se impusieron normas de conducta y actitudes
ante el mundo exterior, en un proceso que se ha determinado de modo general
idiosincrasia americana.*

Se presenta entonces la definicion del conglomerado racial y cultural que es
el resultado del proceso de colonizacién como ‘idiosincrasia americana’. Se podria
definir que el hombre americano, que el producto cultural y de las practicas sociales
y religiosas en América Latina son precisamente las formadoras de una idiosincra-
sia en el sentido amplio del término, en el que mestizaje, sincretismo e hibridacion
no son mas que caracteristicas particulares de algunos rasgos.

Hibridacion

El jazz latino y la musica tropical se mantendran como foco de un estilo en Nueva
York a lo largo de los afios cincuenta; para Roberts, el cambio estilistico obedecera
mas alamezcla de elementos ritmicos y armonicos que ya se venian gestando desde
los afos cuarenta y a la instrumentacion en si misma se pasara de la potente ins-
trumentacion de las grandes bandas a la versatilidad y virtuosismo del quinteto de

44 Peter Wade, Raza y etnicidad en Latinoamérica (Quito: Abya-Yala, 2000).
45 Recasens, «Introduccion», 16.
46 ELi, Victoria. “Fiesta y muUsica en la santeria cubana”, 173.
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jazz, manteniendo la presencia ritmica de los rimos afroamericanos que le otorgara
mayor fuerza al quinteto de jazz.

Las grandes bandas por su parte comenzaran su declive a finales de los anos
cuarenta. Cambia el repertorio, los gustos y deja de ser rentable el manejo de una
nomina tan numerosa. Los afnos cincuenta es la época en que la musica tropical y la
musica latina en general entra en un proceso de consolidacion de los distintos movi-
mientos estilisticos y sincréticos. Los procesos de hibridacion musical se van acen-
tuando, permitiendo mejor que en ningtin otro momento apreciar los estilos musi-
cales construidos dentro del seno de la sociedad norteamericana como lo fueron el
mambo, el chachacha y las diversas fusiones entre los ritmos latinos y el jazz.*”

Sincretismo y mestizaje son dos conceptos abordados constantemente por
las ciencias sociales para tratar de nombrary, por ende, tratar de categorizar el pro-
ducto social y cultural de la sociedad latinoamericana. Sin embargo, otro concepto
que aparece con frecuencia es el de hibridacion, que de acuerdo a Recasens puede
ser entendido como un “conjunto de procesos en el que estructuras o practicas so-
ciales preexistentes se combinan con otros para generar nuevas estructuras, obje-
tos y précticas redefinidas”.*® Queda en evidencia, entonces, que los tres conceptos
implican la existencia de una mezcla racial y cultural que traera de suyo nuevas
practicas culturales, todo lo cual enriquece el imaginario de un conjunto de indivi-
duos que les ha tocado convivir en comunidad.

En el aspecto musical, el mismo autor brinda un ejemplo sobre las practicas
culturales que son consecuencia de la hibridacion:

Lo diferente se vuelve ‘igual’ y lo igual ‘diferente” apareciendo fusiones de ele-
mentos tradicionales y modernos (como, por ejemplo, las gastronomias nacio-
nales latinoamericanas o los géneros musicales que combinan estilos), asi como
nexos entre lo local y lo global (como ciertas danzas latinoamericanas mundiali-
zadas durante el siglo XX) *

Recasens toma como punto de partida la fusion de las tradiciones, entre las
que resaltamos la practica de ritos y costumbres junto con lo moderno, como re-
sultado de un contexto contemporaneo. Pero, a pesar de fijar como fecha el siglo
XX, las manifestaciones artisticas -hayan sido éstas utilitarias o no- venian des-
envolviéndose previo a esta época en el complejo e intrincado mundo social de la
cultura americana, especificamente dentro de la region de América Latina. Es asi
como durante el siglo XIX y después de haberse afianzado las independencias en
las colonias americanas, se ira estableciendo un gusto desde el modelo de la cultura
europea hacia un modelo de marcada identidad local. De acuerdo a Madrid:

Dichas obras reflejan el gusto de las élites meldmanas latinoamericanas de fin
de siglo por la masica europea en general y por la dpera italiana en particular,
e introducen elementos locales (historias, personajes y, en ocasiones, material
tematico extraido de las tradiciones musicales folkldricas) sélo como un intento
de generar un color nativo.

47 Cfr. Roberts, The Latin Tinge, 144.

48 Recasens, “Introduccién”, 16.

49 Ibidem, 17.

50 Madrid, “Musica y nacionalismos en Latinoamérica”, 229.
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Para Pacini Hernandez fue entre los anos cuarenta al cincuenta cuando se
produce un ‘glorioso boom’ de la musica latinoamericana en los Estados Unidos.
Entre los diversos factores de la consolidacion de la estética latina dentro de Nor-
teamérica, la autora destaca la practica de estas musicas por parte de los inmigran-
tes que hacen vida dentro de ese pais. Producto de una mezcla cultural y racial a
lo largo de cuatrocientos anos, la migracion de boricuas, dominicanos, cubanos y
mexicanos proporcionara ademas la posibilidad de que el proceso de hibridacion
que se venia gestando durante la colonia, se geste ahora en un nuevo territorio (Es-
tados Unidos) con una industria cultural en plena efervescencia. La presencia de
una amplia variedad de migrantes de distintos origenes permitira que el resultado
hibrido de las practicas culturales de los caribenos en Estados Unidos posea una
identidad muy particular y que diferira de las practicas que se realizan en sus paises
de origen.”

Estados Unidos funciona entonces como un receptor y, al mismo tiempo,
como un transformador y catalizador de los géneros musicales del Caribe. De
acuerdo a Pacini Hernandez, no sélo le brinda una ‘nacionalidad’ a las nuevas ge-
neraciones de latinos que nacen y se desarrollan en los Estados Unidos sino que, al
mismo tiempo, estructura un patrén de lo que ha de ser laidentidad y el imaginario
-en especial en lo referente a las practicas culturales y artisticas-, permitiendo asi
un desarrollo internacional que no se sabra si hubiese sido posible alcanzar en otras
latitudes. El publico estadounidense se convertira entonces en consumidor de la
musica de cardcter tropical, de origen ‘latino’, generando codigos de pertenenciay
proyeccion a nivel mundial.>

Si bien decisiones de indole cultural, como las politicas de Estado mane-
jadas durante el gobierno del presidente Roosevelt, son esenciales para incentivar
la produccion y consumo de la musica tropical, es cierto también que para aquel
entonces se puede apreciar tres grandes sectores: los latinos inmigrantes que traen
consigo las distintas practicas culturales y de entretenimiento; los latinos nacidos
en los Estados Unidos, que llevaran consigo el conflicto identitario de ser y no ser
latinoamericanos; y el nativo propiamente de los Estados Unidos que consumira
la musica y el baile del mundo tropical. Géneros como el mambo y el chachacha,
que a su vez tienen su origen en el son y el danzén, vendran a representar a nivel
musical este grado de hibridacion.”® Estados Unidos se presenta entonces como un
estado multicultural y racial pero sobre todo, capaz de monetizar y capitalizar las
distintas representaciones culturales de una minoriay adaptarlos a las necesidades
del mercado.”*

Otro concepto de hibridacién lo presentan Madrid y Moore a develar este
concepto como el resultado de mezclas de indole musical entre las culturas oc-

51 Deborah Pacini Herndndez, Oye como va! Hibridity and Identity in Latino Popular Music.
(Philadelphia: Temple University Press, 2010, 2).

52 Ibid.

53 Ibid., 3.

54 Si bien el presente estudio toca el aspecto de la representacion y la hibridacién de la musica
tropical en Estados Unidos, hay que acotar que este pais posee multiple historias de mestizaje e
hibridacién a nivel musical, como el que se produce a través del blues, el jazz y el rock and roll. Sin
embargo, Pacini Herndndez aclara que los conceptos raciales dentro de la sociedad latinoamericana
son muchos mas amplios y extensos que en los Estados Unidos, en donde los distintos aspectos
raciales y culturales sélo se conocen como ‘blancos’ y ‘negros’ (2010: 5-6).
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cidentales y no occidentales.” Una vez mds estamos frente a la implicacion del
concepto de ‘mezcla’ de elementos foraneos, en el cual lo ‘foraneo’ es aquello que
no pertenece a los estandares de la cultura dominante centroeuropea. En todo
caso, la musica popular del Caribe es un compendio de mezclas, algunas menos
matizadas que otras que se adaptaran a la sociedad. Esta adaptacion no es mas
que el resultado de una fuerte confluencia de instrumentos, personas, ritmos y
melodias que confluyen en contextos historicos, geograficos, sociales y politicos
en un determinado momento. Estas practicas culturales se van asimilando a lo
cotidiano, al dia a diay rutina de los individuos. Salvo en los fenémenos comercia-
les de los tltimos sesenta afios como el mambo, el chachacha, que se hibridaran
de manera directa y expedita al mambo-boogie o al cha cha twist, los procesos de
hibridacién tendian a ser lentos y progresivos, en algunos casos hasta pasaban por
desapercibido hasta que de pronto alguien lo sefialaba bien sea como practica a
ser censurada o como descubrimiento de un fenémeno que se venia dando.

Transculturizacién y aculturizacion

Lo antes planteado invita a la definir los términos en torno ala transculturizacion
y la aculturacion, voces de amplio bagaje en el area de la antropologia. Establece
Deva que el concepto ‘transculturizacion’, en el ambito etnomusicologico, es defi-
nido como la interrelacion de un proceso complejo y determinado de integracion
y contacto entre dos o mas culturas. Cuando la autora define esta terminologia en
el contexto de la musica, hace referencia a que se produce un derivado resultado
de la mezcla, pues hay un proceso de solidificacion y decantacion de los distintos
elementos musicales como la armonia, ritmo, textura, timbre e incluso intervalos.
Para aclarar el concepto de aculturacion, la autora afirma que es una forma de
transculturizacion, sélo que en este caso inciden directamente los distintos pro-
cesos de coaccion politicay los procedimientos en torno a ladominacion colonial.
Citando a Knust,”® la autora sostiene que la aculturacion es el resultado hibrido
de elementos musicales externos.””

A juicio de Deva, es amplio el campo de accion del concepto de transcul-
turizacion, pues dicho concepto incluye las ideas de aculturacion, occidentaliza-
cion, sincretismo, adicion de culturas foraneas e imposicion de clase. En el espec-
tro de la musica, la autora considera que deben incluirse asimismo los términos
de revitalizacion, abandono y empobrecimiento, ya que los mismos marcan, sin
lugar a dudas, tanto los aspectos positivos y negativos de los distintos elementos
musicales en medio de un proceso de transculturizacion.

Opina Waxer que, en general cuando se utiliza el término de transcul-
turizacion, los estudios al respecto hacen énfasis en como los elementos de una

55 Alejandro L. Madrid y Robin D. Moore. Danzén. Circum-Caribbean Dialogues in Music and
Dance. (Oxford: Oxford University Press, 2013:5).

56 Jaap Knust (1891-1960) fue un etnomusicélogo holandés a quien se le considera el primero en
acufar el término etnomusicologia.

57 Dharma Deva, “Musical-Transculturation-and-Acculturation”. (2000, http:/www.rawa.asia)
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cultura permanecen y como son cambiados. Las distintas maneras de como el so-
nido, los ritmos y los timbres se van transformando tienen trascendencia, no sélo
en el ambito geografico, sino también en el contexto de las diferentes practicas
sociales que se ven afectadas a través de los procesos de flujo migratorio, del turis-
mo, de la radio y la industria discografica, como también la posibilidad de que las
practicas culturales puedan permanecer y adaptarse en medio de los diferentes
contextos. Al cambiar de escenario las practicas culturales se sumergen en dis-
tintas tradiciones, otros sonidos, nuevas texturas e instrumentos que van fluyen-
do en la misma medida en que se desenvuelve el conjunto humano. Las diversas
fuerzas que participan en el marco de la relacion entre los medios de produccion
y el consumidor adoptan, de manera apropiada o no, aspectos que permiten la
consolidacion de una practica cultural determinada y que se puede definir como
transculturizacion.”

La aculturacion en la musica, de acuerdo a Deva, es producto de la accion
directa de un elemento foraneo dentro de una cultura determinada. No obstante,
y a pesar de que la autora establece la terminologia en funcion del impacto de la
musica occidental en las culturas no occidentales, estos conceptos pueden plan-
tearse en el marco de la presente investigacion, pues un planteamiento que surge
desde el seno del problema investigado es la influencia de la musica del Caribe
dentro del jazz y del universo de las grandes bandas en Estados Unidos. La acul-
turacion produce una “sintesis musical intercultural™® que da como resultado la
asimilacion de unos elementos en otros dentro de una cultura.*®

Un planteamiento vélido, y que se debe tomar en cuenta al momento de
enfrentar estos conceptos, es precisamente definir cuales son las caracteristicas
esenciales que permanecen o se modifican musicalmente entre una culturay otra.
Si bien el punto inicial es el andlisis de la armonia, tonalidad, modalidad, ritmo y
medida métrica, se debe incluir la instrumentacion, afinacion y notaciones con
respecto a la masica. La aculturacion permite que, de esta manera, se produzca
un proceso de antitesis que conlleva una nueva sintesis, por lo cual la cultura que
predomina subordina a otra, ejerciendo un impacto que se vera en el cambio de
estilos, formas, ritmos e intervalos.

Deva afirma que la modernizacion es similar a la occidentalizacién en
tanto se desarrolla en el marco de un permanente crecimiento tecnolédgico. Enun
mundo globalizado, el uso de la tecnologia permite el intercambio de informacion
de manera rapiday concisa. La autora toma como ejemplo la rapida expansion de
los géneros de la musica afroamericana y afrocaribena que, a través del alcance de
la industria discografica, ha permitido la creacion de un hibrido de la musica pop
ydel jazz desde los afios cincuenta en adelante. Se puede suponer entonces que la
musica de Cugat, en producciones como Xavier Cugat and His Orchestra (1958)
v Viva Cugat! (1961), ofrece una idea bastante clara del fenémeno de moderniza-
cion al recrear, con el caracteristico background de la miisica latina, armoniasy un

58 Waxer, “Of Mambo Kings”, 140.
59 Eninglés intercultural musical synthesis.
60 Deva, “Musical-Transculturation-and-Acculturation”, articulo en linea.
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tratamiento orquestal de la misica jazz norteamericana de aquellos arios. Se debe
destacar la contraparte de este tipo de producciones, como por ejemplo la serie de
discos donde Jackie Gleason presento, tales como Music, Matinis and Memories
(1954) o The Torch with Blue Flame (1954), los cuales presentan un tratamiento
tradicional e inclusive conservador en torno al jazz, libre de tratamientos armoni-
cos complejos o disonantes, y sobre todo puro y libre de elementos afrocaribenos.

El concepto de lo sincrético anteriormente expuesto basado en autores
como Gruzinski, Wade, Abreu y Recasens, cobra un valor significativo en Deva®
al definirlo como “el encuentro entre dos sistemas musicales cuyo resultado es
un nuevo estilo musical hibrido”.%* La autora asegura que los distintos elementos
contienen su identidad y por ende son reconocibles, pero al mismo tiempo com-
parten caracteristicas esenciales entre si. Sin embargo, es raro encontrar un caso
de fusion en el cual ambos lenguajes hayan sido mantenidos con igual equilibrio o
proporcion, siendo en el sincretismo la convergencia de ambas visiones de mundo
y, por ende, musicales.

En cuanto al concepto de adicion cultural, Deva explica que lo mas signifi-
cativo es cuando una cultura toma elementos de otra y los superpone; es decir, no
hay literalmente un proceso de fusion o de relevancia de un estilo con respecto al
otro, sino que se trata de yuxtaponer los distintos elementos. Sobre los conceptos
de revitalizacién, abandono y empobrecimiento la autora define al primero como
una manera de ser de la transculturizacion o aculturacion; en este sentido, ciertos
géneros que van desapareciendo pueden cobrar vida en otros contextos, como por
ejemplo la musica del altiplano peruano puede ser hoy en dia reproducida y eje-
cutada por estudiantes de jazz de la Universidad de Berkeley o del Conservatorio
de Boston. Como abandono, y tal como su nombre lo indica, aquellas practicas
que caen en desuso en una sociedad determinada; en las sociedades modernas
dicho fendmeno se presenta a veces en las transiciones generacionales. Un ejem-
plo de ello se dio en América Latina cuando en los aios cincuenta el bolero fue
cediendo terreno al rock and roll; es decir, aproximarnos al abandono desde una
perspectiva de desistir de ciertas practicas. En el caso del concepto de empobre-
cimiento, la autora lo define como la continuidad de un patroén, la simplificacion
de un elemento o la reduccién de los mismos que pueden afectar negativamente
en el ambito cultural.

Efervescencia de lo tropical: surgimiento de las musicas afrocaribefas

La musica de la region del Caribe y aquélla que en esta investigacion hemos de-
nominado ‘musica tropical’, tiene como caracteristica ser el resultado de un largo
proceso de hibridacion en el que confluyeron distintos aspectos politicos, sociales,
raciales y culturales, siendo la conjuncion de ellos el germen de los particulares rit-

61 Op. Cit.
62 Original en inglés: “Musical syncretism occurs when the encounter between two musical
systems results in a new hybridstyle”(traduccion del autor).
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mos caribenos. Esta musica, que es a su vez producto del imaginario de una region
multicultural y diversa, encontré en la region de las Antillas un flujo continuo e
ininterrumpido de intercambio a nivel musical.

Tres son las razas que podemos enmarcar dentro del proceso colonizador
del siglo XVI que daran paso a la mezcla racial (imestizaje), a la efervescencia de
distintas creencias en otras (sincretismo) y al derivado de productos culturales
(hibridacién). El blanco europeo, el indio americano y el negro africano convivi-
ran simultaneamente en un mundo donde “la diaspora africana, sometida durante
varios siglos a la trata esclavista, desempeiié un papel fundamental en el proceso
integrador de la cultura del Caribe”.%

Se ha insistido en que la musica es el resultado de los distintos fenémenos
economicos, politicos y sociales de una época. En el caso de la musica del Caribe,
desde el siglo XV hasta el siglo XX se produce la fusion de ritmos y cantos que des-
embocard en la masica tropical. Al respecto, Eli nos ofrece una visién panoramica
de esa época:

En el Caribe, el incremento de la produccion azucarera a lo largo de los siglos
XVI XVII, XVIII y XIX no sélo fue conformando el paisaje y la economia, sino
que constituyo en muchos territorios caribenos el eje de relaciones sociales y
culturales de las colonias.**

Un elemento condicionante fundamental para comprender la efervescen-
cia de la musica del Caribe, lo constituye la mezcla racial y cultural que se produjo
alo largo de los siglos X VT al XIX. Estos aspectos estuvieron condicionados por el
flujo migratorio ininterrumpido que se producia a lo largo de toda la region de las
Antillas y que, si bien se podian diferenciar a nivel geopolitico en los distintos te-
rritorios que pertenecian a Francia, Inglaterra, Holanda y Espana, es mas que evi-
dente el intercambio cultural y por ende musical que se produjo en esta region. El
Caribe, en un principio conformado por un conglomerado humano separado por
mar era, al mismo tiempo, unido por éste, pues el intenso intercambio mercantil en
productos como ron, café, cacao, tabaco y trata de esclavos, trajo de suyo la confor-
macion de un individuo distinto al hombre europeo, indigena o africano, que existia
antes de la eclosion racial.

Lo antes expuesto se sustenta con la siguiente cita de Eli:

Factores como la nocion de pertenencia territorial, el uso generalizado de
determinada lengua con sus matices locales, rasgos culturales y psicoldgicos
condicionados por el tipo de actividad economico-productiva y estrechamente
relacionados con el permanente proceso de informacién y transmisién a nivel
social, desempenaron un papel mas significativo que las diferencias antropolé-
gicas, conllevando la formacion de un individuo dialécticamente independiente
de sus progenitores historicos.®

63 Eli, “Fiesta y musica en la santeria cubana”, 173.
64 Ibid.
65 Ibid., 173-174.
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Hutchinson considera cuatro elementos que dieron lugar al desarrollo de la
musica del Caribe. Destaca en primer lugar la llegada de los esclavos a las islas del
Caribe donde confluiran las razas traidas del Congo y Angola. Un segundo aspecto
fue que, producto del dominio colonial, se encontraran instrumentos de origen ibé-
rico. Posteriormente, se genera el fendmeno de lamigracion que se produjo durante
los procesos de gestas independentistas y sobre todo la migracion de haitianos a
laisla de Cuba cuando a inicios del siglo XIX se produce la Revolucion haitiana.®®
Igualmente, esta autora destaca la llegada a Cuba de dominicanos durante el auge
de la explotacion de la cana de azicar a finales del siglo XIX. Para finalizar, Hut-
chinson establece que el fuerte intercambio comercial trajo de suyo la creacion de
canales de comunicacion por mar en el que la musica del Caribe estaria en perma-
nente ebullicion:

El flujo triangular de bienes y personas producido por el comercio entre las
islas, Europa yAfrica, ayudo a diseminar bailes a través de ciudades portuarias
como La Habana (Cuba), Puerto Principe (Haiti), Santo Domingo y Puerto
Plata (Republica Dominicana), Barranquilla (Colombia), Caracas (Vene-
zuela) o San Juan (Puerto Rico). Factores como la nocién de pertenencia te-
rritorial, el uso generalizado de determinada lengua con sus matices locales,
rasgos culturales y psicoldgicos condicionados por el tipo de actividad eco-
nomico-productiva y estrechamente relacionados con el permanente proceso
de informacion y transmision a nivel social, desempenaron un papel mas sig-
nificativo que las diferencias antropoldgicas, conllevando la formacién de un
individuo dialécticamente independiente de sus progenitores. $Es mera coin-
cidencia que se desarrollaran variantes locales de la danza o del merengue en
la mayoria de estas ciudades?

El aspecto religioso estuvo presente dentro del inicio de los procesos de
mestizaje, sincretismo e hibridacion en la fusion racial y cultural que se estaba
armando en el Caribe. A nivel musical se debe resenar este aspecto, pues al tocar
el punto referente a las migraciones de la region del Caribe hacia Estados Unidos,
el ritual de la santeria y de las distintas expresiones africanas viajard con su car-
ga cultural y, por ende, con sus practicas religiosas.Eli sefiala que se obtuvo como
resultado un proceso de mestizaje, sincretismo y transculturizacion en el cual “se
fueron modelando religiones en correspondencia con los aportes del cristianismo y
las concepciones religiosas del Africa”

Estos procesos de hibridacion, transculturizacion y mestizaje son caracte-
risticos de América Latina a partir de su proceso de colonizacion en el siglo XV.
Desde un comienzo y partiendo de los distintos conflictos de poder y relaciones

66 La revolucion haitiana se produjo entre 1791y 1804, y es considerada como la primera revolucion
independentista de América Latina.

67 Sydney Hutchinson, “Los merengues caribefios: naciones ritmicas en el mar de la mdsica” en
A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacion en el espacio sonoro iberoamericano. (Madrid:
Akal, 2010:181-188).

68 Eli, “Fiesta y musica en la santeria cubana”, 173.
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jerarquicas que se establecieron en un principio, se comenzo a construir simbolos
particulares que se fueron asentando en el imaginario colectivo, los cuales confor-
maran parte de elementos identitarios a nivel cultural. Al respecto, Madrid afirma
lo siguiente:

Estos procesos (de apropiacion) se dan siempre en condiciones de desigualdad de
poder, cuestion que es fundamental tener en cuenta para comprender el caracter
neocolonial de los proyectos nacionalistas y la forma en que tienden a despojar de
su capital cultural alas comunidades social y étnicamente mas marginadas en aras
del espejismo de un pacto hegemonico supuestamente incluyente.®

Los elementos africanos seran los que se hibridaran de manera mas rapiday
fluida en el contexto latinoamericano. Los distintos ritmos se fusionaran en el am-
bito de la musica popular justo en una época que coincidira con la aparicion del jazz
y el ragtime. Se senala a Cuba como el principal territorio en el cual estos géneros
se mezclaran y sobretodo se difundiran hacia el resto de América; pese a ello, es
indudable la presencia de lo afrohaitiano y afrobrasileno en la construccion de un
imaginario de lo latino y de una identidad musical propia y caracteristica.”

Asimilacion de los rasgos culturales en el Caribe

Entre los siglos XVIII y XIX el crecimiento econémico en el Caribe hizo que se
convirtiera en un territorio en el que el desarrollo de las practicas corporales del
baile, asi como la asimilacion de la contradanza como género popular, consiguie-
ran unas condiciones favorables que permitiran la hibridacion de éstas gracias a la
fuerte presencia indigena y africana. Asimismo, la presencia de colonos britanicos
y franceses en el Caribe incentivé un crecimiento econémico sin precedentes en la
region, pero que al mismo tiempo se veria afectada por los innumerables huracanes,
en especial en Haiti, trayendo como consecuencia que ciertas regiones del Caribe
se desarrollaran mas rapido que otras. Ejemplo de ello lo hayamos en Cuba, don-
de ademas de tener condiciones climatoldgicas menos traumaticas, la presencia de
corsarios y piratas se veia impelida debido al importante asentamiento de la marina
real en esas costas. Establece Manuel que econdmica, demografica y culturalmen-
te, el siglo XIX serd el periodo de consolidacion de los asentamientos urbanos en el
Caribe, permitiendo de esta forma, que dentro de la burguesiay las distintas clases
sociales se desenvolviera la contradanza como parte de las practicas sociales de una
época. Otro aporte fundamental lo hayamos en la ruta comercial continental en
donde la extraccion de oro, plata y cobre permitieron que también en los distintos
virreinatos se fueran asimilando gradualmente los ritmos y estilos criollos, muchos
de ellos procedentes de las islas.”* Cuba, Reptiblica Dominicanay Puerto Rico eran

69 Madrid, “Musica y nacionalismos en Latinoamérica”, 228.

70 Roberts, The Latin Tinge, 35-36.

71 Peter Manuel. Creolizing Contradance in the Caribbean. (Philadelphia: Temple University Press,
2009a:156-157).
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centros neuralgicos de la trata de esclavos durante la época colonial, como lo ates-
tiguan estudios de Abreuy Bernard.”

Como se ha hecho notar, si bien el Caribe es el caldo de cultivo de la musica
tropical, basicamente se pueden identificar a las islas de Cuba, Puerto Ricoy Repu-
blica Dominicana como los principales centros de generacion de esta musica. Esta
coincidencia tiene que ver con el hecho de que, al mismo tiempo y parala época, son
los principales centros urbanos y comerciales de la region del Caribe. En el ambito
rural, el siglo XIX nos presenta un amplio panorama de representacion de practicas
de entretenimiento a lo largo de las plantaciones de azucar, en especial en Repu-
blica Dominicana y Cuba, paises en los que la convivencia entre blancos, mulatos
y negros esclavos incidira en los distintos procesos de hibridacion, trayendo como
resultado los diversos ritmos y danzas criollas.

Afirma Manuel que al ser la danza un elemento esencial en la vida social y
recreativa del Caribe, la masica permanecera casi en un continuum ininterrumpido
durante todo el siglo XIX, el cual se verd enriquecido y a la vez diseminado por la
presencia de viajeros e inmigrantes. Puntualiza al mismo tiempo que rapidamente
blancos y negros van adaptando elementos de una cultura a otra, especialmente en
eventos de cardcter socialy religiosos, permitiendo asi que la presencia africana con-
tribuyera a la recreacion y, por ende, a la adopcion de elementos fusionados que no
solamente se expresan en la musica sino también en las formas coreogrdficas.” Se
debe acotar que la contradanza jugara un rol determinante en la hibridacion de to-
dos estos elementos.

El proceso de hibridacion de los ritmos en el Caribe fue gradual, en
la cual la presencia del minué, el vals y la contradanza seran esenciales como
sustrato de los ritmos en su proceso de mestizaje. En algunos casos, como la
hibridacion de la contradanza en Haiti, se da por la imitacién de los esclavos
de la musica y bailes de sus amos blancos.” A esto hay que sumarle que la pre-
sencia de elementos y rasgos de la cultura espafiola sera ambivalente a lo largo
del siglo XIX, periodo en el cual se va cimentando a la necesidad de definir una
cultura propia, local y criolla que permita sentar las bases del nacionalismo en
la region. Sin embargo, la convivencia de lo indigena y lo africano esta también
presente, bien sea en elementos sincréticos o pretendiendo reducir la influen-
cia ibérica. Es un hecho comun en el caso de las islas del Caribe, que existan
individuos que prefieren establecer un vinculo ancestral con sus antepasados
africanos antes que con su linaje europeo. A pesar de ello, es fundamental el
resultado del mestizaje, de los elementos sincréticos y de hibridacion cultural
que es denominado ‘criollizacion’, en la cual se resaltan los rasgos culturales
producto de la mezcla interracial y que es, a fin de cuentas, un elemento deter-
minante en cuanto a la identidad cultural de la regiéon.”

72 Abreu, “The Legacy of the Slaves Songs in the United States and Brazil”. Carmen Bernard,
“MUsicas mestizas, musicas populares, musicas latinas: gestacion colonial, identidades
republicanas y globalizacién”. (Scielo 6, n.°11, 2008, http:/www.scielo.org.co/scielo.php).

73 Manuel, Creolizing Contradance in the Caribbean, 157-158.

74 ibid., 158.

75 Ibid., 177.
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En estudios realizados por Manuel o Gruzinski se evidencia que, como
todo proceso de transculturacion, la clase dominante en ocasiones tiende a re-
chazar los elementos africanos o indigenas en la busqueda permanente de perpe-
tuar una ‘pureza de sangre’. El ambito musical no se escapa de este fendomeno y
se manifiesta por el rechazo de la utilizacion de ritmos negroides o instrumentos
indigenas en la masica que en un principio era criolla. Sin embargo, la sociedad
es un organo vivo que esta en permanente movimiento y la petrificacion de las
costumbres y tradiciones tienden a traer de suyo la desaparicion de una cultura;
es por ello que, de manera gradual, los distintos rasgos de la cultura local serian
asimilados por las generaciones siguientes que las incorporarian a sus practicas
cotidianas. En el caso de la region del Caribe, esto se perpetuaria en primera ins-
tancia por el auge econdmico que vivié la region desde la segunda mitad del siglo
XIX, permitiendo la incorporacion de musicay costumbres criollas como propias
de la vida cotidiana en el ambito privado y social de la alta burguesia. Posterior-
mente, al desarrollarse la industria del entretenimiento -radio, cine, clubes socia-
les y cabarets-, la presencia de los elementos musicales ya destilados y definidos
en su hibridacion, permitira una normalizacion de las costumbres y ritos sociales
alrededor de la musica caribena.”

El proceso de hibridacion de la musica y el baile en la region del Caribe se
dio ala par de los distintos movimientos migratorios trasatlanticos y regionales, jun-
to al desmesurado mestizaje racial. En especial en el Caribe espanol, la contradanza
tomaria los elementos de origen hispanico y francés en cuanto a la formay el estilo,
pero gradualmente se ira modificando dentro del nuevo contexto intercultural, in-
corporando incluso nuevos pasos de baile y variaciones en el sustrato ritmico.”” En su
ensayo sobre migracion e interaccion entre los Estados Unidos y el Caribe, Quintero
Rivera menciona que, como estrategia de control y dominio, los esclavistas mezcla-
ban a las distintas etnias africanas para evitar que se comunicasen entre ellas debido
a sus distintos idiomas, ya que al no poseer una lengua en comun, era mas facil evitar
insurrecciones y amotinamientos de la ‘mercancia’ durante el traslado a América.”® Si
bien los problemas de comunicacion efectivamente impedirian la sublevacion de los
esclavos por un margen de tiempo,” también abrira el camino para la hibridacion y
mezcla de los ritmos ancestrales de cada region del Africa. Es por ello que hemos de-
nominado como ritmos ‘afrocaribenos’ aquellos cuyo lugar de origen tenga su mezcla
y procedencia en la region geografica antes mencionada.

76 Manuel, Creolizing Contradance in the Caribbean, 177. Gruzinski, El pensamiento mestizo, 233.
77 Peter Manuel. “From Contradanza to Son: New Perspectives on the Prehistory of Cuban Popular
Music”. Revista de Musica Latinoamericana, Vol. 30, N° 2, 2009b: 184-212).

78 Angel G. Quintero Rivera. “Migration, Ethnicity, and Interactions between the United States and
Hispanic Caribbean Popular Culture”, Latin American Perspectives, (Vol. 34, N° 1, 2007: 83-93).
79 Notese que las primeras insurrecciones en la colonia surgen a mas de cien afios después de
consolidadas las colonias y por ende, los idiomas francés, inglés y espafiol ya eran de uso comun
entre los esclavos.
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Hacia la construccidn de los géneros latinos:
mestizaje, hibridacién y sincretismo en la contradanza

La criollizacion todo un largo proceso generativo que, aunado a la evolucion de la
musica y el baile en la contradanza, hace que la misma en el Caribe asimile unos
rasgos particulares. Los distintos procesos internos a nivel social y politico que se
vivieron en la region del Caribe a lo largo del siglo XIX y del siglo XX, condujeron
no solo a la metamorfosis de los territorios geopoliticos, sino que ademas, influye-
ron de manera decisiva en la construccion de los elementos estilisticos que dieron
como resultado los distintos géneros musicales del Caribe.

Un ejemplo mas bien elocuente lo vemos en el caos y la destruccion pro-
ducidos durante la Revolucion haitiana, pues promovieron el éxodo masivo de la
poblacién blanca asentada en Haiti junto con sus esclavos. Este proceso migratorio
trajo consigo también que muchos esclavos libres y mulatos abandonaran la isla,
encontrando refugio a lo largo de los distintos asentamientos franceses en el Ca-
ribe, en el Oriente de Cuba y en otros casos en Nueva Orleans. Esta mano de obra
se dedicé a las labores de explotacién del cultivo del café, del cacao y del algodén,
en algunos casos se dedicaron también al comercio. Y como es evidente, con la mi-
gracion humana se trasplantaron asimismo las costumbres y tradiciones musicales
que se habian asimilado dentro de la sociedad de la época. En el caso de Haiti, la
élite cultivada de origen francés mantenia la practica de la contradanza como for-
ma de recreacion, la cual fue imitada por los esclavos y negros libres quienes las
adoptaron y adaptaron con sus ritmos y sus bailes, generando un proceso de sincre-
tismo que permitira la criollizacion de esta practica cultural y recreativa como algo
especifico de la region.®”

Carpentier establece que posterior al proceso migratorio que se dio en el
oriente de Cuba, rapidamente se inicid la costumbre de veladas musicales por parte
de los propietarios y terratenientes de los cultivos, en donde la participacion ma-
siva de instrumentistas era en su mayoria de origen negro. Explica Carpentier que
se representaban comedias, Operas y existian la conformacion instrumental de en-
sambles de camara. Se debe senalar ademas, que se cultivaba la contradanza como
género de danza y musica.®

Quintero Rivera® aprecia en el proceso de colonizacion en laregion del Ca-
ribe, que el hombre europeo realizé un ensayo en torno a lo que consideraba mo-
dernidad.En este ensayo gradualmente se complejizaron sobre todo los aspectos
interraciales, siendo la region “un lugar de dramaticos ‘encuentros’ interétnicos y
‘traslados’ de poblacion, donde se experimentaron por primera vez muchas tecno-
logias y procesos comerciales”.® Es evidente que estos ensayos de tecnologias’ y
‘procesos comerciales’ estuvieron aunados al momento perenne de sobrevivencia
en el que se encontraron tres culturas, cada una enfrentaday obligada subsistir jun-
to con la otra, siendo los elementos culturales un factor posterior para la definicion
de identidades del colectivo-nacion.

80 Ibid., 51-52.

81Alejo Carpentier, La musica en Cuba. (La Habana: Letras Cubanas, 1988,125).

82 Angel G. Quintero Rivera, jSalsa, sabor y controll Saciologia de la misica tropical! (México: Siglo
XX, 2005).

83 Quintero Rivera, jSalsa, sabor y controll, 14.
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Considera Quintero Rivera que a pesar de la diversidad idiomatica, las
distancias culturales, sociales y religiosas, el elemento festivo y las caracteristica-
saunadas a esto como la danza y la musica, fueron rasgos distintivos practicamente
desde el principio del proceso de mestizaje:

En situaciones problematicas de ‘encuentros’ entre ‘migrantes’ de diversas len-
guas, la musicay el baile antecedieron a los primeros ‘discursos’. La conforma-
cion de las identidades socio-culturales ha estado entre los caribefios indisolu-
blemente vinculada al desarrollo de nuestras formas de expresion y comunica-
cion sonoras.®*

La danza en Latinoamérica es una de las manifestaciones culturales en la
cual mejor se aprecia el amplio espectro de hibridaciones entre las distintas cultu-
ras que se asentaron en laregion. Asimismo, el acercamiento de estas manifestacio-
nes artisticas dentro del contexto de la geopolitica marca un punto de avanzada en
los estudios de los bailes tropicales como géneros musicales. Si bien en algunos pai-
ses las danzas conformaran parte del identitario y del acervo cultural producto de
la criollizacion de la cultura, la posterior comercializacion de los distintos géneros
hibridos, como el chachacha y el mambo, permitiran un acercamiento de la misma
como manifestacion de las culturas populares urbanas.®

Hutchinson acufa el término ‘transnacionalismo’ para referirse a la inte-
raccion de elementos de la danza europea, indigena y africana en un contexto de-
terminado. La autora piensa ademds como esencial considerar los procesos que
resultaron de la migracion regional, en donde las distintas comunidades aportan
elementos y rasgos distintivos que se han de hibridar. Estos aspectos, aunados al
auge de las tecnologias en beneficio del entretenimiento, incentivaran un desarro-
llo de la musica tropical como un fenomeno que saldra de las fronteras territoriales
de cardcter nacional para convertirse en géneros musicales y bailables que se asen-
taran dentro del imaginario social y cultural de otras sociedades.®® Estos aspectos
se consolidaran en especial por el desarrollo y la difusion que ejercera la industria
cultural aunada al auge econémico de la sociedad estadounidense como de diversos
paises latinoamericanos. Con base en lo anterior, se deben considerar los diversos
aspectos en torno a los contextos politicos, econdmicos y sociales en los que se
abordara el baile dentro de un contexto de desterritorializacion o asimilacion de la
danza dentro del aspecto recreativo y cultural.

Estos elementos no sélo son distintivos de una sociedad determinada sino
que, al mismo tiempo, se pueden apreciar ademas de las construcciones identita-
rias, todos aquellos elementos que pueden constituir el constructo de una raza,
conceptos en los cuales se definen rasgos de etnicidad, e incluso aspectos como los
distintos roles de género.” Un aspecto esencial de esto sera en la conformacion de
las orquestas de musica tropical, en donde el rol del director en la mayoria de los

84 Quintero Rivera, jSalsa, sabor y control!, 14.

85 Sydney Hutchinson. “Latin American Dance in Transnational Contexts”. Journal of American
Folklore. (N° 122, 2009, 383).

86 Ibid., 386.

87 Ibid., 384.
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casos se limitard a dirigir y arreglar la musica, mientras que en otros casos pasara a
ser parte del espectaculo cantando o bailando. Sin embargo, vale la pena destacar
la figura de la bailarina, bien sea que cante o no, pues sera parte de la conformacion
del imaginario que se construira en torno a la mujer tropical y la representacion de
los espectaculos en vivo o televisados.

De acuerdo a Hutchinson, la presencia de cubanos en Nueva York, y en es-
pecial de Pérez Prado, contribuira a la difusion del género producto de la presencia
cultural, social y econdémica de la comunidad latina en la ciudad. Destaca la autora
que seria precisamente en la zona latina de Harlem en donde la comunidad latina
integrada especialmente por mexicanos, cubanos, puertorriquenos y dominicanos,
conviviran en un area donde se conjugaran los distintos estilos musicales. Es en este
sitio en donde se encuentra la mayor cantidad de musicos que integraran las dis-
tintas orquestas, compositores y arreglistas, entre los cuales destacan Tito Puente
y José Curbelo. La autora ademas afirma que el desarrollo y la hibridacion de los
distintos musicales se conjugan desde una perspectiva musicoldgica en la conjun-
cion de la comunidad cubana y puertorriquena. Esta apreciacion viene sustentada
desde la consolidacion de Cuba como reptblica independiente y la incorporacion
de Puerto Rico como estado libre asociado en a los Estados Unidos.®

Es interesante la perspectiva de Hutchinson frente al fenémeno social y
cultural que ha significado la migracion latina a los Estados Unidos en la primera
mitad del siglo XX, pues los distintos cabarets y salas de baile no s6lo eran frecuen-
tados por latinos de poder adquisitivo notable, sino que la difusion de la musica
tropical a través del cine, la radio y la television consolidaria, aunada a la industria
discografica, el género de los ritmos latinos sin distincion de nacionalidades; en
otras palabras, gracias a la masificacion y comercializacion de la musica tropical,
ésta logra penetrar en un mercado mucho mas amplio que el mero consumo de las
familias latinas presentes en territorio norteamericano.

Musica mestiza y tropical, pero gringa

De la presencia de la cultura negra, junto con la indigena, espaiiola y criolla, surgira
un fendmeno entendido como sincretismo, el cual permitira la hibridacion de estos
ritmos en algunos que se consideran exclusivos de la region del Mar Caribe. Ha exis-
tido, no obstante, una confusion terminoldgica al tratarse los conceptos de sincretis-
mo, mestizaje e hibridacion, los cuales tienden a estar muy claros en el contexto de
los estudios culturales, la antropologia y la sociologia que se desarrollan en paises de
habla inglesa. En el ambito etnomusicoldgico en lengua castellana se encuentra di-
vergencia entre estos tres términos. Es evidente que esto es producto del complejo
proceso que se desarroll6 América Latina.En relacion a esto, Eli afirma que:

La musica en la cultura caribena posee una sorprendente resistencia y enrai-
zamiento ancestral con sus origenes, reforzando las particularidades étnicas de

procedencia, pero alavez se confrontay coexiste con el presente; es un referente

88 Hutchinson, “Mambo on 2", 115.
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con evidentes signos de ductibilidad y posibilidades de fusion, lo cual propicia
manifestaciones de actualidad que son productos genuinos del mestizaje cultu-
ral que caracteriza a la region.®

La musica jazz, por sus caracteristicas de improvisacion y libre tratamien-
to del ritmo, ha permitido tempranamente la fusion de los ritmos latinos con sus
géneros preestablecidos. En este mismo sentido, la presencia hegemonica de los
Estados Unidos después de la Segunda Guerra Mundial, la radiodifusion y la pro-
duccion discografica, permitieron diseminar la musica latinoamericana fusionada
en el jazz de manera rapida y consistentemente. Igualmente, la presencia de musi-
cos cubanos en Nueva York alrededor de los anos cuarenta en la figura de Chano
Pozo, Mario Bauza o Machito, permiti6 no sélo la presencia de ritmos y melodias
afrocaribenas sino que, al mismo tiempo, generé6 un repertorio de corte tropical.
Ademas, el intercambio producido con reconocidos musicos como Dizzy Gillespie
o Duke Ellington, abri6 las puertas a la difusiondel elemento latino con rapidez.”®

Al respecto, Eli explica lo complejo de elaborar categorias precisas para el
proceso de formacion de la sociedad latinoamericana y lo dificil de establecer un
concepto unico y no transversal para el complejo mundo multirracial:

Términos tales como ‘elementos’, ‘aportes’, ‘rasgos’, ‘raices’, entre otros, se han
utilizado para describir la participacion de los grupos multiétnicos africanos en la
definicion de una cultura en el ambito hispanoamericano, tratando en muchas opor-
tunidades de precisar cuanto hay de uno u otros en un proceso tan complejo.”!

A lo anteriormente expuesto, hay insistir en la vinculacion territorial del
africano con el nuevo continente y, sobre todo, cuales fueron las pautas y normas
de segregacion dentro del contexto social de la colonia. Estos se pueden resumir
basicamente en dos conjuntos poblacionales: el primero, el agrupamiento de orden
rural, en el que lamano de obra esclava permanece al cuidado directo del amo o ca-
pataz en fincas y haciendas de algodon, café o cacao e incluso, el ambito de la explo-
tacién minera en los distintos yacimientos de oro, platay cobre. El segundo aspecto
es lapresencia negra en el ambito urbano, bien sea en la figura de lamano esclava en
la cocina, labores del hogar, carga de articulo pesado o, llegado en su momento, en
asociaciones o cofradias de negros libres. En ambos casos se va construyendo una
identidad multicultural, pues a esta distribucion de caracter geografico se le deben
sumar las distintas razas traidas de Africa de Nigeria, Angolay el Congo.

Con relacion a esto, Eli -parafraseando a Argeliers Ledn-92 aclara que las
culturas africanas que llegaron a costas caribenas no venian como un conjunto
social y cultural tnico, es decir, con estructuras culturales claramente distintivas

89 Victoria Eli, “Influencias musicales africanas: su impacto en la musica popular del Caribe”.
(Abaco. 2 Epoca, N° 59, 2009: 31-39)

90 Paul Austerlitz, “The Jazz Tinge in Dominican Music: A Black Atlantic Perspective”. (Black
Music Research Journal, Vol. 18, N° 1-2 (1998): 1-19).

91 El, “Fiesta y musica en la santeria cubana”, 174.

92 Argeliers Leon. “Continuidad cultural del africano en América”, (Anales del Caribe N°6, 1986:
115-130).
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entre si, sino que se produjo una mezcla de las diversas tribus en el proceso mismo
de conquista realizado en territorio africano,asi como su posterior distribucion en
territorio caribenio. Ademas, tampoco los conquistadores ofrecian una homogenei-
dad cultural, porque mas alla del idioma, la religion y el estado imperial dentro del
cual se desenvolvian, habia conquistadores de distintas procedencias en el ambito
social y geografico de Espaiia. La presencia indigena muestra la misma fractura, un
conjunto de tribus que estaban aparentemente homogeneizadas por un largo pro-
ceso de guerras y batallas tribales, como en el caso de los aztecas. Es por ello que de
pronto “todas se vieron sometidas a un poderoso proceso de bisqueda de ‘agarres’
generado desde los primeros instantes por la colonizacion” %

De acuerdo a Estival, la proximidad geografica dada entre los Estados Uni-
dosy Cuba permitira un intercambio cultural y musical directoen una época en que
las relaciones comerciales estaban establecidas libremente. La radiodifusion, la
aparicion del cine con la presencia de orquestas y rumberas cubanas, asi como los
movimientos migratorios hacia Estados Unidos, especialmente a Nueva York, se
convirtio en el germen, alo largo de la Gran Manzana, de una diversidad de agrupa-
ciones dedicadas al cultivo de la musica tropical.”* Al mismo tiempo, las practicas
musicales de caracter tropical que en un principio pudieron ser de tendencia empi-
rica, terminaron desarrollandose en manos de profesionales de la musica, en espe-
cial arreglistas y directores musicales que fueron enriqueciendo la masica tropical
a través de sus ritmos y texturas. Del mismo modo, la confluencia del género del
jazz hizo que la musica tropical se fusionara rapidamente y fuera puesta en practica
por musicos norteamericanos.”

La hibridacion entre la musica jazz y la afrocaribena sera evidente en la
creacion de todo un repertorio y la puesta en practica de nuevos estilos por parte
de musicos que se iran moviendo dentro de ambos géneros musicales. El cultivo del
jazz con estilos caracteristicos del Caribe permite rastrear no soélo la influencia mu-
sical y cultural que se produjo en ese contexto, sino también apreciar el resultado
cultural producto del intercambio comercial entre las islas del Caribe, particular-
mente Cubay Puerto Rico, junto con los Estados Unidos, en especial las compaiias
de tabaco. El complejo mundo de relaciones politicas, diplomaticas y economicas
que se produjeron entre las islas y los Estados Unidos permitio la difusién de una
corriente musical que sentara sus bases inicialmente en Nueva York, y en el resto
del continente después.”®

Sobre la llegada de la musica caribefia a los Estados Unidos, Boggs hace re-
ferencia ala pelicula Crossover Dreams (1985) del director Leon Ichaso, en la cual se
narra la manera en que los ritmos latinos entran a Estados Unidos, pero aclara que:

La prensa saludé la pelicula como el amanecer de un nuevo dia, aquel en que los
musicos de salsa alteran su musica para ajustarse a los gustos norteamericanos.

93 Eli, “Fiesta y musica en la santeria cubana”, 174.

94 Jean-Pierre Estival. “Nouveauxenjeux: Oucontinuitéhistorique? La rumba, un exempleafrocu-
bain”, (Cahiers de musiquestraditionnelles. Vol. 9, Nouveauxenjeux, 1996:201-223).

95 Waxer, “Of Mambo Kings”, 153.

96 ibid., 165.
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Esto suponia que: 1) los norteamericanos no habian desarrollado el gusto por la
salsa, y 2) que el crossover era un fenémeno nuevo’

A partir de las anteriores premisas, el autor expone que por el contrario,
factores tan diversos como la esclavitud, la migracion e incluso los procesos urba-
nisticos, contribuirian a fomentar la salsa dentro de los Estados Unidos. Boggs sos-
tiene, ademas, que gracias a los elementos de caracter religioso que se encuentran
dentro de la cultura afrocaribefia -como el vudi haitiano o la santeria en Cuba-,
estos ritmos mantienen una permanencia pero, al mismo tiempo, una variedad
dependiendo del contexto en donde se desarrolle. Asi, por ejemplo, Boggs afirma
que la cumbia se desarrolla en Colombia, mientras que la samba toma su forma en
Brasil, labomba y la plena se moldean en Puerto Rico, se gesta el merengue en Re-
publica Dominicana y en Cuba una mayor variedad de ritmos como el montuno, el
guaguancdy el mambo. El autor asegura que sera a partir de principios del siglo XX
que los musicos se agruparan en formaciones instrumentales mucho mas estableci-
das, tomando como principal criterio la conformacion de los elementos ritmicos.”®

La presencia boricua en esta época es fundamental en los Estados Unidos
debido a que en 1917 el Congreso de los Estados Unidos aprobd la Ley Jones-Sha-
froth,” la cual le permitio a los puertorriquenos tener la nacionalidad estadouni-
dense y mantenerse como un pais libre asociado. Esta garantia politica redundé
en la migracion de masicos y artistas boricuas, lo cual, junto con el éxodo cubano,
permitio el surgimiento del jazz afrocariberio.

Durante los anos treinta, la presencia de Don Azpiazu y su orquesta es per-
manente en Broadway, permitiendo un acercamiento cada vez mas directo y ha-
ciéndose eco de la musica tropical en la sociedad neoyorquina de la época. Es bien
conocida su version de El manisero de Moisés Simons, la cual penetro rapidamente
al circuito radiofénico de los Estados Unidos. La consecuencia ldgica de la presen-
cia constante de lamusica y de las orquestas latinas en Norteamérica, fue la apertu-
ra de un mercado comercial donde los ritmos tropicales iran abriendo brecha a las
nuevas audiencias. [gualmente, lamigracion de masicos de laregion del Caribe y de
Brasil se vera potenciada por las oportunidades de trabajo en las distintas bandas
que hacen vida en Nueva York.'*

El periodo que va desde los anos treinta hasta los cincuenta esta marcado
por la presencia de musicos caribenos en la ciudad de Nueva York, donde ademas
y de forma progresiva, se ira extendiendo el ritmo y los géneros como el mambo y
el chachacha. En los Estados Unidos comenzara a ser frecuente el uso de términos
como musica caribefia o masica tropical para referirse a los géneros tropicales que
comienzan a escucharse. No solamente el mambo y el chachacha eran parte del re-
pertorio, también era comtn la interpretacion de otros géneros ‘tropicales’ como la
samba, la bossa nova o el tango.'”!

97 Boggs, “Salsa: funciones latentes de la esclavitud y el racismo”, 53.

98 Ibid.

99 La Ley Jones-Shafroth fue promulgada por el vigésimo octavo presidente de Estados Unidos
Woodrow Wilson (1856 — 1924), el 2 de marzo de 1917.

100 Roberts, The Latin Tinge, 76.
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La presencia cubana, que comienza alrededor de los afos treinta y se ira
afianzando gracias a la industria discografica de Estados Unidos y el auge de la in-
dustria cinematografica en México, es fundamental para que se adoptaran elemen-
tos de raices afrocaribefias en el baile y la musica.!*? Es la época en la que la casa
discografica RCA Victor, con sede en la ciudad de Nueva York, se vio interesada en
realizar la mayor cantidad de grabaciones de las distintas agrupaciones que hacian
vida en las salas de baile de La Habana. Posteriormente, la migracion de musicos la-
tinos a Nueva York promoveria la aparicion de orquestas estables en la Gran Man-
zana, siendo promocionadas por radio y posteriormente, grabadas en disco.

El cine mexicano jug6 un papel importante en la aparicion de los ritmos
tropicales, especialmente en el denominado cine de rumberas, en el cual des-
tacadas orquestas de baile y directores compartian escena y tenian segmentos
protagdénicos en medio de algin melodrama. Este tipo de produccion cinema-
tografica permitié que la presencia de musicos cubanos dejaran en pantalla,
especialmente en los films de los aios cuarenta, “sus arreglos y modos de inter-
pretacion [que] fueron escuchados y vistos en todo el continente”.!* Por ejem-
plo, la aparicion de este género en Siboney (1940) de Juan Orol. Esta produc-
cién mexicano-cubana cuenta con la introduccion de segmentos exclusivos de
ritmos afrocubanos y la emulacion de ritos de santeria; al mismo tiempo, abre
las puertas a Maria Antonieta Pons, quien se convertiria al poco tiempo en una
figura representativa de este género. En esta pelicula se cuenta con la presen-
cia de Ernesto Lecuona, Rodriguez Silva, Sinchez de Fuentes y Ricardo Prats
como compositores, lo que denota la importancia que la musica tiene en el film.
Aunque fue considerada por los criticos como una mala pelicula,'** fue un éxito
rotundo entre el ptblico, quizas debido al vasto repertorio de canciones. Esto
traerd de suyo que distintas agrupaciones musicales sumaran las canciones del
cine rumbero a su repertorio:

“El manisero” de Moisés Simons, “Mama Inés” y “Siboney” de Ernesto Lecuo-
na, seran las rumbas que se internacionalizaran en manos de Don Azpiazu en
Estados Unidos y de los Lecuona Cuban en Europa y América del Sur desde
comienzos de la década de 1930.!%

Posteriormente, y a lo largo de diversas producciones cinematograficas, se
ird haciendo habitual la presencia de importantes musicos y agrupaciones como la
Orquesta de Benny Moré, Damaso Pérez Prado, la Orquesta Aragon, Kiko Mendive
y la Sonora Matancera, que hacian vida en la gran pantalla junto a rumberas como
Maria Antonieta Pons, Ninon Sevilla, Meche Barba o Rosa Carmina.

Otro aspecto a resaltar en la presencia de la musica latina en Estados Uni-
dos durante este periodo, fue la presencia de las distintas agrupaciones en gira por

102 Gonzalez, “Musica popular urbana en la América Latina del siglo XX", 209.

103 Ibid.

104 Diana Elisa Gonzélez Calderén, “El campo ausente de la representacién de las mujeres en
el cine mexicano, presencias en la vida y obra de Matilde Landeta”. (Tesis doctoral. Universidad
Auténoma de Barcelona, 2014:34).
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Norteamérica con Don Aspiazu y Eric Madriguera con sus orquestas. El intercam-
bio cultural y comercial que florecié a raiz de estas giras, permitié que los ritmos y
diversos géneros se fueran asimilando a lo largo del pais. Ritmos como larumbay la
conga se asimilaron rapidamente y comenzaron a ser parte del repertorio que eje-
cutaban las grandes bandas en los salones de baile. Esto permitiria que a mediados
del siglo XX se produjera una verdadera eclosion de la musica tropical.Al respecto,
Gonzélez acota:

A partir de los anos 50 y tras el éxito de la conga durante la Segunda Guerra
Mundial, se construye el campo de la musica tropical en América Latina, que
corresponde a una suma de repertorio bailable cubano -guaracha, mambo y
chachacha-, brasileno —samba y baion- y colombiano —~cumbia y porro- inter-
pretado por orquestas de musicos blancos con percusion afrolatina.!*®

Las distintas agrupaciones de musica latina que hacian vida en la ciudad de
Nueva York estaban conformadas por musicos de Puerto Rico, Cuba y Republica
Dominicana, de modo que la convivencia étnica con un idioma en comun y ritmos
parecidos, permitira la proliferacion estilistica de la musica tropical. Muchos de
estos ejecutantes eran semiprofesionales, y veian en el trabajo como ejecutante
una entrada mas a nivel laboral. Sin embargo, no debe olvidarse que el jazz es un
fenomeno de musica urbana. Por lo mismo, la influencia de los diferentes estilos
es diseminada rapidamente a través de la radio, el cine, la television y la industria
discografica. Estilisticamente, el jazz y su particular instrumentacion y tratamiento
melodico y armonico influencié directamente a los musicos del Caribe. Igualmen-
te, en la época en la que las grandes bandas como la de Duke Ellington o Count
Basie eran ampliamente conocidas, el estilo de estas agrupaciones fue rapidamente
asimilado por los musicos del Caribe que hacian vida en Nueva York.107

Pero no fue solo en esta ciudad donde los musicos fusionaban el jazz con
ritmos latinos. ‘Peruchin’ Justiz, pianista y arreglista de la Orquesta de Riverside a
finales de los afios cuarenta, reconocia la influencia en su musica de Art Tatum. Justiz
tenia un pequeno combo a mediados de los afos cincuenta que era conocido como
Peruchin y sus grandes ligas, con quienes interpretaba sofisticados arreglos de jazz y
secciones de improvisacion con ritmos de montunos. Es especialmente conocida su
version de All Things That You Are que aparece en el disco Piano con moiia (1958).

El estereotipo del latino serd presentado por Hollywood a través de las peli-
culas con canciones del Tin Pan Alley, donde los roles de la tipica musica mexicana,
argentina o caribeiia llegaria a las grandes audiencias. En estos films se muestra per-
manentemente a la comunidad latina como siempre necesitada de dinero, con fuerte
connolacion racista. El nuevo contexto social de la convivencia entre latinos y no la-
tinos, segun Waxer afectard la produccion musical108 Por ejemplo, los mambos
de Pérez Prado logran una rapida aceptacion, entre otras, por la ausencia de texto
vocal cantando en espaiiol, pues la critica no consideraba adecuado el acento latino.

106 Gonzdlez, “Musica popular urbana en la América Latina del siglo XX, 210.
107 Ibid.
108 Ibid., 162-163.
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Se producen entonces grandes cantidades de musica instrumental con ritmos de
chachacha o mambo con pequenas palabras como ‘mambo, que rico el mambo’, que
le daban un sabor sofisticado.

El sonido latino tan caracteristico en el Nueva York de la época no sélo habia
comenzado a calar en el gusto del publico norteamericano, sino que al mismo tiempo,
los latinoamericanos que vivian en la ciudad se identificaron rapidamente con las-
nuevas hibridaciones. Ast, la escena latina se desarrollaba desde las raices afrocuba-
nas, debido al proceso migratorio y al desarrollo de los medios de comunicacion de
masas.Intérpretes como Jelly Roll Morton'" definira su estilo matizado con elemen-
tos ‘espanoles’, al hacer referencia al tratamiento melddico de doblar las voces en
terceras o el uso del bajo con el ritmo de habanera. Con base en lo anterior es que
autoras como Waxer sustentandose en trabajos de Isabelle Leymarie, consideran
que los ritmos latinos entraron por Nueva Orleans para fusionarse con el jazz '

Por otra parte, en aquel momento lo primordial dentro del gusto norteame-
ricano era el tango; de hecho y como establece Boggs, “el tango tuvo su mayor popu-
laridad cuando en 1920 Rodolfo Valentino convencié a Xavier Cugat para organi-
zar una orquesta de tangos que alcanzo gran popularidad”. El autor asegura que el
ritmo latino se va estableciendo paulatinamente gracias a que artistas como Cugat,
Dezi Arnazt o Carmen Miranda eran blancos.""! Sin embargo, paulatinamente los
musicos de raza afroamericana iran ingresando a los conjuntos orquestales, dando
cabida no solamente a una mezcla racial dentro de una agrupacién musical, sino
también a la fusion de nuevos ritmos e instrumentos.

Boggs y Waxer coinciden en que es fundamental considerar a Mario Bauza
(1911-1993) al hacer un recorrido histérico sobre la musica latina y el jazz en los
Estados Unidos. Bauza fue clarinetista de la Orquesta Filarmoénica de la Habana,
fue miembro de la orquesta de Antonio Romeu con la cual llega a Nueva York en
1926, cuando la agrupacion llega a Estados Unidos para realizar algunas grabacio-
nes para la RCA Victor, retornando en 1930 para quedarse definitivamente en esta
ciudad. Bauza graba también con el cuarteto de Antonio Machin y posteriormente
con la Banda de Noble Sissle, antes de hacer su incursién directa en el mundo del
jazz. Dentro de ese contexto, Bauza se relaciona con Ella Fitzgerald para trabajar
en la orquesta de Chick Webb, posteriormente con Dizzy Gillespie y por ultimo
conforma con Frank “Machito” Grillo una orquesta en la cual predominan los rit-
mos afrolatinos.

La presencia de Francisco “Machito” Grillo (1908-1984) es esencial para
comprender el desarrollo y posterior evolucion de la musica tropical en los Esta-
dos Unidos de América. Cantante, ejecutante de las maracas, Machito comienza su
actividad profesional a finales de los afios veinte en La Habana, participando como
musico junto a Maria Teresa Vera e Ignacio Piieiro del Sexteto Nacional. Es du-
rante esta etapa profesional que conoce a quien seria su cuiiado, Mario Bauza. La
presencia de Machito en la escena neoyorquina se hizo sentir rapidamente; a par-
tir de su llegada a la Gran Manzana en 1937 se incorporo a distintas agrupaciones,

109 Ferdinand Joseph La Menthe (1890-1941), reconocido intérprete del piano en el jazz,
especialmente en el género del ragtime.

110 Waxer, “Of Mambo Kings”, 163.

111 Boggs, “Salsa: funciones latentes de la esclavitud y el racismo”, 55.
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como la del pianista puertorriqueiio Noro Morales (1911-1964) y la orquesta de
Xavier Cugat. También acompaid a otras agrupaciones como El Cuarteto Caney y
La Orquesta de Hatuey. La orquesta de Machito y Bauza llamé la atencion del pu-
blico norteamericano y no tardaria en establecerse el contacto con locutores como
Symphony Syd Turin y Dick “Sugar” Ricardo.

La radio, desde luego, fue un medio de difusion esencial en la musica afro-
latina en el contexto de los Estados Unidos de los anos treinta y cuarenta. Un ele-
mento importante que queda evidenciado en el trabajo de Boggs es cuando hace re-
ferencia al contacto que establece Bauza con Tommy Morton, éste tltimo gerente
del PalladiumBallroom, donde la orquesta de Machito se venia estableciendo como
una de las mas emblematicas dentro de la zona. Es por ello, y a partir de una soli-
citud de Bauza, que se establecen los dias domingos con una matinée exclusiva de
musica afrolatina. Es el momento en que apareceran en la palestra figuras relevan-
tes como Tito Puente y Tito Rodriguez.'**

Hacia una definicién de lo tropical

La historia de los procesos migratorios de latinos en Estados Unidos ha involucra-
do, desde su inicio, no sélo los distintos elementos econdémicos e impactos sociales
que se han producido en el seno de la sociedad estadounidense, sino también las
distintas propuestas artisticas y culturales que han surgido o se han desarrollado
alli.'® Desde el punto de vista de la cultura, quizas por ser la industria cultural parte
de la produccion econdmica de los Estados Unidos, las manifestaciones musicales
de caracter tropical y exdtico hallaran un espacio formidable para su produccion en
masa y posterior comercializacion.

En el mercado internacional la presencia de agrupaciones como la de
“Don Aspiazu en Londres desde 1936, Lecuona Cuban Boys en el eje Madrid-Pa-
ris-Frankfurt desde 1934, Xavier Cugat en el triangulo Roma-Barcelona-Paris des-
de 1938, el cantante Machin y su cuarteto Caney en Madrid desde 19347, estas y
otras agrupaciones ya hacian vida internacional en el mercado europeo antes del
conflicto bélico y mundial.'® Al explotar el conflicto bélico en palabras de Bottaro
los paises de América Latina se replegaran en si mismos; sin embargo, el desarrollo
de los dispositivos culturales y de entretenimiento de la industria cultural, permi-
tira que una vez finalizada la guerra, se promueva internacionalmente los distintos
géneros latinos que venian consolidandose frente en el ambito urbano."®

La relacion de la construccion de un imaginario sobre lo tropical se crea
a partir de la vinculacion territorial entre Latinoamérica y Estados Unidos y, por

112 Ibid., 56.

113 Angel G. Quintero Rivera. “Migration, Ethnicity, and Interactions between the United States and
Hispanic Caribbean Popular Culture”, Latin American Perspectives, Vol. 34, N°*1, (2007): 83-93.
114 Francisco Bottaro. “Musica popular y clases sociales: el caso venezolano: afios 40" Caravelle,
Les cultures populaires en Amérique Latine. N°65, (1995): 159-170.

115 Nétese la activa presencia de agrupaciones latinas en la Espania republicana antes del conflicto
bélico de la Guerra Civil Espariola (1936-1939).

116 Bottaro, “Musica popular y clases sociales”, 160.
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ende, de las relaciones comerciales y culturales que se establecen desde finales
del siglo XIX y principios del XX. Al perder Espana su tltimo bastion en el Ca-
ribe, al convertirse Cuba en un pais independiente y al proclamarse Puerto Rico
Estado Libre Asociado a los Estados Unidos, el cese de los conflictos bélicos y
diatribas diplomaticas abren paso a las relaciones comerciales y al flujo migrato-
rio, permitiendo de esta forma el intercambio cultural, que es el aspecto primor-
dial del presente trabajo.

La consolidacion de las ciudades de Nueva York, La Habana y México DF
como centros del entretenimiento nocturno, brindard una plataforma profesional
para el desarrollo de las orquestas, directores, compositores, arreglistas, musicos y
bailarines que conformaran el imaginario en torno a la musica tropical. La influen-
cia latina en el contexto comercial y cultural de los Estados Unidos tendra una fuer-
te carga economica en la industria cultural, y una marcada huella y connotaciéon
cultural dentro de la sociedad norteamericana. La variedad de géneros de la musica
pone de manifiesto las variadas aristas por donde se iran colando los géneros tro-
picales en la cultura de masas norteamericana de los anos cuarenta y cincuenta. Es
incuestionable que la musica surgida en Argentina (tango), Brasil (samba), Cuba
(son y rumba) y México (danzon y boleros) ejerceran la mayor influencia musical
dentro del contexto de las industrias culturales en Estados Unidos."” La presencia
de estos paises dentro del circuito radiofonico de Norteamérica no es casual. Desde
alrededor de los anos treinta, los sellos disqueros de los Estados Unidos como RCA
Victory Columbia, se desplazan a esos paises con la finalidad de grabar y comercia-
lizar los principales géneros de caracter urbano que hasta esa fecha se oia en esos
paises, solo a través de emisiones radiales en vivo.

Dentro del contexto de la musica tropical, Cuba, como representacion
maxima de los géneros afrocaribenos, tendra un sitial preponderante. En primera
instancia, y tal como se explicara en el capitulo sobre los géneros musicales del Ca-
ribe, Cuba funcionara como un receptor de los distintos ritmos caribefios, pues alli
se concentrara e hibridaran los elementos estilisticos esenciales que daran origen
a su fama dentro del mundo de la musica popular. Sera en Cuba también en donde
se asentaran las antenas repetidoras de radio y que servira para transmitir informa-
cién y musica a una gran parte de América Latina y los Estados Unidos. Triunfar
en Cuba de cierta forma garantizaba triunfar en todo el continente o por lo menos,
entrar por la puerta grande.

Al abordar el tema de la musica tropical, los autores de habla inglesa y cas-
tellana tienden a desatender el caso de Brasil. Es incuestionable que la musica de
origen espanol y portugués tuvo un proceso de hibridacién en el cual los principales
elementos fueron los ritmos procedentes de Africa. La presencia de esclavos a lo
largo del territorio brasileno consolidaria los estilos hibridos en todo el proceso de
historia colonial. Vale la pena destacar que la asimilacion de los ritmos africanos
fue muy distinta en el caso de la América espanola o portuguesa frente a la pre-
sencia africana en los Estados Unidos. Mientras que en las colonias espafiolas y
portuguesas la mezcla racial fue sin precedentes histdricos, pues el hombre de la

117 William Javier Nelson, “Their Loss — Our Gain: The Gift of Latin Music in the United States”, Afro-
Hispanic Review, Vol. 6, N° 2, (1987), 19-24.
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colonia -sea este negro, blanco o indigena-, se encontré en un nuevo territorio geo-
grafico, politico, econdmico, social y cultural en el que el mestizaje y el sincretismo
eran elementos de la cotidianidad, el caso de las colonias britanicas y francesas fue
distinto: el distanciamiento entre las razas estaba muy bien delimitado, y desde su
inicio la herencia de la cultura africana no permitio rasgos de hibridacion en la me-
dida de lo posible."®

En el caso de la musica tropical el proceso de sintesis fue gradual. Uno de
esos fendmenos lo representa la necesidad de incorporar instrumentos musicales y
musicos en las distintas manifestaciones sociales y religiosas. Es asi debido a la ne-
cesidad de tener musica para algtin ritual, en el que se iran incorporando de forma
paulatina ritmos y giros melddicos caracteristicos de la musica afro. Asimismo las
colonias, en su proceso por obtener una identidad propia, iran asimilando rasgos de
las distintas culturas como un elemento de distincion propio, como caracteristicas
fundamentales de su criollismo y que posteriormente se insertaran dentro del con-
texto de los discursos nacionales. Son incuestionables las raices y la vinculacion
sincrética de lo ritual sagrado con el mundo de lo profanoen la masica afrocaribena.
Elementos ritmicos y giros melddicos utilizados en los rituales traidos por los es-
clavos de Africa a las tierras coloniales de Espanay Portugal, seran asimilados gra-
dualmente dentro de las practicas culturales cotidianas en la sociedad americana.
Asimismo, es invaluable el caracter polifonico que posee el ensamble de percusion
y los distintos ritmos en su consolidacion dentro de la vida cotidiana urbana de la
region del Caribe desde inicios del siglo XX.1?

La consolidacion de los géneros tropicales coincide ademas de los ele-
mentos externos de proximidad geografica y la consolidacion de la industria cul-
tural con su propio grado de madurez.120 Después de un periodo de gestacion de
casi doscientos afios, la definicion de sus formas, elementos estilisticos y rasgos
estructurales definidos se consolidaran en una especie de ‘formas musicales del
Caribe’. Este aspecto de ‘madurez’ musical se vera perfeccionado y cualificado
a medida que se vayan fijando los soportes de grabacion de audio. Otro aspecto
que influira en la consolidacion de la musica tropical y de todo el imaginario que
con ello converge, sera la conformacion de un imaginario cultural producto de
los intérpretes de esta musica. La industria cultural latinoamericana adaptara el
fenémeno cultural del Star System a la produccion musical latinoamericana. Los
artistas tendran desde su comienzo la oportunidad de interactuar en distintos
formatos para el entretenimiento, generando una vinculacion con todos los otros
elementos del sistema comercial.

Los procesos migratorios constituyen un elemento fundamental en la ela-
boracién de diversos tipos de hibridaciones. Por ejemplo, Nelson considera que
la presencia de Louis Moreau Gottschalk fue esencial en la difusion de la haba-
nera, especialmente en Nueva Orleans.121 Si bien Nelson hace referencia a este
pianista dentro del circuito de la musica académica de la época, no se debe olvidar
que la construccion de una identidad y de un imaginario no proviene del mundo

118 Nelson, “Their Loss-Our Gain”, 19-20.
19 Ibid., 20.

120 Nelson, “Their Loss-Our Gain”, 20.
121 Nelson, “Their Loss-Our Gain”, 20.
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intelectual y de las letras, sino por el contrario, desde lo coloquial y popular. Pese
a cllo, es significativa esta observacion porque denota que ya los géneros popula-
res estaban siendo registrados en la notacion musical y, por ende, eran los sopor-
tes para comercializarlos.

Los primeros afios del siglo XX constituyen la época de mayor flujo migra-
torio de laregion del Caribe. La anexion de Puerto Rico como estado libre asociado,
garantizando a los puertorriquenos los mismos derechos politicos que los estadou-
nidenses, coincide con un éxodo importante de cubanos y dominicanos en busca
de mejores condiciones de vida. La ciudad modelo por excelencia era Nueva York.
La ciudad crecia a lo largo y en especial hacia lo alto. El inicio del siglo es esencial
en la identidad de ciudad con rascacielos que adquiriria a lo largo de todos esos
anos. Ciertos sectores de la ciudad fueron esenciales en la territorializacion de los
espacios en donde conviviria la comunidad latina producto del gran flujo migrato-
rio.!*” Categorizados como una unidad, latinos, pero divididos en puertorriqueiios,
dominicanos, cubanos y mexicanos, la variedad nacional no sera impedimento para
la organizacion de agrupaciones musicales en las cuales conviviran las distintas na-
cionalidades pero con un mismo fin: hacer masica afrolatina.

El inmigrante, en su proceso de adaptacion a sus nuevas circunstancias,
lleva consigo una carga importante de su cultura, costumbres y tradiciones. La pre-
sencia de inmigrantes latinos traera de suyo, en la Nueva York de los afios treinta
y cuarenta, la conformacion de espacios para el entretenimiento y la recreacion,
en donde la masica jugara un papel esencial, no sélo como entretenimiento sino
incluso como germen de un imaginario cultural. Se abren diversos salones de bailes
y clubes nocturnos en los cuales las agrupaciones musicales se conformaran para
la generacion de la musica,'® necesitando entonces la creacion de grandes bandas
de tradicién norteamericana con la confabulacién ritmica e instrumental propia
del Caribe. Se hace entonces evidente la necesidad de arreglar temas del repertorio
latinoamericano para las nuevas agrupaciones y, de forma similar, generar obras
nuevas que seran consumidas en primera instancia porel publico latino, y poste-
riormente, comercializadas y consumidas por la comunidad anglo.

Durante el proceso migratorio latino hacia Nueva York a principios del si-
glo XX, la migracién se asimilé en primer término al area de la construccion. En el
caso de los puertorriquenos, al poseer documentacion que los avalara como ciuda-
danos norteamericanos, se incorporaron a nivel institucional en diversos sectores
tales como la docencia, escuelas e institutos ptblicos y privados, a los cuerpos de
seguridad del estado y muchos musicos se incorporaron a las bandas militares. La
aparicion de orquestas de origen latino en los que la diversidad de paises haria gala,
se ira consolidando alrededor de los afios veinte al treinta; es decir, la creacién de
estas agrupaciones en un principio fue de corte recreativo, pero al aparecer las salas
de baile y los clubes nocturnos de empresarios latinos o, en su defecto, con ‘aire’

122 Nelson presenta datos estadisticos significativos de la migracién boricua: para 1910 vivian en
Nueva York tan solo 554 puertorriquefios; en 1930 serian 44.908, segun elinforme de Clarence Senior
y Donald O. Walkins presentado al Senado Estadounidense en 1966. (Cfr. Nelson, 1987: 20-21).

123 Para este momento la industria discografica esta en desarrollo y expansion, y todavia el disco
no es el sustituto de la agrupacién en vivo.
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latino, estas agrupaciones se profesionalizaran, siendo justamente los elementos de
caracter afrocaribeno los que darian su signo particular.'**

La migracion latinoamericana hacia los Estados Unidos ha tenido unos
flujos constantes a lo largo de todo el siglo XX, teniendo unos periodos con mayor
auge que otros. Establece Quintero Rivera que, especialmente entre 1949 y 1954, el
ingreso de puertorriquenos -y se puede asumir que también de cubanos, dominica-
nos y mexicanos- represento una importante masa que impact6 de manera favora-
ble en las diversas arcas de caracter econdmico. La consolidacion de los migrantes
en Nueva York y la aparicion de centros de entretenimiento donde la masica lati-
na es esencial,incluirdn agrupaciones de este tipo de musica. El autor indica que
durante este periodo estan consolidadas las agrupaciones de Xavier Cugat y Eric
Mandriguera (catalanes), Mario Bauza (cubano), Noro Morales y Tito Rodriguez
(puertorriquefios) y Tito Puente (niuyorrican). Esta variedad de origenes se en-
marcara dentro del imaginario cultural de la industria cultural de la época como
lo ‘latino’ o lo ‘tropical’, dirigido en un inicio al ptiblico latino en Estados Unidos,
expandiendo posteriormente su influencia a América Latina y por ultimo, conso-
lidando el género dentro de la sociedad norteamericana y europea de aquel enton-
ces.'”” Lo tropical se habia formado, desarrollado y se quedaria, permitiendo una
constante hibridacion por muchos anos mas.

La imagen caracteristica del latino se vera reforzada durante la post-
guerra debido a los clichés transmitidos a través de la industria cultural. Todo
el peso iconografico que se construye desde los Estados Unidos vendera a la
cultura de lo tropical como un mundo exdtico, exuberante, que se remarcara a
través de la politica de los ‘buenos vecinos’. Quintero Rivera senala el ano de
1943 como una fecha importante en la produccién hollywoodense de peliculas
con tematica latinoamericana'?®. En este tipo de films abunda la construccion
de un imaginario de bailarines exoticos, la construccion y refuerzo de la mujer
latina llena de sensualidad y picardia, y arreglos para grandes bandas con un
tratamiento orquestal y armonico caracteristico del jazz aunque con un acom-
panamiento de percusion afrolatino.'”

Sin embargo, el desarrollo de las orquestas tropicales en los anos cuarenta
al sesenta traeria de suyo la consolidacion de las relaciones entre la cultura nortea-
mericanay la latina. Al aparecer, el rock and roll seria la nueva apuesta de la indus-
tria cultural a nivel mercantil, también la segunda generacion de hijos de inmigran-
tes observa en las grandes bandas y todos los elementos que conlleva —salones de
baile, géneros musicales, etc.-, un mundo ajeno a su nuevo entorno generacional;!?
es decir, habia llegado el momento de romper con sus antepasados y tratarian de
reencontrarlos en el auge de la musica salsa. En este sentido, coincide con lo enun-
ciado por Frith'*’ en el cual, parte de las funciones sociales de la musica es la gene-
racion de rasgos identitarios en las nuevas generaciones.

124 Quintero Rivera, “Migration, Ethnicity, and Interactions...”, 86.

125 ibid., 86-87.

126 Para 1943 se producen alrededor de treinta peliculas en las cuales lo latino era esencial, para
1945 esta cifra sube a ochenta y cuatro. (Quintero Rivera, “Migration, Ethnicity, and Interactions...”, 87).
127 Quintero Rivera, “Migration, Ethnicity, and Interactions...”, 87.

128 Ibid.

129 Simon Frith, “Hacia una estética de la musica popular”, en Las culturas musicales, lecturas de
etnomusicologia ( Francisco Cruces, editor. Madrid: Trotta, 2001: 413-436).
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Los movimientos migratorios
en la consolidacién del imaginario cultural de lo tropical

Roberts afirma que en muchos aspectos durante los periodos entre guerras mun-
diales marcan la presencia de mayor o menor influencia dentro de los Estados
Unidos de los latinos." Los constantes flujos migratorios ocurridos en la region
del Caribe desde el siglo XIX y a lo largo del siglo XX, trajeron como consecuen-
cia que estaregion se viera afectada por un complejo proceso de intercambio cul-
tural. En palabras de Pacini Hernandez, “hibridacion, mestizaje, transnacionalis-
mo, migracion, cruces de fronteras y de formacién/contestacion de la identidad
han apuntado y definido las practicas musicales de los latinos afincados en los
Estados Unidos”.!!

Después de este largo proceso producido en el Caribe, los Estados Unidos
se convertiran en el receptdaculo de gran parte de la cultura latina. La industria
cultural norteamericana con su desarrollo y la incorporacion de la tecnologia
de la época, permite consolidar todo un imaginario cultural, asi como estable-
cer un circuito mercantil en el que los distintos aspectos raciales se combinen
en la conformacion de una identidad e imagen de lo latino y lo tropical dentro
del contexto de los latinoamericanos en Estados Unidos. La perpetuacion de las
practicas musicales y espacios de entretenimiento conformaran una hibridacion
cuyos distintos agentes -como la migracion, el fendmeno de inclusion y exclusion
social y cultural dentro de la sociedad norteamericana del momento de la época-
se conjugaran enmarcados dentro del sector de la industria cultural que explotara
los aspectos identitarios de la musica latina, sus diversos estilos e incentivara los
aspectos de transformacion que fueran necesarios dentro del marco comercial
del momento.'*

Estados Unidos no sélo marca un punto importante en la creacion de nue-
vas identidades en torno a lo latino y lo tropical, sino que al mismo tiempo, la pro-
duccion de la masica tropical obtiene un éxito tanto en los migrantes como en la
sociedad que los recibe. De acuerdo a Pacini Hernandez, se puede categorizar el re-
corrido de la industria cultural y la consolidacion de lo tropical en cuatro estadios.
Una primera categoria esta establecida desde la insercion del gramo6fono y por ende
su asimilacion dentro de la vida cotidiana. Como segundo aspecto, la produccion
discografica desarrollada en el seno interno de las comunidades latinas. El tercer
item es la consolidacion del mambo como el momento de mayor difusién y con-
solidacion de los ritmos tropicales y por tltimo, la expansion del género tropical a
partir de los grandes sellos discograficos.'

Es inherente a toda la musica tropical su desarrollo a partir del resultado
de las manifestaciones culturales debido a los intrincados flujos migratorios, la
asimilacion como rasgo identitario de un imaginario cultural de ‘lo tropical’ o ‘lo
caribefio’, la consolidacion de la industria cultural y los medios masivos de entrete-
nimiento de la época. En este tltimo aspecto, Sanchez indica:

130 Raoberts, The Latin Tinge, 50.

131 Deborah Pacini Herndndez, Oye como va! Hibridity and Identity in Latino Popular Music, 34.

132 Pacini Herndndez, Oye como val, 32.
133 Ibid., 11.
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Ya en estos primeros afios se ponen de relieve algunas caracteristicas de la in-
dustria de la masica latinas que se mantendran intactas en décadas posterio-
res: su naturaleza segmentada y compartimentada; la necesidad de negociar las
sensibilidades de audiencias distintas pero al mismo tiempo superpuestas; y, por
ultimo, la presencia de directivos con escaso contacto con la realidad de las co-
munidades cuyas musicas estaban comercializando."*

Sin lugar a dudas, todo el proceso de migraciones conjugado con el desa-
rrollo industrial de los medios de entretenimiento, traeran de suyo que impacten
de una manera u otra en estilos y tradiciones del pais receptor. En el caso que nos
atafie, la hibridacion instrumental y estilistica de las grandes bandas devino la asi-
milacion de los instrumentos afrocaribefios de percusion; estilos como el swing, el
twist, el charleston, el foxtrot y el jazz se hibridaran con la cumbia, el merengue, el
sony larumba.

La incorporacion de los inmigrantes a la vida urbana de Nueva York se dio
en el marco de un conglomerado de sectores diversos. Si bien el presente estudio
se enmarca en la migracion latina y la influencia de ésta en el proceso de creacion 'y
asimilacion de la musica tropical, lo cierto es que coincide con el oleaje migratorio
de europeos en busca de oportunidades a raiz de la debacle en que habia quedado
sumergida Europa después de la Segunda Guerra Mundial. De acuerdo a Quintero
Rivera, los inmigrantes latinos se incorporaron en primera instancia al area indus-
trial, a la manufactura de baja tecnologia y los servicios industriales, de cierta for-
ma, estaban dentro de la estructura economica y social de aquel entonces mucho
mas cercanos a los sectores socioecondmicos de los afroamericanos'™.

La presencia de los géneros latinos se venia consolidando gradualmente en
las producciones de Broadway. Muestra de ellos eran obras como Shuffle Along que
poseia varios numeros con bailarines de origen puertorriquetio, la orquesta estaba
bajo la direccion de Francisco Tizol. La presencia de musicos afroamericanos junto
con musicos de origen latino se conformara en agrupaciones como Los chocolates
dandies y Los Blackbirds, en estas haran vida musical figuras como Alberto Soca-
rras, Moncho Usera y Rafael Escudero. Asimismo, la presencia de otros musicos de
origen cubano se ira integrando a las diversas agrupaciones como Carmelito Jejo,
clarinetista y el director de bandas y piano Nilo Meléndez, quienes conformaran
parte del equipo de arreglistas y musicos de la Columbia Records.'*®

Lizarraga y Roberts consideran esencial la presencia de Don Azpiazu y la
orquesta del Casino La Habana el 26 de abril de 1930 en el Palace Theater, en don-
de temas como Mama Inés y El manisero se convertiran en temas referenciales de
la musica tropical:

El pablico norteamericano ya venia bailando por muchos anos tangos y cancio-
nes con sabor latino. Pero esta era la primera vez que escuchan no solo un reper-
torio con su sabor original, sino que los arreglos musicales muestran al pablico

134 Iiigo Sanchez. Resefia de “Oye como va! Hibridity and Identity in Latino Popular Music”, en
Trans-Revsita Transcultural de Mdsica.N° 15, 2011. http:/www.sibetrans.com/trans

135 Quintero Rivera, “Migration, Ethnicity, and Interactions...”, 90.

136 Lizarraga, “Latin jazz: un viaje a los origenes”. Blog.
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blanco norteamericano una complejidad ritmica practicamente desconocida
hasta entonces.'"”

Llegado el mes de mayo, Don Aspiazu y su orquesta graban para la RCA
Victor El manisero, convirtiéndose en un éxito y punto de referencia de lo que sera
la construccion de un imaginario cultural en torno a lo tropical, al boom de las or-
questas cariberias a lo largo de los Estados Unidos y la consolidacion de la rumba
como género musical. En palabras de Lizarraga “la revolucion de la rumba habia
llegado a Nueva York y nunca mas la musica volveria a ser la misma, por lo menos
para los bailadores”."®

Sin lugar a dudas, después del rotundo ¢éxito de £l manisero en Nueva
York, garantizaba a las orquestas de baile audiencia y contrataciones si poseian
este tema dentro de su repertorio, pero no solamente se trataba de incorporar el
tema dentro de las grandes bandas, sino que incluso diversos directores de bandas
comenzaron a proclamarse como ‘uno de los primeros’ en incorporar ritmos afro-
cubanos. Asi como se ha descrito el caso de Fabello quien anunciaba con bombos y
platillos la incorporacién del tema a su agrupacion, el director de bandas Vincent
Loépez se autoproclamaba también como uno de los primeros directores en haber
usado ritmos cubanos en su repertorio, quien ademas de considerarse como pre-
cursor de estos ritmos en Estados Unidos, consideraba que el tango nunca desapa-
receria.*? El éxito comercial de Don Azpiazti y su version de El manisero fue tan
impactante que inmediatamente diversos directores de bandas no solo buscaron
hacer sus propias versiones, sino que de pronto, lo cubano estaba de moda, ser cu-
bano era tener el éxito garantizado, lo que conllevé a directores de diversos orige-
nes —griegos, irlandeses, portugueses, italianos- a admitir que tenfan algin ante-
pasado cubano como fue el caso de Lopez de origen portugués. Sin embargo, hubo
directores mas sinceros que incorporaron a su banda masicos latinos de diversos
origenes. En el caso de los musicos puertorriqueios, como ya se comento, al pdseer
los mismos beneficios politicos y sociales como ciudadanos norteamericanos, te-
nian asegurada la posibilidad de trabajar sin problemas de papeles migratorios, ese
no fue el caso de los cubanos.

El impacto de Don Azpiazt y el éxito de El manisero en Nueva York deja-
ron una huella en el mundo del espectaculo en la Gran Manzana. Los medios se
volcaron no solo a difundir las locaciones en donde se presentaria la agrupacion,
sino que inmediatamente se conformd dentro de los medios impresos y la radio
qué actividades y hacia donde se dirigian la agrupacion rumbera. Por ejemplo a
principios de 1931 ya se comentaba que la agrupacion se dirigia de vuelta hacia La
Habana después de una contundente gira en la cual demostraron su capacidad de
hibridar la musica tropical con los ritmos caracteristicos del jazz. Es interesante
esta informacion porque hacia los anos cuarenta Mario Bauza se declarara como
el inventor del Latin Jazz, pese a ello, ya la critica y los medios impresos dejan res-

137 Lizarraga, “Latin jazz: un viaje a los origenes”. Blog. John Storm Roberts, The Latin Tinge: the
Impact of Latin American Music on the United States. (New York and Oxford, 1979).
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paldo de que Don Azpiaza y su Orquesta estan comenzando a fusionar los ritmos
afrolatinos con temas de las grandes bandas de la época.'** En la misma resena,
se destaca que el grupo regresa a Cuba con un mayor nimero de musicos que con
el cual arribaron a Nueva York, presentado como novedad la incorporacién de un
cantante. En base a esto podemos inferir que la agrupacion pudo o haber llegado
a los Estados Unidos con un grupo base y contratar los masicos que necesitasen
a lo largo del camino, o que por el contrario, la presencia de los musicos latinos
en Estados Unidos le daba una sonoridad distintiva a la agrupacion. Lo cierto es
que el tema de las noticias en torno a Don Azpiazi realmente giraba alrededor de
El manisero, sus ‘extranos’y ‘primitivos’ instrumentos de percusion y su pegajoso
ritmo que incitaba a bailar.'*!

No es de extranar que en poco tiempo las distintas agrupaciones que ha-
cian vida en las noches de Nueva York incorporasen a su repertorio el contagioso
ritmo latino. Estamos frente a un fendmeno social, cultural y econémico pro-
ducto de la migracion y la necesidad del mercado, pues al marchar de regreso la
orquesta cubana de Don Azpiazu, otras bandas copiaron el modelo y sobretodo
incorporaron a su planta de musicos a ejecutantes de origen latino que pudiesen
lidiar especialmente con los instrumentos de percusion. Los arreglistas se vol-
carian a copiar los modelos y estandares melddicos pero sobre todo Ralph Peer
sabria como explotar las distintas versiones del mismo tema con la intencién de
obtener mayor regalia.

Precisamente, y a raiz del boom de la musica tropical en Nueva York, las or-
questas se habian llenado de cualquier cantidad de musicos cubanos precisamente
en la busqueda de ese sonido caracteristico del tropico, eso significaba contratar a
musicos cubanos que trabajaban a destajo y sin documentacion legal ni permiso
de trabajo en los Estados Unidos. Pero la musica afrocaribena habia llegado para
quedarse, y es asi, que para 1931 la Camara de Representantes de los Estados Uni-
dos se encontraba discutiendo un proyecto de ley para otorgarle permiso de traba-
jo y residencia legal a los cubanos que demostrasen estar ejerciendo labores como
musicos en las distintas bandas y orquestas de Nueva York. Sin embargo la disputa
era ardua, pues un bando del senado consideraba que muchos musicos estadouni-
denses corrian el riesgo de no conseguir trabajo o incluso de perderlo. A finales de
1920 y principios de 1930, diversas agrupaciones de origen norteamericano habian
realizado giras alo largo de los distintos hoteles y cabarets de Cuba, en ese trayecto,
los ejecutivos y directores de las agrupaciones contrataban a masicos cubanos en
primera instancia para ahorrarse el dinero del traslado del musico americano, y en
segundo lugar, porque se conseguia un cierto ‘color tropical’. Esto coincide con la
época en que los sellos discograficos enviaron a sus productores a grabar a las or-
questas de baile in situ. Cuando se termina el proceso de grabacion, las orquestas
regresan ha Estados Unidos y en diversos casos, con musicos como trofeos, los cua-
les estarfan trabajando en condiciones ilegales dentro de Estados Unidos. El sonido
tropical en los Estados Unidos se consolida con la migracion latina, asimismo, es
destacable, que el principal argumento que se esgrimia para que los musicos tuvie-

140 Fuente: “The Peanut Vendor at Home”, Variety, 28 de enero de 1931: 28
141 bid.

49



Luis Pérez Valero

ran su documentacion al dia era la necesidad de otorgarle el calido color tropical a
la musica de las grandes bandas que hacian vida en los salones de baile y la radio.'**

A juicio de Pacini Hernandez y Roberts, los distintos estilos musicales en
los Estados Unidos han sido categorizados a partir de distinciones de tipo racial; a
pesar de ello, dentro del universo de la musica latina y en especial desde una con-
figuracion de lo tropical, el mundo caribeno y sus formas de representacion han
estado asimilados desde la hibridacion multirracial de los géneros musicales. La
autora destaca la figura de importantes artistas chicanos como lo fueron Andy Rus-
sell o Ritchie Valens frente a la figura de artistas puertorriqueiios o de ascendencia
afroamericana. Con respecto a la migracion latina y sus descendientes, la autora
remarca la importancia del bagaje cultural, o por lo menos identitario propio, que
esreforzado en el uso de simbolos como los colores de las banderas; es decir, se vive
y se hace vida en un pais —Estados Unidos-, pero se canta y se expresa pensando
en aquel que se dejo —Puerto Rico, Cuba, Republica Dominicana o aquél que sea
el caso-. Estados Unidos, como nacion que posee un amplio territorio y la posibi-
lidad de que la ocupacion demografica confluya en las grandes ciudades, invita a la
interrelacion cultural en el caso de los migrantes latinos y la asimilacion de estas
précticas por parte de muchos miembros de origen completamente angloamerica-
no. En otras palabras, los Estados Unidos sera un territorio de intercambio e hi-
bridacion de practicas culturales, en donde el componente latinoamericano y en
especial caribeno, permitira la conformacion de géneros de facil comercializacion
y circulacion. #3144

Pacini Hernandez senala que la inmigracion alcanzoé unos niveles muy altos
a principio del siglo XX en los Estados Unidos. Una Europa devastada por la Pri-
mera Guerra Mundial y la migracion de latinos debido a que los estados naciona-
les no terminaban de arrancar en tanto proyectos econémicos que garantizaran un
minimo de bienestar a sus ciudadanos, fueron parte de las causas de esta oleada. La
presencia de los migrantes sera un punto crucial para el fomento de las ‘musicas ét-
nicas’ que promocionaran la RCA Victor y la Columbia Records. Durante los afios
veinte al treinta, las companias discograficas enviaran a sus ingenieros y equipos de
grabacion a viajar por Latinoamérica con la intension de grabar a los mas afamados
artistas del momento y a las agrupaciones de moda, quienes posteriormente reali-
zarian un trabajo de promocidn de estos artistas en los Estados Unidos para darlos
a conocer, en primera instancia, a sus conciudadanos que habian emigrado.'*

Expresa Roberts que mucho de los musicos latinos en Nueva York ingresaron
alasfilas de la Columbia Records como musicos de sesion, incorporando sus técnicas
y ritmos en la confluencia de un mismo espacio en comun: el estudio de grabacion. De
esta manera, los masicos de una misma lengua pero de origenes distintos se incorpo-
raran al movimiento musical de la mtsica latina en la Gran Manzana.'*

La musica latinoamericana habia convivido durante muchos anos en territo-
rio norteamericano, su ptiblico natural estaba constituido por los inmigrantes al sur
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delos Estados Unidos y posteriormente por sus descendientes. A pesar de ello, alcan-
za una significacion especial la presencia de la musica latina en espectaculos desti-
nados a la clase media estadounidense de principio del siglo XX en los espectaculos
de Broadway. Roberts presenta el estereotipo del latino que viene de tierras calidas y
fértiles en el musical The Idol’s Eye de Victor Herbert; asimismo, estos temas forma-
ban parte del tema Cuban Songs, la inclusion de los elementos latinos comenzaban a
tomar forma dentro del mundo del espectéculo en Estados Unidos.'*”

El estereotipo de lo latino termina de tomar forma en mano de los pro-
ductores de Tin Pan Alley. Ubicados en la calle del mismo nombre, un conjunto
de letristas, compositores y publicitas inician el recorrido de explotar de diversas
maneras la cancion popular, en primera instancia a través de la publicacion de me-
lodias sencillas y posteriormente, su insercion como parte de los temas cantados
en los espectaculos de Broadway. Los compositores del Tin Pan Alley absorbieron
elementos y rasgos distintivos de lo que se denominaria “latino” para generar un
producto nuevo, si bien con rasgos evidentemente latino, estos temas eran faciles
de asimilar dentro de la cultura blanca estadounidense. El principal ingrediente
para elaborar una masica que sonase a “musica latina” era la adopcion de ritmos y
cadencias de evidente origen negro.'*®

Seria entre los afios cuarenta y cincuenta que la musica tropical se consoli-
dara con especial ahinco dentro de la sociedad estadounidense. El auge de la tecno-
logia de la grabacidn, el desarrollo de una linea estética definida y apreciada por un
publico ‘blanco’ en un principioy, posteriormente asimilada como practica cultural
cotidiana en América Latina, la convertira en principal manifestacion comercial a
nivel musical. Sin embargo, el Caribe pondra el sabor pero sera en Nueva York don-
de se disenaray fabricara su presentacion final."*’

Elresultado del largo proceso de hibridacion que esta presente en la cultura
latinoamericana, los productos de esta mezcla sobrepasan los limites tradicionales
dentro de la cultura occidental a nivel de propuestas estéticas y derivaciones sono-
ras. De acuerdo a Pacini Hernandez, si este fendmeno ya se habia producido en la
cultura de laregion del Caribe a lo largo del proceso de colonizacion primero, y con
las migraciones internas después, al llegar a Estados Unidos la industria cultural
lo asimila como practica societaria. La migracion como fendmeno de interaccion
social en una época de auge econdmico y desplazamientos territoriales y culturales,
incluye el proceso de reunificacion familiar, permitiendo de esta manera que las
practicas culturales tengan continuidad;™ es decir, se produce un arraigo desde el
desarraigo, por lo menos a nivel geogrifico.

De acuerdo a la autora, este arraigo dentro de las practicas culturales de
los caribenos esta permanentemente asociado con el hogar primigenio y son ex-
plotados comercialmente en la reiterada evocacion del pais de origen. Hay una vi-
sién y una nostalgia que paraddjicamente esta llena de alegria y sabor en su musica.
Para los estudiosos angloparlantes, la musica caribena ofrece una oportunidad de
entender estas condiciones de paradoja y diversidad que se producen en una so-
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ciedad como la norteamericana a partir de los asentamientos de los inmigrantes.
Igualmente, destaca Pacini Hernandez que las practicas musicales de los latinos en
Estados Unidos habian estado concentradas en las ciudades de mayor afluencia de
los inmigrantes; es decir, Los Angeles, Nueva York y Chicago. Los hijos de inmigran-
tes tendran la oportunidad de manejarse de forma bilingiie dentro de este contexto, lo
que establecera una simbiosis cultural que afianza las relaciones con el pais de origen
de los padres, el Caribe paradisiaco, y la ciudad norteamericana de origen, el enclave
del hogar materno, el sitio de escucha de la musica tropical. Estos aspectos son sensi-
bles en especial a la diversa gama que ofrece una aproximacion histéricay cultural en
torno a los distintos momentos que son abordados o estudiados las manifestaciones
culturales, al aspecto geografico como la ciudad o el barrio y sobre todo a un aspecto
que tiende a ser la mayor preocupacion para antropdlogos, sociologos, estudiosos de
la cultura e incluso historiadores: la identidad racial." En el presente trabajo se abor-
da la identidad de la musica tropical, pero en especial, el resultado de hibridacion, su
proceso de comercializaciony su asimilacion como una estética en la cultura contem-
poranea occidental americana en el caso de Xavier Cugat.

No cabe duda de que el ambiente en la ciudad de Nueva York para finales
de los afios veinte se estaba caldeando para recibir la explotacion ritmica de los
ritmos caribenos. Una de las figuras que estaba realizando dicho trabajo de pre-
paracion del terreno fue Enrique Madriguera que siendo cuatro anos menor que
Xavier Cugat estaba gozé de prestigio, fama y popularidad antes y durante la era de
El manisero. Madriguera habia tenido una educacion musical sdlida en la cual ha-
bia estudiado con destacados musicos como Leopold Auer y habia tenido incluso la
oportunidad de estar frente a la Orquesta Filarmdnica de la Habana, integrandose
posteriormente a la musica popular a través de la Orquesta de la Habana Casino y
de la Orquesta del club Embassy de Nueva York.'*

El repertorio de Madriguera esta lleno de un color y estilo muy particular.
En 1941 graba para la RCA Victor el tema Brazil de Ary Barroso con una orques-
tacion lolena de colorido, el aire caracteristico de samba que estaba tan en boga en
aquel entonces, pero en el sonido de Madriguera y su agrupacion hay elementos y
rasgos muy caracteristicos que lo demarcan con respecto a la orquesta de Cugat
o las otras grandes bandas del momento. Mientras Cugat busca establecerse en
un territorio en donde confluye lo tropical y lo americano, mientras que Miller y
Goodman van blanqueando los elementos y rasgos musicales hasta desaparecer a
nivel estilistico, pareciera que en la version de Brazil de Madriguera se mantiene
cl sonido del foxtrot, con elementos del dixeland que estuvo tan en boga en los afios
veinte pero matizandolo con ciertos colores tropicales. Es evidente que al escuchar
el tema, estamos frente a un arreglo cuyo tratamiento orquestal en las maderas y los
metales le da peso, color que junto al acompanamiento ritmico de la samba enfatiza
estos rasgos. Sin embargo, es un tema que pasa mas por ser orquestado y disefiado
para el publico norteamericano que para la explosion de lo latino que se estaba vi-
viendo en aquel entonces. Esta apreciacion puede pasar por mero capricho o casua-
lidad, sin embargo, en la version de Taboo de 1939, en el sello del disco se especifica
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que el tema es una Rhumba-Foxtrot. Madriguera habia cultivado con notable éxito
este estilo musical y es probable que no halla querido desvincularse del género que
le dio famay trayectoria por casi cuarenta anos.

Roberts considera que el curso de la historia de la musica latina cambid la
tarde del 26 de abril de 1930 cuando Don Azpiaza y su orquesta del Casino de la
Habana se presentan en Nueva York en el Teatro Palace. Quedd expuesto y al des-
cubierto para el pablico norteamericano la musica afrocubana con el exotismo que
conllevaban los ritmos caribenos y la utilizacion y explosion timbrica de los instru-
mentos de percusion. La rumba habia llegado para quedarse en la Gran Manzanay
con ella habian entrado al ambiente musical temas como Mama Inés y El manisero
generando un repertorio que conviviria y se hibridaria con la musica norteamerica-
na como el foxtroty el charleston. El manisero constituye un caso digno de estudio
a nivel social y antropoldgico de como fue su impacto en la sociedad neoyorquina
de la época. La orquesta de la RKO dirigida por Phill Fabiello publicitaba que inter-
pretarian El manisero y que el ptiblico podria utilizar las agitadoras de los cocteles
como maracas cuando se interpretara esta musica.'”

Los productores de la RCA Victor trataron de sopesar muy bien el alcance
que pudiese tener la rumba en el publico norteamericano. Algunos directores de
grandes bandas como Guy Lombardo eran escépticos y pesimistas frente al nuevo hit
musical de El manisero. Lombardo consideraba que el impacto de esta rumba en la
audiencia americana no tendria un impacto a largo plazo considerando sus caracte-
risticas ritmicas, llegando a declarar que jamas se convertiria en un elemento impor-
tante dentro de la musica norteamericana; sin embargo Guy Lombardo era pésimo
con los prondsticos y menos mal se dedicé a la direccion de grandes bandas y no a
leer la carta astral de la produccion musical estadounidense de su época. Para 1931
El manisero era un rotundo éxito en los Estados Unidos'™ y se habia convertido en
una epidemia musical que llevara a diversas orquestas norteamericanas a acercarse a
la musica tropical desde todas las vertientes: arreglistas, cantantes, bailarines y sobre
todo: bajistas, pianistas y musicos de percusion, preferiblemente de origen cubanos.

Basicamente los primeros temas afrocubanos en pegar en los Estados Unidos
pasaron rapidamente por un proceso de hibridacion, sincretismo y mestizaje siendo
adaptados al mercado norteamericano. Por ejemplo, El manisero, tema cantado como
forma de pregdén y de canto de trabajo se convertird en una rumba que dependiendo
del arreglista le dara un cierto aire de tango, otros temas como Mama Inés se conver-
tiran en conga y el famoso Siboney de Ernesto Lecuona que comenzo como danzon,
se transformara gradualmente en rumba, conga, mambo y hasta chachacha >

Misica como consumo. Musica que se genera en un medio y se desarrolla en
otro. Los géneros tropicales no se fosilizaran como la contradanza en la representa-
cion grafica del papel, sino que se fijaran en el soporte discografico y de alli comenza-
ra como una onda expansiva a tocar y transformar los distintos elementos que con-
formaran un imaginario de lo tropical: vestimenta, el vodevil, el cabaret, las rumberas,
son consecuencias de lo organico que se convertira lo tropical y segtin autores como
Roberts, Pacini Hernandez y Waxer achacan al fendmeno de El manisero.
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Los procesos de migracion consigo a individuos que saben sacar provecho
de su condicién de inmigrante, de ser ‘extraino’, ajeno y exdético en el nuevo con-
texto en donde se encuentra. En el caso de la consolidacion en torno a lo tropical,
esto aspectos son relevantes porque permiten construir o redescubrir la genea-
logia —incluso patologia- de lo tropical como concepcion de formula comercial y
de identidad, aunque sea precisamente esta tltima la que resulte ajena, mutada y
transformada. Si hay alguien, ademas de Xavier Cugat, que supo sacar provecho de
su condicion de latino y ‘exético’ seria Dezi Arnaz.">® El tema de Eliseo Grenet Vie-
ne la conga, encontrara en Arnaz a uno de los representantes mas fieles y el mismo
Arnaz sabra como sacar provecho del género. Pese a ello, lo mejor que hizo Arnaz
para beneficio de su carrera fue haber contraido matrimonio en 1940 con la actriz
y ¢jecutiva Lucille Ball,'”” quien lo introducira con notable éxito en el mundo del
entretenimiento televisivo. Dezi Arnaz sera reconocido como el hombre de la con-
ga. Arnaz jugo con la estrategia de venderse como el primer latino en presentar la
conga como baile.” La conga como género ya era conocido en partituras como la
version de Grenet de Havana is Calling Me, subtitulada como ‘conga’.'*

En los afos treinta Broadway se unira también a la rumba. El tema Begin
the Beguine realiza un ejercicio de hibridacion al tratar de conectarse con el reitmo
de biguine de las Antillas francesas, ritmo que precisamente por su acercamiento
a nivel cultural, producto del largo proceso de colonizacion, se aproxima mas a la
musica cajun de Nueva Orleans que a los géneros latinos; desde hacia algtin tiempo
Poter venia realizando ensayos entorno al biguine y la rumba como lo fue el tema
The Gypsy in Me de 1934 y que a su vez, era parte del musical Anything Goes.'™
Broadway producira dentro de su mecanismo de creacion de estrellas a figuras lati-
nas como Desi Arnaz quien salta al estrellato con el musical Too Many Girlsy a Car-
men Miranda, quien poseia un modesto pero impactante nimero lleno de exotismo
tropical al final del primer acto de On the Streets of Paris, comedia protagonizada
por tres figuras ya consolidadas en el medio como lo eran Abbot y Costello junto a
Jean Sablon. Miranda cantaba el tema South American Way, que tuvo éxito incluso
fuera del escenario a través de emisiones radiofonicas. No es casual que ambas pro-
ducciones se realizarn en 1939. Desi Arnaz, por su parte, se presentaba con su conga
reforzando la imagen de lo latino como alegre, relajado, trivial. De cierta manera,
Arnaz y Miranda vienen a representar y consolidar que el primer nombre de un
latino es Rumba y su apellido es Fiesta.

En la ciudad de Nueva York la musica tropical tendra dos espacios vi-
tales para su representacion, puesta en escena y por ende su legitimacion: el
primero es el espacio de lujo, derroche y glamour de los salones de baile de ho-

156 Desiderio Alberto Arnaz y de Acha 11 (1917-1986), llega a Estados Unidos hacia 1933 en donde
Trabajo en diversas orquestas entre las cuales estd la de Cugat.

157 Lucille Désirée Ball (1911-1989), actriz, modelo, ejecutiva y productora, logré insertarse en la
memoria colectiva a través de las series televisivas The Lucy-Desi Comedy Hour, The Lucy Show
y Here's Lucy.

158 Durante los afios treinta y cuarenta los latinos buscaran ser los primeros de todo, es asi como
algunos dirdn haber sido los primeros en hacer musica tropical después del éxito de don Azpiazl o
incluso, la ardua lucha por definir quién serd el rey del mambo.

159 Roberts, The Latin Tinge, 82.

160 Roberts, The Latin Tinge, 82-83.
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teles, clubes nocturnos y teatros, estos ultimos son espacios habituales y natu-
rales de Don Azpiazu y Enric Madriguera que seran conquistados con esfuerzo,
mérito y habilidad por Xavier Cugat. El segundo, son los espacios que hemos
denominado marginales y que se conformaran como lugares de regeneracion
e hibridacion de los ritmos tropicales, alli saldran intérpretes del jazz latino y
en un futuro de la salsa: el Harlem Este, El Barrio.'® ,Como eran las practicas
y costumbres de ambos contingentes humanos en torno a la musica tropical,
una musica que mas alla de cualquier estereotipo o hibridacion eran suyas y
pertenecian a sus raices?

Todo proceso masivo de migracion trae consigo a los individuos que de-
jan su patria, unos por decision propia, otros en busca de oportunidades que no
tienen en su pais de origen, todos llenos de ilusion, desilusiones, penas y alegrias.
Unos con optimismo y otros con la resignacion a cuestas. Nueva York los recibi-
ra a todos. Por razones pragmaticas podemos establecer dos grandes categorias
para acercarnos a estos conglomerados. El primero, el mas reducido, aquellos
inmigrantes con recursos econdémicos que van en plan de ejercer actividades em-
presariales y de inversion, los que se alojan en hoteles de lujo e incluso compran
departamento a las pocas horas de haber pisado la Gran Manzana; y esté el otro
grupo, grupo mayoritario, caracterizado por un amplio espectro social que va des-
de la clase media hasta el pedn, el jardinero, grupo en el que convive el recién
graduado con titulo profesional junto a la mano obrera. Ambos grupos ven en la
ciudad de Nueva York la oportunidad de construir una vida. Ambos grupos, con
sus enormes diferencias se arroparan bajo el mismo cielo y bailaran la misma mu-
sica. En los anos treinta, los Estados Unidos era un espacio de cultivo de temas
latinos. En esta época los espacios de socializacion y esparcimiento en donde la
musica tropical hacia su aparicion conté con un espacio de difusion en el Harlem
Este. Espacios como el Golden Casino o los teatros judios que quedaban al cruzar
serviran de plataforma a las orquestas de musica tropical. No en vano en la misma
zona se encontraba la emisora de radio WABC!%? en la cual estaba el programa de
radio de Julio Roque.'*®

Los estilos cambian, la moda desaparece, se reinventa y se convierte en
otras. Después de una exitosa gira por Europa en 1932, Don Azpiazt regresa a Cuba
y no sera hasta finales de los afos treinta, a punto de iniciar la Segunda Guerra
Mundial que intentara regresar con éxito a Nueva York. Pero el mundo del especta-
culo puede ser cruel. El ambiente musical habia cambiado y el ptblico estaba mas
receptivo a propuestas tropicales que se estuviesen ‘blanqueando’ que al primitivo
ritmo de rumba de El manisero que tanto habia hecho bailar y enloquecer al pu-
blico neoyorquino. Se dice que a Don Azpiazu le incentivaron a cambiar su estilo,
pero él, cerrado y obstinado como al parecer era su caracter no quiso americanizar
sus arreglos ni su orquesta como lo habian hecho Cugat y Madriguera cada cual a
su modo.'** Don Azpiazu se retira derrotado a la isla de Cuba para no salir de ella
nunca mas.

161 Raberts, The Latin Tinge, 86.

162 Posteriormente cambiaria sus iniciales a CBS.
163 Roberts, The Latin Tinge, 89.

164 Roberts, The Latin Tinge, p. 97.
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Los musicos latinos en btisqueda de plazas de trabajo, no solo se incorpo-
raran a las agrupaciones que hacen vida en los grandes hoteles y cabarets, sino que
interactuaran con musicos negros de jazz. Esto traerd como consecuencia procesos
de hibridacion interesantes como la dupla entre Juan Tizol y Duke Ellington en el
conocido tema Caravan; obra de eminentes rasgos latinos que no deja de mantener
elementos de exotismo.'® Caravan es un notable tema en el cual se mezcla lo exdti-
co, lo latino y el jazz en un tema de éxito comercial y estilistico.

Los afios treinta son también la época en la cual la musica tropical se conju-
ga dentro de los espacios del poder. El cabaret, los salones de baile, la radio y el na-
ciente cine sonoro no son manejados por soniadores, sino que son controlados por
empresarios y productores que mantienen vinculo muy cercano y real con el poder.
La aparicion de El Manisero ocurre en estos espacios, en los cuales las relaciones
sociales y comerciales constituyen un espacio vital del dia a dia. La musica tropical
se consolida en un espacio de poderes politicos y de influencia social.

Los afos treintamarcan el momento de expansion de las ‘musicas nacionales’
en circuitos foraneos a las mismas. La radio, como invencion y artefacto va perfeccio-
nando su mecanismo de expansion, como articulo de entretenimiento se va haciendo
gradualmente mas popular y, sobre todo, se transforma en una empresa que, como
tal, busca incrementar su capital (Cfr. Joaquim Alves de Aguiar, Musica popular e
industria cultural, 53-56). En medio de la ola migratoria que llega a Nueva York y en
medio de la ola expansiva de laradio, los géneros tropicales llegan ala Gran Manzana;
laradio da un impulso necesario para que esta musica se escuche y se baile, y compita
de manera directa con los géneros tradicionales norteamericanos.

La década de los treinta significo el asentamiento de la musica latina en los
Estados Unidos, en el cual los rasgos de ritmos y melodias de México, Argentina,
Brasil y Cuba se hibridaran entre si'y con otros géneros como el foxtrot y el charles-
ton. Este proceso de hibridacion se da en Nueva York basicamente en dos espacios:
el salon de baile y las fiestas de la sociedad al que acude gente adineraday los espa-
cios del Harlem Este, lleno de bares, clubes y teatros. El éxito de El manisero abrira
una brecha por la cual se filtraran una gran cantidad de temas latinos y en los cuales
la clave de rumba sera esencial. El manisero representé la posibilidad de definir
una nueva formula de la musica comercial que consiguio notable éxito durante los
primeros tres afios de la década del treinta.

Migracion, hibridacion y medios masivos de entretenimiento convergen en
un mismo espacio y tiempo permitiendo mezclar el coctel de lo que sera lo latino,
lo tropical. Durante este tiempo seran muchos los imitadores del estilo, pero solo
sobreviviran aquellos que comprendan las reglas del mercado y de la musica popu-
lar, que sepan manejarse en las reglas de juego de la industria cultural y sobre todo,
quien sea capaz de establecer y mantener los contactos adecuados para poner en
funcionamiento el engranaje mediatico de los medios impresos, del disco, el cine y
prontamente de la television.

La década de los anos cuarenta y primera del cincuenta esta marcada como
la era del mambo y el surgimiento formal del latin jazz, tiempo de visibilidad del
mundo latino en los medios de comunicacion. Es un periodo en que confluyen

165 Ibid., p. 93.
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especialmente los musicos latinos con los musicos americanos y a la vez con los
musicos afroamericanos. Las fronteras raciales van desapareciendo en la praxis
interpretativa aunque la basqueda de una musica tropical pero simultaneamente
americana se vaya definiendo en el circuito comercial. Asi por ejemplo, Frank “Ma-
chito” Grillo contrata a los arreglistas de Calloway y Chick Webb con la intencion
de que escribieran especialmente los temas para €l y que junto con Bauza adapta-
rian y transformarian los sonidos, ritmos y armonias en una fusion mas tropical.
Este tipo de agrupaciones se direccionarian hacia el publico latino que no era el que
asistia a las recepciones galantes.

Enlaerade larumbay posteriormente, en la era del mambo, espacios como
el Palladium eran simbolo de distincion, categoria social y glamour. La musica tro-
pical se habia convertido en parte del estatus social de la burguesia neoyorquina;
incluso, el mundo de la mafia y los gansteres contratarian a las orquestas con reper-
torio latino para sus fiestas privadas. Era una época de contrastes, por un lado, la
gran cantidad de desempleados producto de la depresion econdémica de 1929; por
otra, el derroche y la ostentacion de Hollywood y Manhattan.

Lo tropical fue una homogeneizacion de los distintos valores simbolicos
que identificaban a cada region en particular —~Argentina, Brasil, Cubay México-,y
que mutaron como vehiculo de propaganda y publicidad para unificar en lo ‘tropi-
cal’y posteriormente en lo ‘latino’ a unas culturas en particular. El resultado de este
constructo permitira fluir de forma ininterrumpida a través de diversos canales de
comunicacion. Se convierte en un simbolo, la exaltacion de estereotipos permitira
sobrevalorar lo tropical en su musica, sus bailes y sus mujeres.

Ary Barroso habia desarrollado con notable éxito una carrera dentro de las
revistas musicales que se realizaban en Rio de Janeiro durante 1930. El tema Aqua-
rela do Brasil (1939) logré un éxito sin precedentes. El tema fue visto como maxima
representacion de lo carioca; dentro de Brasil, por el contrario, era considerado de
extrema representacion chovinista.'®

Represento el estereotipo de ascension social y sindnimo de éxito que re-
presento la musica popular. Entre los afios treinta y cuarenta, Miranda, quien ya
era una celebridad en Brasil, se proyecta con éxito en los medios internacionales
de entretenimiento. En 1930, Carmen Miranda ya tenia un nombre y trayectoria
dentro del mundo de la musica popular; sin embargo, gradualmente su participa-
cion en espectaculos de revista musical ira mutando hacia Broadway y finalmente
Hollywood. Miranda en tierra norteamericana, no sélo se conecta con la migracion
brasilera, sino que al mismo tiempo y gracias al idioma, se conecta con la migracion
portuguesa, logrando un acercamiento con este segmento del mercado, involucran-
dolo en la concepcion del mundo tropical. Miranda represento el éxito que la so-
ciedad de masas le ofrecia a cualquier migrante que probase suerte en el mundo del
espectaculo: ascenso de estatus social y dinero. Los nexos para la hibridacion de los
distintos rasgos de lo latinoamericano en un solo concepto que se fusionaria con lo
tropical, encuentran en Carmen Miranda el personaje preciso que hechizaria tanto
ala audiencia latina como a la audiencia norteamericana.

166 Cfr. Joaquim Alves de Aguiar, MUsica popular e Industria Cultural, pp. 72-76.
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Carmen Miranda representd el primer producto de exportacion medidtica en
el terreno del espectaculo de Brasil. Figura exética que de la carioca se transformara
en representante de lo tropical, su exotismo y representacion como icono de lo kitsch
hallara su espacio dentro de la cultura de masas en Norteamérica. Durante anos, Car-
men Miranda sera mas famosa, mas universal y apreciada que su compatriota Heitor
Villa-Lobos. Esta comparacion es odiosa y a la vez injusta. Miranda se dirigia a un
publico amplio independientemente de su nivel cultural y social. Villa-Lobos estuvo
en la busqueda de una legitimacion que vendria del espacio europeo y de tradicion
academicista y aristocratica. Carmen Miranda llega a Estados Unidos asimilandose
de manera pragmatica a la construccion de un imaginario de lo tropical.

Si pudiéramos tener una mirada amplia del recorrido histérico de los
estilos y géneros en la musica popular, nos encontrariamos con constantes cam-
bios de los artistas en diversos sentidos: cambios de estilo musical, cambios de
imagen, cambio de publico y de espacios geograficos de recepcion. Estas cir-
cunstancias son motivadas a que los productores desean mantener al artista en
medio de las fluctuaciones del mercado. Se espera y desea mantener al artista
como flotando y a la vez dirigiéndose con éxito hacia el consumo comercial de
sumusica. El artista se ve presionado y ademas estd obligado a subsumirse bajo
los productores. No en vano estara siempre un contrato de por medio. Los sellos
discograficos poseen un equipo de especialistas que permite que haya fluidez en
estos procesos y sobre todo, garantice la efectividad del impacto del artista en
las distintas audiencias. Es por ello esencial comprender las relaciones y leyes
del mercado musical. %7

Sellos discograficos, migracién y lo tropical

La RCA Victory la Columbia Records mantuvieron desde el inicio de su trayectoria
empresarial una actitud monopolizadora, no solo en tanto a la produccion en si,
sino también en cuanto a aspectos que concernian directamente a la distribucion
de la musica y la incesante bisqueda de nuevos mercados; por ende, la figura del
productor musical en sus inicios era considerada como un sinénimo de analista de
mercado, publicidad y hasta control de inventarios. Una produccion discografica
demanda mucho dinero, es una inversion que en los afios treinta y cuarenta resul-
taba costosa y era necesario garantizar que el producto se vendiera, que hubiese
una respuesta favorable por parte del publico. Con base en lo anterior, podemos
suponer que Xavier Cugat estuvo en medio de los vaivenes del mercado, cambiando
su estilo con notable éxito, especialmente entre la época del tango y la rumba —afios
treinta- hasta pasar por la era del mambo y del chachachd —anos cuarenta y cin-
cuenta-. El mercado discogréfico a nivel tecnoldgico estaba en proceso de cambios:
transicion del sonido mono al estéreo, transicion del disco de 78 rpm al formato de
331/3rpm.

Las companias discograficas llevan un inventario estricto del producto que
venden, lo cual permite evaluar la capacidad de recepcion que ha tenido un artistay,

167 Negus, Los géneros musicales..., pp. 52-53.
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sobre todo, medir las nuevas posibilidades de distribucion del material discografico.
El departamento de distribucion es un area estratégica del sello disquero pues de-
termina hacia cual direccion geografica y social se dirige el producto discografico.
Una distribucion acertada de un artista generara dividendos formidables. La deci-
sion final vendra dada en el ambito de los resaltados de un estudio de mercado y de
las estrategias de mercado.

Es justo en la distribucion eficaz en que las grandes casas discograficas ter-
minen comiéndose a los sellos pequenos independientes o alternativos. Desde sus
inicios, la RCA Victory la Columbia no sélo apostaron por las musicas nacionales y
de cardacter popular, sino que también hicieron hincapié en extender los territorios
de venta de sus productos a nivel mundial, mientras que sellos mas pequefios como
el fundado por los hermanos Hernandez en Nueva York, apenas lograron posicio-
narse a tres calles a la redonda.

Como afirma Negus, entender las reglas del mercado de la industria disco-
grafica nos permite comprender el como y el por qué de la relacion entre un artista
ysu publico.'®® No se trata solo de la calidad del artista, de lo impactante del arreglo,
influye toda la energia que hay detras para la creacion y generacion del impacto del
artista. Los sellos discograficos se mueven de manera firme, dan un paso con segu-
ridad absoluta, no hay espacio para intuiciones de mercado o para experimentos
comerciales. Si nos venden a un artista como ‘el descubrimiento del aiio’ es porque
llevan por lo menos un par de anos preparando el ‘descubrimiento’.

Sin embargo, larealidad historica de la primera mitad del siglo XX, las com-
panias discograficas se dirigian a mercados muy bien segmentados, los cuales eran
medidos no solo por la venta de los discos sino también a través de las listas de can-
ciones mas pedidas en la radio. Con la llegada del rock and roll y de los cantantes
pop en los anos sesenta, las companias discograficas apostaran por nuevos talentos
que, en la mayoria de los casos, no pasaran de la produccion de un disco y el éxito
en laradio de una cancion. No es que dicho fendmeno no pasara en los afos treinta
o cuarenta, s6lo que en esa época era un fendémeno atipico que el artista pegara una
sola vez. Xavier Cugat tenia el carisma, la agilidad y las ganas de mantenerse activo
durante muchos afios en la produccion discografica.

Las companias RCA Victor y Columbia no tuvieron una linea preestableci-
da en sus inicios. Sumercado era el mundo entero y todos los géneros que pudieran
existir en ¢él. No en vano comenzaron simultaneamente a grabar el repertorio de la
musica clasica centroeuropea al mismo tiempo que temas de foxtrot o ragtime. La
segmentacion del mercado se haria gradualmente, a medida que se iba facilitando
al ptblico el acceso de la musica a través de la radio.

En un principio, estas compaiiias pudieron trabajar con bastante autono-
mia dentro del mercado estadounidense. No habia competencia. Eran los duefios
de las patentes tecnoldgicas y podian establecer las normas de juego. Los cambios
estilisticos y musicales en algiin momento eran determinados por la venta de los
discos y estrategias de mercadeo. El peso de las producciones discograficas en el
ambito cultural se apreciara precisamente después de que la industria discografi-
ca se ha puesto en movimiento. En otras palabras, el impacto de lo tropical, que

168 Negus, Los géneros musicales..., p. 60.
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comenzo en medio de salones de bailes y cabarets, se afianzara a medida que se ex-
hibe y repite a través de los medios masivos de entretenimiento. Esta presencia se
logra por medio de la presencia del artista en distintos medios, en la interconexion
del cine, la radio, la industria discografica, la television y los medios impresos. Las
grandes corporaciones dictan las directrices de la cultura de masas.

Esta relacion de la cultura y la produccion discografica es subrayada por
Negus a través de la utilizacion de codigos que son subsumidos dentro del contexto
que se pretende alcanzar. La cultura, en este sentido, esta representada por todos
los valores y significados que se le termina dando a los simbolos, aspectos rituales o
figuras representativas de un contexto dado.169 Una vez que el artista y el produc-
tor estan alineados con los intereses del mercado, se hace imprescindible remarcar
y explotar todos los aspectos concernientes al peso simbdlico que ha de tener el
artista frente al ptblico. El caso de Xavier Cugat es interesante. Si bien en un princi-
pio se expondra como representante de lo latino, tomando como principio el tango
y la rumba, sera reconocido como un director de banda y con especial capacidad
para adaptar temas latinos al gusto americano, o temas de Broadway al estilo latino.
Su configuracion final vendra dado como representante de lo tropical.

Las companias discograficas, desde suimpacto en la cultura de masas, impon-
drd criterios de visibilizacion, asi como la construccion de estereotipos que dejaran
huella permanente en el imaginario cultural de la sociedad. Negus ha destacado que
laindustria discografica moldea aspectos étnicos, religiosos y lingiiisticos, asi como la
explotacion de codigos sobre género y sexualidad, con la finalidad de vender su pro-
ducto.170 No importa el mensaje que se desee hacer llegar al pablico o que las per-
sonas le atribuyan algun significado; se trata de vender y comercializar la produccion
musical mas alla del impacto real que pueda tener. Se amplia el panorama cultural.

La aparicion del fondgrafo permitio que la musica circulara de manera dis-
tinta y rapida a nivel geografico y a nivel social. Hacia los anos veinte comienza una
distribucion masiva en territorio estadounidense, incentivada por la vision empre-
sarial de Ralph Peer, Polk Brockman y Frank Walker. La expansion no podia ser so-
lamente territorial, sino que también es la época de lo que hemos denominado ‘ca-
ceria de las musicas nacionales’ y cuya finalidad real era la expansion del catalogo
de productos del sello discografico. Ahora bien, precisamente en la era de la Gran
Depresion (1929-1933) se expande el mercado discografico y se consolidaran los
géneros que han de ser explotados unay otra vez.171 Es indudable que si en medio
de una economia deprimida se vendia un producto, habia que seguir produciéndolo
y, sobre todo, reinventandolo.

Las companias discograficas no encontraron inconvenientes legales para
la grabacién de las musicas nacionales en sus territorios. En un principio, los pro-
blemas técnicos como el acondicionamiento en donde se haria la grabacion, solian
ser los problemas mas comunes. Una vez que la musica era grabada, la matriz era
enviada a Estados Unidos para su reproduccion en masa. En ese entonces, en la
etiqueta del disco sélo aparecia el nombre de los intérpretes, de los compositores y

169 Ibid.,pp. 80-81.
170 Ibid., p. 82.
171 Negus, Los géneros musicales..., pp. 105-106.
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arreglistas. El nombre de los musicos que conformaban las bandas y de los técnicos
de la grabacion permanecian invisibilizados.

La RCAy la Columbia comercializaron de manera simultanea sus produc-
tos, tanto en Estados Unidos como en Europa y América Latina. Los departamen-
tos de comercializacion y mercado definieron desde un inicio los artistas interna-
cionales de los locales. Los anos treinta fueron para estos sellos discograficos el
auge de la construccion de un publico. Esto coincide con el inicio de la modernidad
tecnoldgicay los gobiernos democraticos con cierta estabilidad en América Latina.
La musica tropical se re-contextualiza en los distintos mercados, dejando abierta
la posibilidad de hibridarse en nuevos géneros, en nuevos estilos; aunado a ello se
debe acotar la relacion intrinseca que conformaran la radio, el cine y la television.

Durante los anos cuarenta y a raiz de la expansion filmica de los musicales,
la industria discografica buscara la homogeneizacion estilistica de la masica tro-
pical. A partir de lo anterior podemos establecer una similitud entre el desarrollo
de la industria discografica y la musica tropical. Los afios veinte inicia la industria
discografica sus actividades comerciales; en los afos treinta se vigoriza el formato
de 78 rpm, siendo la época de grabacion de rumbas, congas y danzones. Los afios
cuarenta ve el surgimiento del disco 7” y de 33 1/3 rpm. A finales de esta década
aparece el mambo y el chachacha, los cuales dominaran la escena hasta mediados
de los afios cincuenta. Entre 1955 y 1960 estamos frente a la aparicion del rock y
la cancion folk, y la industria cultural volcara su interés hacia el chacha twist o el
mambo twist, sin éxitos significativos. No sera hasta la aparicion de la salsa en los
anos setenta que la industria discografica repuntara de manera significativa en la
venta de los discos.

La internacionalizacion de la musica tropical obedece a la utilizacion de
férmulas de homogeneizacion del estilo musical. El primer paso fue simplificar
los estilos hasta hacerlos accesibles a todo ptiblico, actividad en la cual destacara
Xavier Cugat. El segundo paso serd la expansion musical a través del cine y la dis-
tribucion del material discografico. La organizacion de un repertorio musical per-
mitira al sello discografico concentrarse en las estrategias de inversion y mercadeo.
El disco aunado al cine son las cartas de presentacion del producto que se ha de
consumir. De esta manera se puede protocolizar y hasta tratar de regular el flujo de
la actividad comercial "7

La musica tropical logré una circulacion sin precedentes en su momento:
en un lapso de casi treinta anos superd el cliché de una identidad local, convirtién-
dose en parte de la musica cotidiana en distintas urbes. Ese impacto no se logro por
espontaneidad o por nobleza de sus intérpretes o compositores; hubo necesidad de
preparar el repertorio, se hacia esencial perfilar la relacion entre musicos, publicos
y medios de comunicacion. Una vez consolidado el mercado internacional, lo que
quedaba era mantener las actividades del artista, la circulacion de los discos y, gra-
dualmente, incorporar a otras figuras que estuviesen en el mismo género musical.

La transicion de un género a otro por parte del artista puede parecernos
desleal, tanto para sus fans como para el mismo artista. Sin embargo, esto obede-
ce alapresion que ejercen los sellos discograficos en las capacidades creativas del

172 Negus, p. 165.
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artista. El sello discografico lo dispone todo: técnicos, musicos, estudios de gra-
bacion, publicidad y mercadeo, distribucion, comercializaciony asesoria juridica.
Desde esta perspectiva, el artista slo pone su talento e imagen; en otras palabras,
el artista esta a merced del mercado y sus sueiios y anhelos son secundarios a los
intereses de las corporaciones discograficas. Esto hace que la trayectoria de los
artistas mdas comerciales presente variaciones estilisticas a lo largo del tiempo. En
el caso de Cugat, las variaciones se mantienen en lo tropical, salvo el trabajo de
musica instrumental desarrollado para el sello Musicor: the Beautiful New York
Sounds of Strings (1961), doble 4lbum con una fuerte carga emotiva y musical de-
jada al tratamiento orquestal de las cuerdas. Es este tipo de versatilidad la que
permite una continuidad del artista en el mercado, aunque en ocasiones llegue a
perder publico también.
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LOS PROCESQOS DE PRODUCCION MUSICAL
Y LA INDUSTRIA DEL DISCO

La consolidacion de los Estados Unidos como industria cultural tuvo un impacto
internacional que se hizo sentir tanto en Europa como en el resto del continente
americano. A través de la presencia de la cultura norteamericana por medio de la
radio, la presencia de la musica de las grandes bandas incentivo la formacion de
estas agrupaciones a lo largo de distintos paises americanos y europeos, afianzando
un repertorio y sobre todo un estilo en los modos de interpretacion. La radio fun-
ciond como un catalizador mediatico que, aunado al cine y television, consolidara
la presencia de las estrellas de la industria cultural. Los temas musicales que con-
forman los espectaculos de Broadway, los distintos estilos de la musica popular que
estaban en boga junto a lamusica tropical, el repertorio creado por el Tin Pan Alley,
conviven simultaneamente propiciando la convivencia de los diversos géneros en
un mismo momento y territorio geografico.!

En América Latina ha habido iniciativas de aproximacion a la produccion
musical y al ambito discografico en diversos momentos. Recientemente destaca
el trabajo de Santamaria Delgado.? La autora inicia un recorrido sobre la produc-
cion musical en Colombia, abordando un panorama historiografico con abundan-
tes datos en los que concuerda con la postura de autores como Zagorski-Thomas
o Moore, quienes sostienen que la musica popular es una expresion vinculada a
la aparicion del disco. En palabras de Santamaria Delgado, la musica popular en
Colombia “coincide con los inicios de la industria discografica colombiana”.? Des-
pués de mostrarnos el contexto histérico y los medios de produccion de la época,
se hace inevitable detenerse en las distintas manifestaciones y géneros musicales,
marcando como epicentro “las audiencias urbanas de la zona andina del pais”.* En
el caso colombiano, son indiscutiblemente Bogota y Medellin los epicentros de la
produccion de la musica popular. Santamaria Delgado expone el corpus bibliogra-
fico colombiano sobre la produccién musical, el cual es amplio, diverso y, a pesar
de parecer algo discontinuo, nos permite vislumbrar un hilo conductor —un tanto
fragmentado— de los estudios en torno al tema. La autora también expone su traba-
jo doctoral, el cual “trata de estudiar un proceso histérico que mira un intercambio
material (produccién, distribucién y consumo de la masica popular) para interpre-

1 Moore, Song Means, 129-130.

2 Cfr. Carolina Santamaria Delgado, “Estado del Arte de los inicios de la historiografia de la mUsica
popular en Colombia”, Memoria y sociedad. (Vol. 13, N° 26, 2009, pp. 87-103).

3 Ibid., 89.

4 1Ibid., 91.
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tar sus posibles significados desde el punto de vista de la cultura”.” La investigadora
expone lanecesidad de brindar un contexto sociopolitico, cuyo trabajo cubre entre
los afos treinta y cincuenta, el impacto de la radio, el disco y la transmision de la
musica folklorica hacia el &mbito de la musica urbana.

Uno de los principales aportes de Santamaria Delgado lo hayamos en su
trabajo sobre el bolero.® La autora se aproxima al estudio del bolero como producto
cultural, como fenémeno de éxito comercial de la industria discografica, su distri-
bucion y consumo que se sumerge en las practicas cotidianas de la sociedad colom-
biana de mediados del siglo XX. Precisamente en este tltimo aspecto, Santamaria
Delgado enfatiza la difusion del bolero gracias a la coincidencia del desarrollo de
la radio en el Caribe y América Latina, y la industria cinematografica en México.”
Queda patente una vision cosmopolita en la que la difusion de esta musica es la
coincidencia de la aparicion de la industria cultural en el contexto latinoamericano.
Santamaria Delgado indica aspectos que son esenciales en nuestro trabajo de in-
vestigacion. Uno de ellos es el monopolio de la RCA Victor en el mercado de la pro-
duccion de boleros, lo cual marcaba un gran contraste con la Columbia Records,
desarrolldandose posteriormente una fuerte estrategia de difusion y mercadeo con
la casa discografica Odedn de Argentina. La autora expone el intrincado mundo de
la produccion musical en el discurso del bolero:

Narraciones basadas en la historia del consumo cultural como la presente nos
ensefian lo que el discurso romantico sobre el bolero muchas veces nos oculta:
que mas alld de su contenido musical, poético y emocional, es una expresion cul-
tural profundamente mediada por los intereses del capital, por los requerimien-
tos comerciales de las industrias culturales, por las luchas de clase e incluso por
las reivindicaciones de identidad étnica y de sexo.®

Enfocandose en la musica popular brasilefia, Fernandez Ldopez y Araujo Duarte
han realizado un estudio amplio y continuo que ha involucrado diversos aspectos
relacionados con los medios de grabacion y reproduccion, su difusion e impacto.
Los autores han estudiado las manifestaciones de la samba, asi como los procesos
de hibridacion de la misma con otros géneros como el bolero y su insercién dentro
del contexto cultural de la época.” En este sentido, Araujo Duarte ha realizado di-
versas comunicaciones, ponencias y articulos que involucran una relacion intrin-

5 Ibid., 98.

6 Carolina Santamaria Delgado, “Bolero y radiodifusién: Cosmopolitismo y diferenciacién social en
Medellin, 1939-1950" Signo y pensamiento. (Vol. XXVII, N° 52, 2008, 16-30).

7 lbid., 19.

8 Los enfoques de la autora se centran en lo social, politico, factores raciales, medios de
comunicacién, industrias culturales y su impacto. Hace falta un acercamiento directo a la musica y
su soporte predilecto de esta época: el disco. Es innegable que pretender un acercamiento completo
en esta area en el bolero seria una tarea imposible de finalizar. Pese a ello, el levantamiento de
la informacion realizada por la autora permite dar este salto, por lo menos en lo que concierne a
Colombia.lbid., 29.

9 Cfr. Raphael Ferndndez Lépez Farias y Heloisa de Araujo Duarte Valente, “O sambolero, e a
cangao medidtica no radio dos 1940 a 1950", Actas del XXVI Congreso da Associagdo Nacional de
Pesquisa e Pds-Graduagao em Musica, Belo Horizonte, 2016.

UArtes Ediciones 64



El discurso tropical. Segunda Parte

seca con la produccion musical, la radio y la musica popular, su asimilacion y signi-
ficado en determinados contextos, la asimilacion de la masica popular a través de
codigos culturales, la presencia de la musica electronica y su asimilacion y puesta
en practica desde los intérpretes de musica popular.'

Los estudios en torno a la produccion musical y a la industria discografi-
ca, su historia, impacto y evolucion son de interés también en Espana. Al respecto,
cabe destacar la tesis doctoral de Juan de Dios Cuartas," cuya investigacion, a tra-
vés de una exhaustiva investigacion documental que incluyo la revision de diversos
archivos sonoros, toma como sustento teérico a autores como Frith y Moore. El
autor muestra un panorama de la produccion musical abordando desde su concep-
tualizacion hasta la practica cotidiana del productor musical. Igualmente presenta
una narracion en torno a la historia de la produccion musical en Espaiia; ademas,
ofrece un analisis de grabaciones a través del software Sonic Visualizer. En este tra-
bajo, Juan de Dios Cuartas llega a la conclusion de que el productor musical es un
artesano, un creador y un técnico al servicio de la compaiiia de grabacion para ela-
borar un producto capaz de ser comercializado y por ende insertarse en el mercado
de la industria cultural.

El disco como soporte

La aparicion del disco en la cultura como medio de entretenimiento, educativo,
y como soporte de la musica, ha traido cambios fundamentales en la relacion de
como se consume la masica y su impacto en las sociedades.'? En este sentido,
compartimos la vision de Di Cione: el disco establece unarelacion que vamas alla
del simple objeto y su uso utilitario. En el disco encontramos un vinculo de comu-
nicacion, un medio que se enmarca en una carga simbolica, directa o indirecta,
huella y vestigio con una profunda carga cultural: “El fonograma es la huella de
un proceso, un determinado movimiento de las particulas de aire que deja una
marca, con caracteristicas propias, sobre una superficie sensible como lo hace el
viento sobre la arena”.”?

Coincide el surgimiento del disco con la aparicion de la ciudad electrifi-
cada, unida a nivel de comunicaciones con la radio, el telégrafo y el teléfono. Se
produce un cambio en la manera de consumir y apreciar la musica. Cada disco
permitira que el oyente se identifique con una melodia, con un sentimiento y
con un intérprete. La conjuncion de la industria discografica y las bandas de

10 Cfr. Heloisa de Araujo Duarte Valente, Os Cantos da Vos: entre o ruido e o silencio. (Sao Paulo:
Annablume, 1999).

11 Marco Antonio Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espafa. Propuestas
metodoldgicas para un andlisis musicologico”. (Tesis doctoral Universidad de Oviedo, 2016).

12 Cfr. Daniel Leech-Wilkinson, The changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded
Musical Performances, (London: CHARM, 2009); Nicholas Cook, Erick Clarke, Daniel Leech-
Wilkinson y John Pink Cedis (edis.) The Cambridge Companion to Recorded Music, (Cambridge:
University Press, 2009); William Howland Kenney, Recorded Music in America Ufe: The
Phonograph and Popular Memory, 1890-1945, (Oxford: University Press, 1999).

13 Lisa Di Cione, “Objetos técnicos / Objetos estéticos. Grabaciones de musica y modos de
representacion fonografica”, Actas del Ill Congreso Internacional de Artes en Cruce, 2013, 376-389).
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viento presento situaciones de caracter técnico dificiles de superar: tamaiio de
la agrupacion —que se vio reducido a mas de la mitad- y reduccion de la dura-
cion de los temas. Otro de los inconvenientes era reconocer las regalias a los
compositores. No seria sino a partir de 1909 que se regularian las regalias por
reproduccion mecanica, brindando un beneficio al compositor. En la era de la
musica notada, cada partitura vendida significaba un porcentaje al compositor;
la era del disco obligd a plantearse la estructura y regulaciones de la explota-
cion comercial del fonograma.

La aproximacion al disco, al fonogramay a todo lo que conlleva, se amol-
da a las teorias del discurso multimodal, en tanto la grabacion es “un dispositi-
vo comunicacional particular” que establece una relacion de cargas simbdlicas,
de codigos y significantes que se mueven en una variedad de agentes: empresas,
artistas, corporaciones, instituciones. La cultura de masas y el estudio de la so-
ciedad industrial habian considerado al disco como un soporte importante en
tanto elemento identitario, codigo de comunicacion y muestrario de los fenoti-
pos culturales. Igualmente, la grabacion permitié ser utilizada como archivo do-
cumental que da la posibilidad de resguardar y reproducir las manifestaciones
orales —etnomusicologia- o poseer el documento de alguna interpretacion con la
finalidad de abordar el andlisis del mismo: fraseo, articulacion, tempi, entre otros
pardametros.'* Esta ruptura se da de manera profunda con el avance de las técnicas
de grabacion que fueron permitiendo construir el estudio de grabacién; especial-
mente desde los anos sesenta y setenta pasé a convertirse en un verdadero taller
y laboratorio de creacion.”

A partir de entonces, el fonograma se desvincula de su “modelo de repre-
sentacion mimético y el estatuto documental” separandose del modelo original.
Desvinculandose de la simple toma y captura del sonido, la tecnologia permitira
la recreacion de ambientes, efectos, timbres y dinamicas.'® Asistimos asi al naci-
miento del productor musical como elemento que toma decisiones estéticas en
torno al resultado final del sonido grabado; en cuanto a esto, asegura Di Cione
que “las grabaciones establecerian un espacio de encuentro entre musica y rui-
do -sonidos encarnados y desencarnados- para conformar un particular grano
sonico el cual, estetizado, puede llegar a ser un componente valioso de nuestra ex-
periencia auditiva™.'” De igual forma, Di Cione presenta los conceptos de lo “pre-
sentacional” y “representacional” en el fonograma, siendo el primero la forma
documental, el “registro de la ejecucion” y el segundo la relacion estética que se
produce entre el fonogramay el oyente.'

Durante los tres primeros anos de la grabacion, los artistas que se enfrenta-
ban a la tecnologia tuvieron que lidiar con algunos inconvenientes completamente
distintos a los del escenario. Eranecesario adaptar la duracion de la pieza al tiempo
que duraba el cilindro, el cantante tenia que oirse en primer plano y es por ello que

14 Ibid., 383.

15 Cfr. Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor...”, 15.
16 Di Cione, “Objetos técnicos/Objetos estéticos”, 384.

17 Ibid., 386. Subrayado en el original.

18 Ibid., 380-387.
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cantaba mirando de frente al cuerno, dando la espalda al ensamble instrumental.
Igualmente, no sélo bastaba con colocarse en primer plano, sino que incluso tenia
que aprender la distancia correcta para obtener una grabaciéon optima.'” Estos in-
convenientes traeran de suyo la aparicion del arreglista, quien adaptara los temas a
la duracion del disco y a la instrumentacion pensada en funcién del espacio donde
se grabaria; también traera consigo la profesionalizacion del productor musical,
figura que se especializara en los detalles técnicos, a fin de ahorrar tiempo y opti-
mizar los recursos.

Hacia 1894, el repertorio que se empieza a grabar es el de cabaret y vo-
devil. A medida que se va perfeccionando la tecnologia de la grabacion y re-
produccion, se fue incorporando un repertorio mucho mas sofisticado, se iran
incorporando repertorios provenientes de la 6pera y desde 1915, el repertorio
sinfénico. Desde un principio se organizo y penso6 que la produccion musical
debia tener dentro de sus objetivos una vinculacion directa entre el hogar y la
familia. El espacio que compartia la familia era el centro de atencion de la so-
ciedad victoriana, y los aspectos concernientes a la educacion y de los valores
morales coincidian necesariamente con el nuevo invento. Es a raiz de esta idea
que Eldridge Reeves Johnson, fundador de la compania Victor, introduciria
cambios sustanciales en el disefio del fondgrafo.?” No en vano la publicidad de
la Victor hace énfasis en el fondgrafo como un mueble que es parte del mobilia-
rio del hogar. Entre 1901 y 1926, Johnson y su Victor Talking Machine domi-
naria el mercado hasta la aparicion a gran escala de las emisiones radiales.” La
Victor y la Columbia lograron tener las patentes para la explotacion comercial
e industrial después de una disputa legal en 1903. Desde ese entonces y duran-
te los proximos cuarenta anos, estas companias se encargaran de dividirse el
monopolio de la musica. Bajo las leyes de Estados Unidos de aquel entonces,
poseer la patente daba derechos exclusivos sobre la invencion del graméfono y
facilitaba la explotacion comercial del mismo.*

Uno de los primeros departamentos en crearse dentro de los sellos disque-
ros fue el departamento juridico. Desde los inicios se hizo imprescindible delimitar
los usos y explotacion de las patentes originales, asi como la venta de los discos,
y las regalias de la produccién musical. La Victor llego a tener un control a nivel
juridico tan amplio, que durante varios afios s6lo se comercializaban accesorios,
grabaciones y aparatos exclusivos de esta compania.®® El consumidor tenia que
aprender a consumir y sobre todo a saber qué y como se consumia el nuevo invento
de la incipiente industria musical. Es por ello que se busco vender la Victrola como
un instrumento musical —evocando al piano como elemento de salon de las familias

19 Antes de la aparicién de la microfonia, las cualidades vocales del cantante requerian sobre todo
potencia. La voz debia ser potente para destacar del acompariamiento instrumental y en especial,
para que quedara grabada de manera eficiente en el fonograma. Esto haria distintiva la carrera
musical de un artista dedicado a |a sala de conciertos y otro que desarrollaba su carrera en el 3mbito
de la industria discografica Howland, Recorded Music in American Life, 40- 41.

20 Howland, Recorded Music in American Life, 46.

21 Ibid., 48.

22 |bid.

23 Ibid., p. 49.
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burguesas del siglo XIX- y como un aparato que era indispensable en las veladas,
reuniones y esencial en el espacio de esparcimiento de la familia.**

Los bienes culturales, sus propiedades para generar empatia, afecto y
hasta devocién en un publico, pasan por un proceso de fabricacién industrial
que al consumidor necesariamente no le interesa. El producto es definido,
organizado, fabricado y puesto en circulacion desde la industria discografica
y su impacto se hace sentir directamente en la sociedad como representacion
de simbolos de la cultura. La cultura ha sido estudiada desde campos diversos
como los estudios sociales, la antropologia y la sociologia; pese a ello, son cada
vez mas frecuentes los estudios que se abordan desde la perspectiva de la eco-
nomia y la politica, bien sea como impacto de la cultura en lo econémico, o la
cultura como generadora de un intercambio monetario con cifras que tienen
muchos ceros a la derecha.®

Los sellos discograficos poseen el control absoluto sobre sus medios de
produccion. A través de los productores, sus decisiones, estrategias y eleccion de
artistas y repertorios, logran un impacto en la cultura popular a través de la musica.
Negus ventila las grandes desigualdades de las relaciones de poder en las que se ven
involucrados los artistas, los productores y los dueios de las companias discografi-
cas. No importa si laidea de un artista es acorde o no con una tendencia determina-
da o con su gusto particular; el artista esta subordinado a fin de cuentas al proceso
de control, eleccién, produccion y distribucion de su imagen y su talento por parte
delos productoresy sellos discograficos. El artista esta sometido a un riguroso con-
trol social en sus actividades, en su imagen y en su produccion artistica. Poseer el
control del gusto y libertad de eleccion de sus fanaticos, que son a fin de cuentas
quienes consumen el producto.*

El imaginario de lo tropical desde la industria
cultural y los dispositivos culturales

La industria cultural pone de relieve las nuevas relaciones que se establecen
entre el productor, el artista y los espectadores. En el siglo XIX este tipo de
relacion existia. Sin embargo, con la llegada del siglo XX y la industria cultu-
ral hace su aparicion la tecnologia, la cual, ademas de permitir la reproduc-
cién en masa de un mismo producto, modifica las posibilidades expresivas de
los artistas. Un ejemplo de ello fueron los artistas de cine silente que desa-
parecieron al entrar a la era del cine sonoro. Sus voces no se adaptaban a sus
fisonomias e incluso, en algunos caos, no hablaban inglés. El productor se vin-
culard directamente con el artista y la tecnologia, bien sea que esta tltima la
maneje o la sugiera.”” Estas relaciones traen de suyo que las manifestaciones

24 Ibid., 49-50.

25 Cfr. Eric L. Jones, Cultures meaning: A historical and Economic critique of cultura (New Jersey:
Princeton University Press, 20086, pp. 15-18); Steven Rosefield, Comparative Economic Systems.
Culture, Wealth, and Power in the 21st Century (Maldea: Blackwell, 2002, 59-63).

26 Keith Negus. Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales, 14-15.

27 Edgar Morin, El espiritu del tiempo: ensayo sobre la cultura de masas (Madrid, Taurus, 1966, 30).
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musicales sean propensas a modificarse y propagarse, generando una nueva
tendencia en tanto estilos y géneros que son producidos y consumidos. No en
vano el desarrollo de los soportes tecnoldgicos es producido en sociedades de
economias capitalistas como Estados Unidos y Gran Bretaiia, donde el desa-
rrollo de la radio y la industria discografica generaran una ola de propuestas
estilisticas nuevas.”®

La industria cultural no pretende funcionar con el dinero del Estado. Es
una empresa y como tal pretende capitalizar en beneficio de los duenos de los me-
dios de produccion. El Estado por su parte, tiende a los extremos en el plano es-
tético: aupa tendencias artisticas centroeuropeas que no tienen directamente que
ver con la realidad de lanacién o, por el contrario, ensalza y corona con laureles las
manifestaciones populares, folkloricas e indigenistas. El desarrollo de la industria
cultural pertenece al ambito comercial del capital privado, no se cuestiona una fi-
nalidad educativa en si misma ni la promocion de valores culturales sofisticados,
sino que obedece, por encima de todo, a lademanda del mercado, al flujo mercantil,
alanecesidad de consumir a sus idolos, su musica, sus cddigos culturales.

Elfolletin, la fotografia, el teatro ligero y lamusica de salon conformaron en
el siglo XIX los primeros prototipos de la reproduccion y consumo de arquetipos
culturales en la nueva burguesia y asimiladas gradualmente frente a una aristocra-
cia que va perdiendo legitimacion de sangre, educacion y cuentas bancarias que se
van extinguiendo. Entrado el siglo XX, estas formas de expresion cultural se iran
transformando en todo el espectro comercial con las posibilidades que la radio, el
fonografo y el cine produciran.

La reproduccion en serie es una caracteristica de la industria cultural que
busca homogeneizar contenidos, gustos y publico. Autores como Umberto Eco y
Lucien Goldmann coinciden en que el fendmeno de la cultura de masas es producto
de las vicisitudes econdmicas, la eclosion social y el destello tecnoldgico en el cual
se sumergio el siglo XX.29 Tomando como inicio el auge de la sociedad burguesa
hacia 1914, entrando en un periodo de transicion entre dos guerras mundiales, la
sociedad de masas es un fendmeno que arranca con una fuerza especial e inusitada
justo después de la Segunda Guerra Mundial. El modelo capitalista allanara el te-
rreno para ofrecer de manera masiva bienes simbdlicos de consumo cultural. Can-
tidad y calidad no van directamente unidos, aspectos estos que discutiremos luego
en el apartado referente a la radio y la television. El contenido en la programacion
tenia que resolverse, fuese éste bueno o malo. Esto tltimo ha influido en la poca
capacidad de reflexion que se le achaca a los productos culturales como una recep-
cion pasiva. Se trata de categorizar el espacio de los distintos valores simbdlicos,
bien sean estos dirigidos o no hacia una élite o hacia una notable masa de indivi-

28 La industria cultural asimila tanto a los grandes monumentos y emblemas de la alta cultura
como aquellos que no estadn incorporados del todo ni con la alta cultura ni con la cultura popular.
La industria cultural vende mundos de ensuefios de manera masiva, crea un vinculo individual
con cada persong, pero, a la vez, le otorga una identidad a miles, incluso millones de individuos.
Esta identidad es mantenida generacionalmente o cuando cambie las necesidades y modelos del
mercado. Industria cultural y capitalismo se vinculan directamente. La primera es consecuencia de
la segunda y la necesita para subsistir.

29 Cfr. Umberto Eco, Apocalipticos e integrados, (Barcelona: Tusquets, 2013); LucienGoldmann, El
hombre y lo absoluto (Barcelona: Edicions 62, 2008).

69



Luis Pérez Valero

duos. En ambos casos, esta detras de ella la figura del productor que lo crea, elabo-
ra, produce, masifica y vende.

Los bienes y servicios que se producen desde y para la sociedad de con-
sumo, tienen como principal rasgo la simplicidad. A diferencia de cddigos estéticos
y retoricos en el arte centroeuropeo, en el cual es menester conocer sus codigos y
equivalencias para ‘entender’ el objeto arte, en los objetos fetiche de la sociedad
industrial y urbana, lo elaborado, el exceso de informacion no ayuda a la venta del
producto. Es ésta la razon por la cual diversos tedricos como Moore, Tagg o Ray
consideran esencial el acercamiento a lamasica popular partiendo de 1° la melodia,
2° la armonia, 3° el ritmo y 4° el timbre. La simplicidad asegura el consumo del
producto. Asimismo, el consumidor adquiere, compra el objeto ya producido para
ély que al mismo tiempo sera consumido el mismo objeto, la misma obra, por miles
o millones de individuos. En otras palabras, con la sociedad moderna, la industria
cultural y la reproduccion tecnoldgica, asistimos a la desaparicion de la individua-
lidad como consumo del objeto cultural. Los conciertos de Brandemburgo fueron
compuestos por Bach para el Marqués de Brandemburgo e interpretados para él en
su espacio y apreciado en un momento por un selecto grupo de privilegiados que el
tiempo, la geografia y la clase social unieron. Hoy puede ser escuchado por cual-
quieray hasta es posible versionarlos con ritmos de reggaeton.

El desarrollo de la industria cultural sera muy distinto en Estados Unidos
e Inglaterra que en los paises latinoamericanos. Cuando comienza el auge de la
Industria Cultural, Latinoamérica poseia unos altos estandares de analfabetismo,
pobreza, y en las afueras de grandes ciudades como México DF se habian asentado
grandes y complejos cinturones de miseria. Otras ciudades, como Lima y Bogota,
poseian un marcado distanciamiento entre las clases sociales. En el contexto euro-
peo a finales del siglo XVIII, si bien no era el ejemplo de la igualdad y fraternidad
a nivel social, la pequena burguesia fue abriendo espacios para desarrollar y man-
tener el habito de la lectura, bien sea como clubes y asociaciones. Estos espacios
mantendran una tradicion que se extendera en otras areas como la pintura, a través
del formato de las Escuelas de Bellas Artes y la musica, en organizaciones dedica-
das al canto coral, la musica de camara e incluso la 6pera. Estos seran los espacios
naturales en que, en mayor o menor medida, se iran asimilando a la aparicion de los
dispositivos culturales. Cierto es también que la industria cultural vera a las ma-
nifestaciones culturales vernaculas como mas faciles de producir, consumiry, por
ende, monetizar.

En este sentido, América Latina presenta una inmensa desventaja. El siglo
XX encuentra a una América Latina que, a pesar de ser independiente de las mo-
narquias europeas, sus gobiernos nacionales, dispersos en guerras intestinas, no
terminan de hallar —o no lo desean- el camino del desarrollo econémico, social y el
equilibrio politico que debe redundar en mejoras del nivel educativo.*® Si bien apa-
recen muchas instituciones filantrépicas de arte y cultura, asociaciones y proyectos
de conservatorios, los mismos cuentan con una historia fragmentada e incierta para

30 Cuando la radio aparece como medio masivo de entretenimiento, lo Unico esencial serd
escuchar y dejarse informar. En este sentido, la radio hallard en los radioescucha, analfabetos y
desfavorecidos en su mayoria, el publico ideal para transmitir los suefios y anhelos de la felicidad
que se pueden obtener, aunque no sin previo sufrimiento y agonia, como pasa en las telenovelas.
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llevar a cabo al desarrollo artistico tan anhelado.? Parala asimilacion de los medios
impresos es necesaria la herramienta de la lectura, sin olvidar el habito que de la
misma ha de hacerse.

Moore deja claro que el productor musical puede incentivarse a generar
musica por varias motivos, destacando aquellos que tengan que ver con los bene-
ficios econdmicos y mercantiles a través de estilos que estén fuertemente conso-
lidados dentro de la industria cultural. Presenta también la figura del productor
que esta en la busqueda de expresarse de forma creativa. Por tltimo, aquellos que
desean conectarse con su puablico a través de un circuito de conciertos, giras y pro-
duccioén discografica y audiovisual. En el caso de la musica popular, el productor
musical comienza siendo una pieza en el engranaje de la industria discogrifica,
buscando satisfacer las necesidades del mercado y sobre todo, coordinando los
procesos de pre y produccion en la elaboracion del fonograma. El compositor mu-
sical ha sido determinante al desempenar otros roles, bien sea como compositor,
arreglista, ejecutivo, ingeniero de mezclas, entre otras facetas que ayuda a generar
y consolidar la calidad musical de una produccion.®?

La figura del productor musical hoy en dia se ha redimensionado, pa-
sando de ser un simple elemento que coordinaba aspectos para el buen desen-
volvimiento de una grabacion, a ser esencial a nivel creativo dentro de la pro-
duccién. Juan de Dios Cuartas sustentandose en Csikszentmihalyi, etiqueta al
productor musical como un individuo creativo que aprovechandose de herra-
mientas —estudio de grabacion, procesos y técnicas de mezcla-, logra moldear
el sonido obteniendo un estilo particular®, este ‘sello’ de distincién es lo que ha
permitido que se pueda hablar de escuelas de produccion musical en un sentido
estético y técnico del término.

La produccién musical como fenémeno catalizador para las masas

Es incuestionable el impacto que tuvo el desarrollo de la produccion musical en la
percepcion y consumo de la musica. No fue tinicamente el cambio de las practicas
y tradiciones habituales frente a la sala de conciertos o a la adquisicion y ejecucion
de la partitura, que eran las principales fuentes de reproduccion sonora, sino que
ademas, las distintas musicas populares que tenian su praxis en la vida urbana y

31 Cfr. Miranda y Tello, La mUsica en Latinoamérica.

32 Allan Moore, Song Means: Analyzing and Interpreting Recorded Popular Song. (New York:
Ashgate, 2012, 121). Dilucidar en torno a la figura del productor musical es fundamental en el
presente trabajo y la razon de ello obedece a que la presencia del productor direcciona, gestiona,
crea y promueve los elementos necesarios para obtener como resultado un fonograma, en el caso
de las producciones discograficas, que son parte de un entramado mercantil. El compositor, el
letrista y el arreglista son apenas parte de una cadena en la cual el productor estd involucrado como
un coordinador o incluso como un ‘jefe de operaciones’. La mUsica popular se convierte en la férmula
predilecta de la industria discogréfica y, como toda industria, arma su estructura de produccién en la
cual el productor musical es el ‘alma’ de la produccion final.

33 Juan de Dios Cuartas utiliza el término “marca de agua” para referirse a esta particularidad,
basandose en los conceptos de Hepworth-Sawyer y Golding. Para el presente trabajo se ha
preferido utilizar el término de Sadai: estilema, entendido como aquellos rasgos caracteristicos que
son determinantes en un estilo musical y que son constantes en la obra de un autor.
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rural pasarian a consumirse de forma gradual en el nuevo contexto que ofrecia la
primera. “Las condiciones tecnoldgicas e institucionales de la produccion artistica
son de una importancia crucial y que nos ayudan a ver al artista como productor,
trabajando en esas condiciones”.**

El productor musical es una figura clave para comprender el desarrollo
de la industria dicografica. Un ejemplo lo hallamos en Ken Macomber, quien se
incorpora como supervisor de sesion, un cargo hibrido entre productor, técnico y
manager, de la RCA Victor hacia los afios treinta. Macomber trabajo en varias pro-
ducciones de Victor desde 1934, especializandose en las agrupaciones que tenian
sus bases en hoteles, como la Orquesta del Gran Hotel del Noreste, la Orquesta
del Hotel Taft, Orquesta del Hotel Ritz-Carlton, Orquesta del Hotel Weylin y la
Orquesta del Waldorf Astoria. En esta época asiste también a reconocidas bandas
como los dirigidos por Paul Whitman, Eddy Puchin, André Kostelanetz, Frankie-
Trumbauer, Florence Richardson y Willie Bryant.* En otras palabras, la compaiiia
Victor habia crecido, no sélo en el ptiblico al que se habia dirigido sino en la canti-
dad de agrupaciones que se habian incorporado de manera activa al portafolio y
catalogo de la compaiia. La visibilizacion del nombre de Macomber era sinénimo
de la profesionalizacion del productor musical como eje esencial para el correcto
funcionamiento del engranaje de la industria discografica.

Una revision de la manera en que Macomber separd las agrupaciones y sus
repertorios deja en evidencia que la Victor categorizo en dos el repertorio de las
grandes bandas. Las agrupaciones gestionadas de manera “independiente”, como
las de Eddy Puchin, Paul Whitman o Willie Bryant iban gradualmente exploran-
do armonias mas atrevidas con secciones para la improvisacion, mientras que las
agrupaciones “corporativas”, entendidas como todas las agrupaciones de los hote-
les, mantenian un repertorio més conservador. Coincidimos con Negus®® en que las
compaiiias discograficas establecen estrategias de control, no sélo en la produccion
musical y artistica, sino que ademas logran incentivar y dominar el mercado en sus
intereses mercantiles. La division era clara y precisa. Mientras las agrupaciones
independientes se iban acercando al swing y al ragtime, las corporativas se man-
tenian en el foxtrot, el charleston y la balada. Para 1934, el boom de El Manisero
y Don Azpiazi habia pasado, este tltimo permanecia en Europa y no regresaria a
Estados Unidos sino hasta 1939, con un estilo petrificado y caduco. Por su parte,
Eric Madriguera se quedaria con el repertorio tradicional americano, que si bien
aseguraba un publico, no abria la posibilidad de satisfacer a los nuevos escuchas
que se entusiasmaba con los ritmos latinos.

Estos procesos de hibridacion se harian habituales en la industria discogra-
fica. Una vez que el sello discografico ha establecido un segmento del mercado, co-
mienza a gestar un movimiento musical mezclando ritmos, melodias, buscando se-
parar lo doméstico, lo comun, en busqueda de un sonido mucho mas general, ‘puro’,
hacia una estética del sonido que sea de amplia recepcion y cuyo color y ritmos per-
mitiran su consumo cada vez mas masivo. Este tipo de produccion no se hace con
todos los artistas pues no todos poseen el talento, la técnica y el carisma para dar

34 Janet Wolff. La produccion social del arte. (Madrid: Istmo, 1997, 80-81).
35 Fuente DAHR.
36 Negus, pp. 174-175.
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ese salto. Lydia Mendoza, por ejemplo, no salié del circuito que la Okeh Records
cred para ella como exponente del corrido. En Mendoza jamas se aposté como una
estrella de trascendencia, motivado, entre otros argumentos, a su marcado acento
latino al momento de interpretar.®”

La aparicion de la grabacion trajo de suyo que el musico aficionado que
queria disfrutar de la musica, ya no necesitara ejercitarse en las capacidades mi-
nimas necesarias para la lectura musical y la praxis interpretativa del instrumento
musical. Esto trajo como consecuencia que se modificara el modo de escucha: ya
no habria que preparar un espacio en el salén para colocar el piano. Ahora el lugar
seria ocupado por la victrola y los aparatos de reproduccion sonora. La grabacion
lleva consigo la transformacién de los modos de escuchay, al mismo tiempo, de las
relaciones entre el artista, el productory el ptablico. Es precisamente araiz del cam-
bio de los modos de escucha, de su complejidad en el ambito de la grabacion, que
nos enfrentamos a un nuevo espacio de referencias auditivas que son el centro de
trabajo de la produccion musical y el resultado final al que se ve sometido el fono-
grama. La aparicion de estos nuevos modos de escucha no trajo de suyo la ruptura
de los modos antiguos; si bien progresivamente hay una tendencia a la desaparicion
del mussico amateur, las practicas convencionales de las salas de concierto y de los
recitales de camara se mantendran, e incluso seran asimiladas al nuevo espectro
radiofonico como la transmision en vivo de conciertos sinfonicos y la posterior
grabacion de obras de repertorio operistico y orquestal. En otras palabras, no so-
lamente se abre el espacio y los horizontes de escucha, sino que entramos en un
proceso acumulativo que nunca antes en la historia de la musica se habia vivido.
En el Renacimiento y el Barroco, las obras de los compositores eran guardadas en
laiglesia con la intension de que no se repitiese su ejecucion. El compositor estaba
obligado a escribir musica nueva de manera constante. En la era de las imprentas
de musica —siglo XIX-, si bien convivian algunas obras antiguas, la verdad es que
mucho de lo que se publicaba era de factura reciente y de rapido consumo: arias de
opera, versiones a cuatro manos de repertorio orquestal. El disco trae consigo la
grabacion de obras y musicas de todas las épocas, y lo que es mas acumulativo: las
versiones constantes y arreglos distintos de un mismo. Se acumula como resultado
de la industria musical y la necesidad de llegar a nuevos mercados.

Por su parte, Tagg ha considerado que la industrializacion de la masica
dentro del mercado internacional no habia sido considerada como un estudio serio
dentro del campo de la musicologia, entre otras cosas, por el amplio espectro de
elementos que involucra su estudio como es precisamente su industrializacion e
impacto en las grandes masas. Los dispositivos culturales se interconectan ofre-
ciendo a los productores la posibilidad de explotar a nivel comercial y artistico el
producto elaborado. Los medios de produccion de masa y su insercion en el mer-
cado involucran mecanismos por medio de los cuales el sector privado —productor,
empresario-, se vale de la musica para comunicar o expresar algo que ha de ser re-
cibido y consumido por un amplio publico.

37 No existen canciones de Lydia Mendoza cantando en inglés.
38 PhilipTagg, “Analyzing popular Music: theory, method and practice”. Popular Music: Theory and
Method, (Vol. 2, Cambridge University Press, 1982: 37-67).
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El fenémeno de la musica tropical como identidad de la region del Caribe
viene de la mano con la presencia de la reproduccion mecanica en el mundo de la
musica. El inicio del siglo XX esta marcado por la aparicion de artilugios tecnol6gi-
cos que gradualmente se convertiran en herramientas fundamentales de la indus-
tria del entretenimiento. La aparicion de la radio, el cine y la produccion discogra-
fica masiva se convertiran en bienes y servicios de facil adquisicion para la clase
burguesa de los anos 1900 a 1920. En este periodo nos encontramos frente al apun-
talamiento de las mejoras técnicas de estos artefactos aunados a la consolidacion
y gradual estilizacion de los géneros tropicales. Este proceso se dara en especial
entre los afos cuarentay cincuenta del siglo XX, coincidiendo con el desarrollo del
sonido y de la imagen en la industria discografica, en donde paises como México,
Brasil, Cuba y Argentina lograran establecer una industria pujante en términos
econdmicos y constantes a nivel de produccion. El corredor territorial sera entre
La Habana, México DF y Nueva York en donde, aunado al increible flujo migrato-
rio de dominicanos, puertorriqueiios y cubanos, se tendrd una presencia numerosa
de musicos caribenos. Es en esta fecha en que se instaura de manera definitiva la
produccion discografica dentro de la industria del entretenimiento y por tiltimo, la
presencia de la radio como difusora de estos repertorios.

La musica tropical se consolida a partir de la apropiacién mercantil que se
realiza dentro de los Estados Unidos; su implantacion ocurre con codigos especifi-
cos dentro de la sociedad estadounidense de la época, a lo cual hay que sumarle el
respaldo por parte de las politicas de Estado de Roosevelt. Frente al poder hegemo-
nico de la industria cultural a nivel mercantil y su impacto cultural, los paises peri-
féricos —como lo son para el periodo en estudio, todos los paises latinoamericanos-,
no tienen otra salida que la asimilacién de estos repertorios pues por su instrumen-
tacion, ritmo y cadencias sintieron como propios desde un inicio. Las grandes cor-
poraciones discograficas, no solo recorreran América en busca de los talentos que
se han de vender dentro del mercado norteamericano, sino que al mismo tiempo,
abriran sucursales de distribucion dentro de América Latina con la intencion de
vendery distribuir sus productos.

En este sentido, Juan de Dios Cuartas expresa: “debemos entender la co-
yuntura socioecondémica de un pais como elemento influyente en la estética sonora
de las producciones discograficas, y ésta debe tenerse en cuenta a la hora de anali-
zar'y contextualizar historicamente dichas producciones”.® Esto incentiva a una
revision de donde se produce la musica, quiénes la consumen, como se distribuye
y sobre todo, qué impacto tiene dentro de la sociedad a nivel cultural y artistico.

Cuba se habia establecido como punto crucial en el desarrollo de la industria
radiofénica brindando una plataforma de proyeccion de la masica tropical que iba
mas alla de la region del Caribe, involucrando directamente al resto del continente
americano. Este fendmeno vino junto con la realizacion y difusion de las radionove-
las, género que desde el comienzo Cuba desarrolla con rapidez y eficiencia comercial,
y que “habra de encargarse de exportarlos a los paises latinoamericanos”.* Alrede-

39 Ibid., 98.
40 Mattelart, Michelle. La mujer y las industrias culturales. (Paris: Unesco, 1982, 20).
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dor de 1937, las charangas de Arcano se presentaron tocando danzones en Radio Mil
Diez, en la cual la agrupacion alternaba con los comerciales de pasta de dientes.*

En el caso particular que nos ataie, sera en Nueva York donde se hallaran
los centros de grabacion mas importantes de Estados Unidos. Alli, desde los afios
treinta hasta mediado de los sesenta, sellos discograficos como RCA Victory la Co-
lumbia Records tendréan sus centros de operaciones. Asimismo, y como se expli-
card a lo largo de los siguientes parrafos, sera en Nueva York, en el asentamiento
latino conocido como El Barrio, donde emprendedores puertorriquenos abriran
tiendas de discos y pequenos sellos discograficos donde saldran destacadas figuras
del mundo de la msica tropical.

En un inicio de las transmisiones radiofénicas, la presentacion de los artis-
tas era realizada en vivo. Sera en los anos cuarenta cuando Bing Crosby,** preocu-
pado por la calidad artistica y técnica de sus actuaciones en la radio, se convierta en
un propulsor de la grabacion magnetofénica multipistas con la intension de obte-
ner un 6ptimo resultado, “grabaciones cuya finalidad tnica era la de documentar
y almacenar en un archivo sonoro la performance del artista, con el propdsito de
volver a recrear la magia de su interpretacion original”.*

Sobre el desarrollo de la produccién discografica y la radio

Desde sus inicios, el desarrollo de la industria discografica contd con un monopo-
lio manejado por la RCA Victor y la Columbia Records, ya que estas compaiiias
poseian el derecho exclusivo de las patentes. No sera sino hasta los afios veinte y
debido a multiples cambios legales y tecnoldgicos que se comenzaran a abrir com-
paifiias mucho mas pequenas que incursionaron en el ambito de la produccion dis-
cografica. Asimismo, la adquisicion de un disco y de un fondgrafo, que al principio
resultaba muy costoso, termind teniendo un precio bastante asequible para la clase
media estadounidense, especialmente hacia finales de los afios veinte y principios
del treinta. En conjuncion con esto, el desarrollo de la radio y las tecnologias de
recepcion del sonido encontraron en el soporte discografico su gran aliado, no
solo por tener qué ofrecer al radioescucha, sino ademas, al promocionar la tltima
produccion discografica, ésta se veia difundida a nivel masivo a través de las ondas
herzianas llegando a lugares y territorios en donde dificilmente podrian llegar las
grandes orquestas para interpretar en vivo; asimismo, de cierta forma se ‘democra-
tizaba’ y popularizaba la musica en las distintas clases sociales con el solo hecho de
poder adquirir o tener acceso a una radio.**

41 Waxer, “Of Mambo Kings”, 150.

42 Harry Lillis “Bing” Crosby (1903-1977), cantante y actor estadounidense, ganador del Oscar en
1944 como mejor actor por su participacion en la pelicula GoingMyWay. Ademas de su aporte como
cantante y dentro del mundo cinematografico, la figura de Crosby merece un estudio detallado de
sus aportes dentro de la industria radiofénica de la época.Bing Crosby es considerado por Moore
como la primera gran figura de la musica popular, llegando a grabar mas de cien temas en una
sesion de grabacion y en ser una figura que buscé reinventarse a si misma, ofreciendo desde
baladas con arreglos de swing hasta canciones de navidad, atacando todo el ambito publicitario en
television, cine, radio y medios impresos. En Moore, Song Means, 130.

43 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espafa...”, 107.

44 Pacini Herndndez, Oye como va! 16.
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Con el surgimiento del disco dentro del ambito comercial, emerge un cir-
cuito cultural y de entretenimiento que impactara de manera contundente en la
percepcion y consumo de lo cultural. Al inicio de las primeras grabaciones en los
cilindros Edison, no se habia establecido el mercado ni el comportamiento ni gusto
delos consumidores. Es porello que en 1921 la compaiiia Edison hace un cuestiona-
rio que es enviado a mas de 20.000 personas para sondear el gusto musical y lo que
deseaban escuchar; al mismo tiempo, dentro de la compania se habian clasificado
los estilos musicales por su estado animico, como ‘amistosos’, ‘devotos’, ‘dignidad y
esperanzadores’, entre otros. La manera que tuvo la compania Edison de clasificar
la musica para ser producida a nivel industrial no era descabellada, pues el aspecto
emocional estd intimamente ligado al consumidor. Es por ello que la primera la-
bor del productor musical radicé en conocer y descubrir los gustos y actitudes del
consumidor. Ya se tenia el indicio de que existian por lo menos dos tendencias en
el consumidor: una colectiva, en la cual el producto funcionaba porque enlazabay
comunicaba al consumidor con otros consumidores, y una mas personal, que no
era otra cosa que la carga intima y personal que cada individuo le otorgaba a una
determinada grabacion.

Enuna primera instancia, las grabaciones que se iniciaron comenzaron por
un amplio espectro de estilos y géneros que se vendrian consolidando en unas prac-
ticas determinadas en lo social. Por razones obvias, mucho de este repertorio pro-
cederia de la musica ligera del siglo XIX; parte del repertorio vendria también de
géneros cercanos al jazz como el ragtime, canciones patridticas del siglo XIX y de
la Guerra Civil Norteamericana, asi como el inmenso repertorio de las poblaciones
europeas que migraron a Estados Unidos a principios del siglo XX. La compaiiia
Edison buscé vender el fondgrafo como un instrumento que preserva la memoria.
Una vez mas, no estaban equivocados. La memoria es la que permite que un indivi-
duo elabore una identidad —real o ficticia, poco importa- que le permita conectarse
con su entorno. Memoria e identidad se sedimentan a través de emociones y la mu-
sica, por sus distintas caracteristicas, se convierte en un elemento clave. Por ello la
importancia del repertorio folklérico en las grabaciones de la compania Edison. Lo
anterior también nos explica por qué los musicos de trayectoria académica dedica-
ron tiempo a grabar arreglos y versiones de repertorio populary folklorico. No obe-
decia a esnobismo sino a una necesidad de tener productos de facil consumo en el
mercado. Es por ello que resulta tan familiar que los temas de musica popular tien-
den a ser recordados sin esfuerzo, bien sea por el texto, la melodia o el ritmo. Los
temas de musica popular han de tener un gancho que literalmente agarre al oyente
desde la primera audicion, que permita que el tema permanezca en la memoria.

La expansion de la radio fue esencial para la proyeccion de la musica po-
pular y la expansion geografica y social de la misma. En Estados Unidos esta ex-
pansion se da entre 1916 y 1921, es decir, en medio de la Primera Guerra Mundial y
bajo el gobierno de Woodrow Wilson (1913-1921). Estados Unidos estaba en pleno
auge de crecimiento industrial y corporativo. En cambio, la situacion de la radio
en Latinoamérica se da como paso al desarrollo del capitalismo incipiente por una
parte, y a la busqueda y consolidacion de modelos de las artes nacionales como ex-
presion de lo nacional. En la radio comienzan a convivir simultaneamente los dis-
tintos repertorios musicales: nacionales, extranjeros y exéticos.
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Uno de los programas que alentaran una notable difusion y que contara con
seguidores fervientes sera la radionovela, género que aparece en las radios cubanas
a finales de los anos treinta y consigue una gran popularidad entre 1940 y 1950,
siendo uno de los mayores productos de consumo cultural que se dio en el merca-
do latinoamericano.* Las radionovelas, a nivel empresarial, son un gran negocio:
tienen al publico cautivo, el cual estara dispuesto a oir la cantidad casi ingesta de
cunias y publicidad con tal de escuchar las aventuras y desdichas de los protago-
nistas. Kl argumento es similar a la actual telenovela latinoamericana: personajes
de caracteristicas contrastantes, sentimientos y emociones desbordados. La radio-
novela permitio conectar a un amplio auditorio de personas de todos los estratos,
alfabetizadas o no.

La musica popular conto con la radio como un vehiculo de difusion y estan-
darizacion de los géneros tropicales. La musica popular a través de la radio simplifi-
ca el lenguaje musical, pero este proceder es tal si entendemos por lenguaje musical
a los codigos tradicionales de la musica académica. Estamos, como sefala Tagg,
frente a manifestaciones culturales y estéticas que tienen sus propios codigos y sus
propias reglas de juego; someterlas a las experticias de la normativa académicay de
conservatorios seria un exabrupto y hasta condenables.*® La musica popular hallo
en laradio su propio medio de legitimacion técnica, artistica y estética cuyo arbitro
serd el ptiblico, independientemente del nivel cultural o social de éste.

Hacia 1929 la retransmision a través de antenas repetidoras se afianzara de
costa a costa en los Estados Unidos. Para esta fecha, la Columbia como compaiiia
constructora de tecnologia de comunicacion ofrecerd un soporte de transmision en
¢l cual emisoras de la costa Este transmitiran hacia Kansas City, Oklahoma, hasta
llegar a Seatle y Portland en la costa Oeste. El flujo de informacion no servira sola-
mente para compactar los gustos musicales en torno a una cultura norteamericana,
sino también como referencia de los ritmos latinos que se iran produciendo desde
los sellos matrices de la Columbia Records y la RCA Victor.*”

Hacial930, la radio, como esquema formal de los modelos empresariales,
apunta su objetivo dentro de aspectos comerciales. Si la radio habia nacido sin
modelo de programacion, para uso tactico militar y politico, para el mundo del en-
tretenimiento se organizara en un modelo en el cual la musica popular tendra su
audiencia en las clases populares y medias. La radio se convierte, durante casi tres
décadas, en el vehiculo de expresion de un importante sector de la poblacion. En el
contexto de América Latina, para principios del siglo XX, los medios impresos no
habian alcanzado a convertirse en medios masivos de entretenimiento, como habia
ocurrido en la Europa de mediados del siglo XIX, de modo que la radio ofrecia en-
tretenimiento efectivo, rapido, simple y, sobre todo, sin complicaciones de indole
mental o cognitiva.

La radio no fue el mejor vehiculo para educar a la poblacién en Latinoa-
mérica; sin embargo, le permitié preparar a la comunidad latinoamericana para el
advenimiento de la sociedad de masa y de consumo. Otro tanto ocurrio en Estados

45 Cfr. José Ignacio Cabrujas, Y Latinoamérica cred la telenovela. (Caracas: Celarg, 1993)

486 Phillip Tagg, Dominants and Dominance. Video conferencia, 10 marzo 2016. Disponible en linea:
https:/www.youtube.com/watch?v=jaSErbgJ8Ls [Consulta: 01 diciembre 2017].

47 Variety, 07 de agosto de 1929: 60.
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Unidos, donde la radio también impulsara y preparara la mentalidad de consumo
de productos en serie. Al considerarse como un modelo empresarial, la radio per-
mitira la creacion de nuevos puestos de trabajo. Desde el personal técnico hasta un
nuevo vocabulario juridico, en la radio ademas se daran cita los artistas profesiona-
les y los amateurs. Estos tltimos correran con dicha o desgracia: dicha para aque-
llos que tengan talento, cualidades musicales y el apoyo de un productor; desgracia,
para aquellos que no retinan los requisitos anteriores y cuyas voces e instrumentos
sonaran una sola vez para después desaparecer para siempre. Algunos de los privi-
legiados coquetearan con grabar para la RCA o la Columbia, algunos incluso logra-
ran insertarse en Hollywood.

Laradio se convertiria, de cierta manera, en el vehiculo de expresion cul-
tural de una sociedad, en especial en las clases mediay obrera, que hallaron un me-
dio de expresion que permitia conectarse, aunque fuese solamente de forma apa-
rente, con un mundo lleno de sueiios, ilusiones y fantasias. Triunfar en la radio era
el equivalente a lo que posteriormente sera triunfar en el cine o la television. Salir
de los sectores urbanos menos favorecidos. No solamente dejar de ser un anénimo,
sino superar la condicion de lumpen.

Entre 1898 y 1946 nos encontramos con dos guerras mundiales que mar-
can definitivamente la geopolitica global. Es justo en esta época cuando Europa
y Estados Unidos se sumergen en un desarrollo inusitado de industrializacion y
sociedad de consumo. Los paises latinoamericanos terminan de independizarse
pero sobre todo sus economias se tornan rentistas y en algunos casos no termina
de establecerse de forma clara el papel de la economiay de sus politicas internas.
Entre 1946 y 1970, Estados Unidos y Rusia se convierten en los dos centros de
poder politico a nivel mundial, hay un crecimiento de la economia en los paises
desarrollados, se consolida el petréleo como principal fuente de energiay se esta-
bleceran los principales canales de distribucion de las industrias culturales pro-
cedentes de Norteamérica hacia América Latina. Es el periodo de aparicion de la
television. Entre 1970 y 2000 la economia global presenta un repunte significa-
tivo involucrando ademas el crecimiento de los paises asiaticos y su capacidad de
competencia en el contexto mundial. Al caer el bloque soviético en 1989, Estados
Unidos queda como ‘garante’ de los derechos universales de la paz mundial, pero
sobre todo, se cierne el auge de la tecnologia digital y el cambio de los nuevos
soportes que va del soporte fisico —disco compacto, disco de vinilo, casete- hacia
el soporte digital —archivos en mp3-.*%

Entre los afios 1898 a 19406, el proceso de grabacion era realizado a tra-
vés de la captura del sonido utilizando la bocina del gramoéfono. En este sen-
tido, el dispositivo podia trasladarse a distintos espacios en donde se haria la
grabacion, siendo factores como la distancia desde donde se hallase la fuente
sonora, como la resonancia del espacio o la altura del techo, elementos deter-
minantes en la calidad de la grabacion. Si bien la tecnologia se ird apuntalando
hacia un desarrollo y perfeccionamiento de la toma en los espacios de graba-

48 A partir del 2000 no es necesario comprar los discos en formato fisico. Gradualmente, con la
aparicion de la pagina web como medio de socializacién y publicidad, se pueden encontrar millones
de temas, discos y cantidad infinita de musica gracias a redes como MySpace, Youtube y Soundcloud.
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cion, Juan de Dios Cuestas asegura que el problema de la acustica de las salas
fue vital desde el inicio de las grabaciones hasta los estudios altamente con-
solidados. De hecho, “el disefio acustico [de los estudios de grabacion] termi-
nard por estandarizarse en los estudios de grabacién y los paneles de actstica
variable terminaran siendo un recurso habitual en los estudios dedicados a la
produccion musical de todo el mundo”.*

Serd a partir de 1946 y hasta 1970 que se lograra alcanzar un nivel de
perfeccionamiento que consolida a la grabacion y la produccion musical dentro
de la industria cultural. Es este periodo el de avances mas significativos, debido
a “la aparicion del grabador de cinta magnetofdnica y la posibilidad de realizar
overdubbing,” aunque no sera hasta la década de los anos 60 cuando se tome
realmente conciencia de este rol profesional dentro del estudio de grabacion”.™
Estaeslacrade mayor expansion de los sellos discograficos con estudios y cen-
tros de distribucion expandidos a lo largo de toda América Latina. Este perio-
do coincide también con la intencion de las casas disqueras de crear productos
‘desde cero’, lo cual consistia en “buscar talento y darle forma adecuada para
conseguir el éxito a través de la venta discografica”.”®

Fue Okeh Records el primer sello discografico en producir musica en
Nueva York con musicos inmigrantes, especificamente alemanes que habian
migrado de Europa a raiz de la situacion de miseria en que se encontraban
después de la Primera Guerra Mundial en 1918. El movimiento musical de
vaudeville, cabarets y salones de baile se veria reflejado en el primer éxito
comercial de musicos y cantantes afroamericanos en 1920, siendo consumi-
da con notable éxito por la comunidad afroamericana. La compaiiia Okeh
comprendio que se abria una posibilidad en las manifestaciones vernaculasy
populares de la musica, creando para aquel entonces una especie de estudio
movil de grabacion con el cual recorrerian los Estados Unidos en btsqueda
de cantantes y musicos. Okeh records comenzard la integracion de artistas
latinos en el mercado discografico a través de laincorporacion de importantes
figuras del mundo chicano. El norte de México y el sur de los Estados Unidos
serd el espacio geografico en el que este sello discografico comenzara la ex-
plotacion de estos artistas. La compania discografica pondra a la disposicion a
diversos musicos que figuraran como instrumentistas de sesion promoviendo
en primera instancia temas del repertorio popular que se habian interpreta-
dos a raiz de la revolucion mexicana.”

El ‘descubridor’ por excelencia fue un ejecutivo: Ralph Peer, quien
fuese piedra angular en la consolidacidon de la musica popular en Norteamé-
rica. Peer convencio a los directivos de Okeh y de la RCA Victor de la impor-
tancia de producir musica de caracter regional, étnico y de rasgos negroides.

49 Juan de Dios Cuestas, “La figura del productor musical en Espafia”, 137-138.

50 Overdubbing: técnica de grabacién que le permite al mUsico grabar una nueva interpretacion
sobre una interpretacion ya hecha con la finalidad de corregirla o perfeccionarla, esto evita tener que
realizar otra grabacion ‘da capo’ de toda la pieza, ahorrando tiempo y sobre todo dinero de las horas
de grabacion.

51 Juan de Dios Cuestas, “La figura del productor musical en Esparia”, 137-138.

52 ibid., 141.

53 Roberts, The Latin Tinge, 56-57.

79



Luis Pérez Valero

Muchos temas que son considerados esenciales en la identidad de la actual
sociedad americana se acunaron durante los anos veinte en los cilindros que
se grabaron y reprodujeron bajo la guia de Peer. De acuerdo a Pacini Her-
nandez, se esta frente al proceso de transformacion de las musicas folkloricas
hacia una etiqueta comercial, la musica rural se traslada al ambito de lo urba-
no, la necesidad del mercado comenzara a direccionar la elaboracién de los
productos que se han de consumir en los medios radiales.”*

La venta por catalogo ha sido una de las principales formas de comercia-
lizacion que se establecieron en Estados Unidos, ganando una popularidad sin
precedentes y siendo una manera de mostrar los inventarios de productos que se
mantienen hasta nuestros dias.” La forma en que un sello discografico categoriza
su musica a principios del siglo XX brinda un panorama de uno de los principales
problemas en que se sumergieron las casa disqueras: definicion de géneros y estilos.

Como consecuencia de los conflictos bélicos a lo largo del siglo XXy en es-
pecial ala Segunda Guerra Mundial, el avance de la tecnologia servira de base para
la produccion industrial del mercado discografico. Es asi como se desarrolla, por
ejemplo, el soporte tecnoldgico de la cinta magnetofdnica, el cual en un principio
pretendia la deteccion de frecuencias con la finalidad de servir de referencia para
la caza de submarinos, pero posteriormente la empresa Decca desarrollara esta
tecnologia para ampliar la frecuencia de los nuevos soportes discograficos, permi-
tiendo que “después de la guerra se utiliza esta tecnologia para reproducir un mejor
sonido ampliando el rango de frecuencia de los discos de 78 rpm y etiquetando los
discos con las siglas “ffrr’ (full frequency range recording)”.>°

El desarrollo de la tecnologia no se realiza desde una perspectiva altruista.
Las grandes innovaciones tecnoldgicas tienden a responder a necesidades bien sea
bélicas -como el desarrollo de la cinta magnética o la invencion de la computado-
ra- o por necesidad de innovar dentro del mercado cultural -como la aparicion del
sonido y el color en la industria cinematografica-. La imperiosa necesidad de inno-
vacion en la calidad de la captura del audio impulsara el desarrollo de la microfonia
para obtener un espectro de estéreo mucho mas amplio. A mediados de los anos
cincuenta la industria discografica buscara desarrollar una forma de obtener una
grabacion de mejor calidad que le pueda brindar al escucha la posibilidad de apre-
ciar un conjunto orquestal o una gran banda como si estuviera frente a los parlan-
tes. La busqueda de una dimensién del sonido llevara a “empresas como Decca, a
impulsar a través de sus propios ingenieros, el desarrollo de técnicas de captacion

» 57

que mejorasen las calidades obtenidas hasta ese momento”.

54 No deja de ser irénico que las primeras grabaciones profesionales de musica latinoamericana se
hayan realizado en Estados Unidos. De acuerdo a la autora, la cantante Lydia Mendoza se convertiria
en la primera estrella del dmbito cinematografico de cardcter mexicano-americana. La produccién
discografica permitiria a esta cantante la oportunidad de ampliar el espectro del publico y desde la
vision de la gerencia de las casas disqueras, la oportunidad de incrementar las ventas. Lydia Mendoza
(1916-2007) Puede considerase la primera estrella chicana de impacto internacional. Hacia los afios
treinta era una figura importante en la radio en la region fronteriza de Estados Unidos y México. Cfr.
Pacini Hernandez, Oye como va! 18.Pacini Herndndez, Oye como va! 17-18.

55 La venta por catdlogo comienza a través de los medios de circulacién impresos como diarios y
revistas, posteriormente, se hace a través del envio del catalogo por correo postal, hasta pasar a la
televisién y hoy en dia a través de paginas web.

56 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espafia”, 308.

57 Juan de Dios Cuestas, “La figura del productor musical en Espania”, 311.
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Es asi como a mediados de los anos cincuenta la Decca desarrollara una
nueva manera de captar el espectro estéreo que se impondra como habitual al
momento de grabar a las grandes orquestas. Juan de Dios Cuestas senala que “el
‘arbol Decca’ consiste en un conjunto de tres micréfonos con patrén polar omnidi-
reccional —sensibles a la captacion en todas las direcciones- espaciados en funcion
de anchura y amplitud estéreo deseada”.”® Esta disposicion ofrece una imagen de
la amplitud de frecuencias graves, permitiendo ademas captar aspectos relevantes
y especiales como la reverberacion natural de la sala y ofreciendo buenas tomas al
momento de captar los sets de percusion.”

Las orquestas de musica tropical interpretaban en vivo al momento de
realizar la grabacion. Para obtener un tratamiento de ‘mezcla’ desde el inicio de la
produccion era indispensable ubicar las distintas familias instrumentales de diver-
sas maneras para obtener una ‘ecualizacion’y ‘profundidad’ acordes con el arreglo
musical. Es por ello que las salas de grabacion solian ser espacios muy amplios con
la finalidad de poder jugar con las distintas disposiciones de los instrumentos. Si
bien en un inicio se trabajé con la disposicién de la orquesta sinfénica tradicional
(esto es, cuerdas al frente del director seguido por maderas, metales y percusion al
fondo), alo largo de los procesos de grabacion de las grandes bandas se ira experi-
mentando con cambios de disposiciones.

La busqueda de la sonoridad estéreo hara que la Decca se consolide como
la primera en realizar grabaciones y soportes de reproduccién en sonido estéreo. A
pesar de ello, “las grabaciones sélo se publicarian en mono -debido principalmen-
te a la falta de dispositivos domésticos capaces de reproducir este formato- y las
versiones estéreo de estas primeras grabaciones serian finalmente publicadas en
la década de los 60 como parte de la serie llamada Stereo Treasury”.®® Una de las
principales caracteristicas del sonido producido en mono en las grabaciones es lo
imposible que resulta ubicar la localizacion de la fuente del sonido, debido a que las
grabaciones en mono enviaban a ambos auriculares las mismas senales del sonido
enfocando todo hacia el centro.®

Al principio de la era estéreo, en Estados Unidos se grababa en dos, tres
o cuatro canales, siendo importante la diferenciacion entre los distintos espec-
tros del sonido estéreo en la emision final del sonido hacia el centro, la izquier-
da o la derecha de los auriculares. En la segunda postguerra se hace indispen-
sable bajar los costes de producciony es asi que productoras como la Columbia
desarrollo el disco de 33 rpm, el cual buscaria competir frente a las produccio-
nes hechas en 45 rpm. En este sentido, Arce indica que “en 1952 la mayor parte

58 Ibid., 310.

59 Para el periodo en estudio del presente trabajo, las orquestas de musica tropical interpretaban
en vivo al momento de realizar la grabacién. Para obtener un tratamiento de ‘mezcla’ desde el inicio
de la produccién era indispensable ubicar las distintas familias instrumentales de diversas maneras
para obtener una ‘ecualizacion’ y ‘profundidad’ acordes con el arreglo musical. Es por ello que las
salas de grabacién solian ser espacios muy amplios con la finalidad de poder jugar con las distintas
disposiciones de los instrumentos. Si bien en un inicio se trabajé con la disposicion de la orquesta
sinfonica tradicional (esto es, cuerdas al frente del director seguido por maderas, metales y percusion
al fondo), a lo largo de los procesos de grabacion de las grandes bandas se ird experimentando con
cambios de disposiciones.

60 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espana”, 313.

61 Moore, Song means, 38-39.
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de los discos de musica clasica se realizaran en el formato de 33 rpm y la musica
popular en 45 rpm”.%?

Las compaiiias discograficas tomaron como prioridad desde el inicio de sus
actividades industriales la obtenciéon de un sonido de mejor calidad, que el escucha
pudiera sentir al momento de la reproduccion la presencia de los intérpretes frente
aél. En esto consiste el concepto de ‘alta fidelidad’. A pesar de ello, serian las nuevas
compaiias discograficas las que buscaran promocionar a través de nuevos géneros
como el rhythm and blues y el rock and roll este concepto de sonido de alta fidelidad
y por ende, de alta calidad en el momento de la grabacion y de la reproduccion. “Los
productores [musicales]| crearon una nueva estética del sonido empleando el estu-
dio de grabacion como herramienta”.®® En este sentido, se consolida el espacio del
estudio de grabacion como taller y laboratorio de creacién. Esto tltimo trac como
consecuencia que el sonido se convierta en elemento esencial para definir estilos y
escuelas en torno a la produccion musical. Si bien es incuestionable la influencia
que tienen los artilugios tecnoldgicos en el resultado final ~microfonia, mesa de
mezclas, entre otros-, no se debe olvidar que el gusto y el discernimiento estético
son el resultado del criterio del productor musical.**

Este elemento tan simple, medido en funcién del niimero de revoluciones
por minuto que pueda un disco girar, fue determinante para la distribucion y co-
mercializacion del disco como producto de promocion de los artistas de la época. Al
respecto, Arce deja claro la importancia comercial del nuevo formato:

El disco de 45 rpm, por el contrario, era virtualmente irrompible y, por lo tanto,
mas barato para colocar en el mercado. Con el disco sencillo las pequenas com-
paiiias pudieron hacerse cargo de los costes de distribucion y enviar copias pro-
mocionales a las emisoras de radio; esto permitié que algunos de sus productos
se convirtieran en éxitos.”

Arce también explica que la aparicion de la grabacion magnética permitio
no limitar el tiempo del proceso de grabacion, a pesar de que el resultado en cuanto
a la calidad era 6ptimo; no obstante, “la grabacion magnética en cintas de bobina
abierta fue utilizada, ademas, para la produccion de discos por sus posibilidades
para la edicion del sonido”.° La ventaja de la cinta magnética era que permitia la
edicion, y la calidad de las mismas ofrecid la posibilidad de emitir varias veces el
contenido grabado. Arce destaca también que no era comun que las emisoras de
radio grabaran toda la programacion; de hecho, el autor destaca que este procedi-
miento se desarrollara durante la era digital.®”

62 Arce, El micréfono desmemoriado y los discos inolvidables, 102.

63 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espafia”, 265.

64 Ibid., 268.

65 Arce, Elmicréfono desmemoriado y los discos inolvidables, 103.

66 Ibid.

67 La era digital traerd de suyo la aparicién del proceso de remasterizacion, entendido éste
como el traslado de un fonograma en sonido mono hacia un sonido estéreo. La elaboracién de
dicho tratamiento se ha normalizado bajando el grado de saturacién en los discos de acetato al
transformarlos en material para el disco compacto. Moore cuestiona hasta qué punto debido a los
distintos avances cientificos, la puesta en vitalidad de las antiguas grabaciones no terminan siendo
realmente una ‘falsificacion’ en la busqueda de aproximar el producto a una nueva audiencia. .En
Moore, Song Means, 38.
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Es importante comprender entonces que la aparicion de estos nuevos pro-
cedimientos para la grabacion del audio iba a redundar en el modo en que las radios
operarian y reproducirian la programacion musical. Arce sostiene que en un princi-
pio de este periodo, las radios se volcarian por el uso del formato del disco de 33 rpm
mientras que el sencillo de 45 rpm se destinaria al incipiente mercado juvenil. Esta
época coincide con la aparicion del rock and roll en figuras emblematicas como Elvis
Presley (1935-1977) o Bill Haley & His Comets. Es, al mismo tiempo, la época de la
aparicion de filmes dirigidos a los jovenes de la postguerra y que también permitira
presentar a las agrupaciones y solistas en otro soporte como lo es el cine.

Durante los anos setenta los sellos discograficos desarrollaran la tenden-
cia de producir sus discos dirigidos especialmente hacia dos espacios de repro-
duccion: el salon de baile, disputado por discotecas y por ende por la musica disco,
y la espacializacion del grupo de rock para ser escuchado en la habitacion de los
adolescentes. Desde un comienzo se buscé, a través de efectos como la reverbe-
racion, simular un espacio adecuado a lo que seria la musica en vivo dignamente
ccualizada y amplificada. Se establece asi una relacion entre el sonido mezclado
y sus posibilidades de uso que se haria frecuente en los distintos ambientes en los
cuales la musica se reproduciria.®®

Estos aspectos marcaran una huella profunda al momento de interrelacio-
nar tendencias estéticas no sélo en el aspecto musical, sino en los resultados de la
mezcla en el ambito de la produccion musical. No interviene tinicamente el gusto y
la estética de los arreglistas, compositores e intérpretes, sino que al mismo tiempo
se esta frente a una estética de la grabacion en pleno desarrollo.

Produccién musical e industria discografica en América Latina

Hacia finales de los afios treinta y principio de los cuarenta, la industria cultural
habia perfeccionado sus técnicas de reproduccion en masa y habia ignalmente ex-
tendido su radio de accién en todo el continente y Europa. Es por ello que en 1938
la revista Variety publico un catdlogo en el cual se promocionaba y ponia a la orden
un numero gigantesco de las estaciones de radio en América del Sur. Asimismo, el
crecimiento de la musica populary de lo que debe considerarse como manifestacion
de lo popular es amplio, pues en el catdlogo se habla de recopilar todas las manifesta-
ciones de la musica popular desde el aiio 1800 hasta 1935.

Es interesante destacar que hay un planteamiento que sostiene que ritmosy geé-
neros que gozaron de popularidad en el pasado pueden convivir en sus antiguas versio-
nesy en arreglos nuevos con el nuevo repertorio, extendiendo el repertorio. Igualmente,
el directorio de la radio abarcaba el titulo de mds de 20.000 programas de radioy mds
de 1.000 titulos de publicaciones periddicas entorno al fenémeno radial.®®

El crecimiento de los medios de comunicacion para esta época como una
inmensa red de intercambio cultural y comercial tenia su espectro claro, definido
y sistematizado. La musica tropical se proyectara desde el aglomerado de antenas

68 Moore, Song means, 37-38.
69 Fuente: Variety, 27 de julio de 1938: 33.
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receptoras y repetidoras de radio y a través de los canales de distribucion que usara
la industria discografica. El imaginario cultural de lo tropical se vera representa-
do en los espacios del salon de baile y del cabaret y lo tropical, convive con otras
expresiones nacionales e internacionales que se encuentran bajo el amparo de los
medios masivos de entretenimiento. No en vano estos grandes emporios necesita-
ran visibilizar a sus artistas y productos, no como representacion de la alta cultura,
sino como medio de entretenimiento y esparcimiento de la clase social mediay alta
estadounidense. Sin embargo, estos medios también penetran en el espacio de la
familia de clase bajay en los espacios domésticos mas marginales. A fin de cuentas,
esto es parte del fenémeno de los medios de comunicacidn, la transversalidad de
arriba abajo, de Este a Oeste, pasando por las distintas clases sociales, econémicas,
niveles culturales y académicos. La industria cultural lograra homogenizar gustos y
criterios en un amplio margen de la sociedad, especialmente después de la Segunda
Guerra Mundial. Por ello es que se habla de sociedad de consumo y no es necesario
parcializar los distintos estratos. El directorio de la radio de la revista Variety nos
brinda una idea de la organizacion y produccion de bienes y servicios que se aglome-
ran dentro de la industria de la época.

La produccion de éxitos musicales de Hollywood se convirtié en la pro-
duccion en serie de temas musicales. Se estandarizaron los modelos en cuanto a
forma, textos, armonia e instrumentalizacion. Asistimos a un proceso de produc-
cion musical que se elabora en funcion de satisfacer un publico y un mercado. Con
la aparicion de la industria discografica hay un giro sustancial de como y de qué
manera la musica se ha de consumir. Estamos frente a la transicion de la partitura,
de la musica notada hacia el sonido en si mismo. La musica se torna en algo vivo,
y que no serd necesario aprender las nociones de lectura musical para disfrutarla,
basta con dejar todo en manos del productor mecanico.”

Antes de la inmersion de la produccion musical dentro del mundo de la aca-
demia, la produccion musical era ejercida como un oficio entre-técnico -procesos de
grabacion, microfonia, entre otros- y un proceso burocratico como la figura de con-
tratos, alquiler de espacios de grabacion o pagos a musicos ocasionales. Con la apari-
cion de los sellos discograficos asistimos a la industrializacion de la musica en el sen-
tido literal del término: produccion masiva de un producto para ser consumido. La fi-
nalidad del consumo, aunque nos puede parecer espontanea, no lo es, y la produccion
de un disco no trae de suyo una actitud altruista, sino que se trata de incrementar el
capital, pues el disco es un objeto que circula dentro de un terreno mercantil, inserto
en una sociedad de consumo. El disco esta sometido a los vaivenes del mercado; por
ende, los géneros y estilos musicales también se encuentran sometidos y expuestos a
los desequilibrios que hay en la ley de la oferta y lademanda.

Diversas industrias surgen con la intencion de llenar un vacio determinado,
aparecen con la intencion de solventar una carencia. Igualmente, el complejo in-

70 Laindustria de la musica se construye a través de una inmensa cadena de musicos, productores,
emisoras de radio, sellos discogréaficos, agencias de publicidad. Los ultimos eslabones estan
conformados por el artista y el publico. Como explica Negus, el control del artista significa tener a su
vez el control de la audiencia. La produccién musical es hoy en dia una disciplina que se estudia en
las universidades, se diserta sobre ella y genera un corpus de conocimiento amplio en el campo de
las ciencias sociales, la musicologia popular e incluso en la tecnologia. Hay pertinencia directa entre
el desarrollo tecnoldgico y la produccién musical; esta ultima deviene gracias a la primera.
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dustrial posee y dispone de especialistas para generar soluciones y propuestas que
satisfagan la demanda; es decir, desde dentro se puede generar un producto, sea
éste esperado o no por la sociedad. En la Industria cultural y especialmente en la
produccion discogrifica, es el sello discografico quien va a la ‘caza’ de las musicas,
de las estrellas, de los géneros. La creatividad, la propuesta artistica estda alli, en la
calle, en el grupo que toca en algtin bar o en alguna estrella de la cancion campesina.
El productor musical en los inicios de la era de la grabacion era un gestor, un inter-
mediario que encontraba al artista y lo grababa; literalmente generaba el producto.
Posteriormente, y con el crecimiento de los medios de entretenimiento y del puabli-
co, no habia tiempo que perdery se hacia fundamental preparar artistas de la nada;
en otras palabras, los sellos discograficos pasaron a ser ‘captadores’ de géneros mu-
sicales y de musicos a ser ‘generadores’ de propuestas musicales.

El artista es uno de los eslabones en la cadena de la produccion musical. El
sello discografico, como empresa, asume los riesgos de inversion que implican la
generacion de un producto. Es por ello que es inevitable que haya un estudio previo
del mercado y audiencia a los cuales se dirigira el artista.” El artista puede cambiar
de estilo musical a lo largo de su carrera; su cambio estilistico viene impuesto por
las condiciones de mercado que son determinadas desde el ambito de la produccion
¢jecutiva. Asimismo, el artista se ve confrontado con la posibilidad de adaptarse a
los cambios tecnoldgicos. Los musicos que desarrollaron su carreraa lo largo del si-
glo XX vivieron un proceso intenso de transformacion tecnoldgica. El recorrido de
la microfoniay de la grabacion en mono hasta llegar al sonido estéreo fue producto
de un largo proceso de innovacién y experimentacion para obtener un sonido 6pti-
mo. La evolucion de los soportes discograficos no sélo buscaban reflejar la nitidez y
calidez del sonido en vivo sino que, al mismo tiempo, buscaba ampliar la capacidad
del ntimero de fonogramas. El periplo tecnoldgico era asumido por la empresa, es
el apuntalamiento técnico en beneficio de obtener un mejor producto y, por ende,
mejorar la relaciéon costo-ganancia.

Negus asegura que hay dos modalidades en las que se desarrolla la carrera
industrial de los sellos discograficos. La primera, practicada de forma indiscrimina-
da al principio de la era de las grabaciones, fue grabar y asimilar la mayor cantidad
de géneros y estilos musicales. Los sellos discograficos buscan engrandecer su ca-
talogo, pues un catdlogo amplio y variado ofrece una mayor cantidad de opciones
para que un producto sea adquirido.” La segunda modalidad consiste en estar al
acecho de los nuevos artistas o estilos que van surgiendo. En ambos casos se trata
de una actividad que semeja la caza primitiva: en la primera modalidad se trata de
recolectar la mayor cantidad de grabaciones; en la segunda, es literalmente estar
al acecho de que aparezca la presa. No importa cual de las dos modalidades utili-
ce la empresa disquera, en ocasiones pueden ser ambas. Lo importante es destacar
que una vez se tenga el género y los estilos imperantes, los productores empiezan a
preparar artistas nuevos que se alinearan a un estilo determinado o comenzaran a
desarrollar la carrera de sus artistas por un rumbo especifico. El artista es y debe ser
maleable, de lo contrario muere artisticamente para el productor.

71 Negus, 32.
72 Ibid., 34.
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Alo largo del recorrido histérico de la industria musical se aprecian distin-
tos momentos de crisis en que la industria se ha enfrentado a situaciones economi-
cas determinadas, a cambios del gusto estético del publico y a los desarrollos tecno-
16gicos.” No en vano el auge de la industria musical como entretenimiento masivo
surge entre los anos veinte y treinta del siglo pasado en medio de la Gran Depresion
de la economia estadounidense. Igualmente, la consolidacion de géneros como el
foxtrot y la rumba se dan bajo el amparo de los discos de 78 y 45 rpm. Incluso la
llegada del sonido estéreo coincidira con la aparicion de los discos de 33 rpm y con
la supremacia del rock and roll.

La musica popular en América Latina se vio afectada al igual que en los
Estados Unidos y Europa por la aparicion de la industria discografica. En el caso
puntual de la musica tropical, ya distintas compaiiias disqueras habian vislumbra-
do un importante mercado en la explotacion y comercializacion de la musica de las
grandes bandas interpretando musica popular del Caribe.

Diaz Diaz expone al respecto:

En esos afios [principios del siglo XX], los principales estudios de grabacion
(Victor, Okeh y Columbia, entre otras, en Estados Unidos) estaban sumidos en
un periodo experimental de formulas comerciales. A esta empresa se incorpo-
raron, entre otros, Julio A. Hernandez, Porfirio Golibart y Emilio Pefia Morel,
aunque este tltimo se valio de los periddicos dominicanos para acusar a disque-
ras, como Columbia, y a sus propios colegas de perpetrar el saqueo del patrimo-
nio popular y adulterar la forma.”*

Se hace latente que la promocion y difusion de la musica tropical grabada
a principios de la era de las grabaciones, tenia una connotacion politica y cultural
importante entre lo que se practicaba como danza o baile en un contexto determi-
nado, con respecto a las versiones que comenzaban a grabarse y eran introducidas
en Estados Unidos por los sellos discograficos que menciona Diaz Diaz. Algunas de
las razones que se pueden esgrimir frente al hecho de que se desarrollaran grandes
bandas en Nueva York en la primera mitad del siglo XXy estuvieran éstas, llena de
musicos caribenos, se debe a que a lo mejor resultaba mas economico tener mu-
sicos latinoamericanos dentro de la plantilla de una orquesta en Nueva York que
grabar y producir en alguna de las islas. Ademas, la tension creciente entre los con-
servadores de la masica tradicional contra los nuevos géneros, causaron disputas
serias entre los de un bando con respecto a otros.

Los gerentes y directivos de las companias discograficas hallaron un seg-
mento nuevo del mercado que desde sus inicios consumirian una muasica cultural-
mente propia pero producida para su consumo dentro de Norteamérica. De esta
manera, una de las politicas primordiales de la Columbia Records fue la grabacion
de estas musicas con cantantes de habla hispana, pues consideraban que el elemen-

73 Negus, p. 36.

74 EdgardoDiaz Diaz. “Danza antillana, conjunto militares, nacionalismo musical e identidad
dominicana: retomando los pasos perdidos del merengue”. Revista de musica latinoamericana. (Vol.
29, N°2, 2008: 253).
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to idiomatico haria irresistible la adquisicion del producto.” Si se toma en conside-
racion la gran cantidad de inmigrantes que llegan a los Estados Unidos entre 1909
hasta 1930, el crecimiento de potenciales compradores de discos es inmenso; sin
embargo, una idea a considerar y que escapa al presente estudio, es conocer cudn-
tos inmigrantes recién llegados estaban en capacidad real de adquirir un disco o
mejor atin un fondgrafo. [gualmente, si bien entre los anos treinta al cincuenta cre-
ce la cantidad de salones y pistas de baile en donde la musica tropical va ganando
espacios, seria pertinente conocer la cantidad de inmigrantes o hijos de inmigran-
tes que tendran acceso a los cafés de Manhattan o a los espectaculos de Broadway.
Es indudable que los musicos que conformaran estas bandas seran de origen latino
y en muchos casos los dueios de algunos locales también tendran su procedencia
hispana, pero hasta qué punto el consumidor en su mayoria estaba conformado por
latinos es un caso de estudio para elaborar otro trabajo.

En el ambito de la musica tropical, la musica producida en Cuba tendra la
fortuna de contar con equipos de alta tecnologia en grabacion, radiodifusion para
los anos cuarentay cincuenta. Asimismo, el conocido mundo nocturno de La Haba-
na con sus cafés, cabarets y salones de baile junto con el pasadizo de intercambio de
artistas entre México, Caracasy Rio de Janeiro, junto con el boom de las conocidas
rumberas, va a permitir la difusion de la musica tropical, y desde luego, asentarse
dentro del imaginario cultural como musica ‘afrocubana’.”

La produccion musical y su auge a través de la industria discografica en
América Latina, tuvo un precedente importante en la presencia en La Habana de
la RCA Victor amediados de 1937, con la finalidad de grabar mas de veinte grandes
bandas que hacian vida artistica en esa ciudad. Se debe destacar que para la fecha
Estados Unidos se encuentra sumergido en la gran depresion financieray la RCA
Victor vera en grabar en Cuba dos excelentes oportunidades: primero, la posibili-
dad de grabar a bajo costo y segundo, grabar la mtsica de las grandes bandas de la
isla, las cuales y gracias al flujo de turistas de la épocay a la radiodifusion, iban ga-
nando popularidad en los Estados Unidos. Es interesante la forma en que después
de la Segunda Guerra Mundial estas grabaciones se difundirian, especialmente de-
bido a la aparicion del disco de 45 rpm y la aparicion en 1948 del disco de 33 rpm.
En Cubala produccion discografica alcanzé un punto culminante a mediados de los
anos cincuenta con la aparicion de sellos discograficos como Panart y Gema; asi-
mismo, la presencia de las grandes casas disqueras como RCA Victor y Palladium,
permitira desarrollar un amplio espectro en la radiodifusion de la produccion mu-
sical de las grandes bandas de esta época.””

Expresa Eli que “la musica popular procedente de América irrumpio con
impetu en el siglo XX de la mano de la industrias del disco y de la radio, sin obviar
el papel desempenado por los espectaculos de teatro y Cabaret”.” De esta forma, se
genera el intrincado publicitario y comercial que comenzara a promover una iden-
tidad o rasgos distintivos de la musica del Caribe en los Estados Unidos. En este

75 Pacini Herndndez, Oye como va! 16-17.

76 Bottaro, “MUsica popular y clases sociales”, 162-163.

77 GriselHernandez y Liliana Casanella. “El chachacha. De Cuba al mundo”. Actas del VIIl Congreso de
la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica Popular Rama Latinoamericana, Lima, 2008.
78 Eli, "Influencias musicales africanas...”, 33.
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mismo sentido, la autora considera substancial comprender como los los medios de
comunicacion de masas en conjunto con la industria cultural, disponen de toda una
plataforma para generar o modificar estilos y géneros de presunto origen popular
y folklérico, y convertirlos en objeto de consumo. Este fendmeno es especialmente
dado en las grandes ciudades y consecuencia de la difusion de los modelos produ-
cidos en Estados Unidos. De esta forma, los géneros tropicales son resultado de
una hibridacion que no es espontanea, sino por lo contrario, preconcebida por un
sistema de produccién definido y cuantificable.”

Pero el desarrollo de la tecnologia y la dependencia directa con las periferias
productoras de conocimiento y avances tecnoldgicos tendran en América Latina un
campo amplio en lo que concierne a la venta y comercializacion de equipos. En el as-
pecto de laindustria discografica es certera la apreciacion de Gonzalez cuando expresa:

Con una industria discografica y de equipos plenamente establecida en el mun-
do, los paises latinoamericanos recibiran pronto el efecto de los nuevos adelan-
tos tecnoldgicos y sistemas de gestion desarrollados por los sellos discograficos

estadounidenses y europeos.®”

La participacion del musico se relaciona no sélo por las necesidades esti-
listicas y técnicas del repertorio a interpretar, sino que se inserta como en el largo
proceso de produccién de un producto determinado, en este caso, la musica en un
soporte de grabacion y video. La generacion de movimientos estilisticos se deter-
minara en funcion de las demandas del mercado. Los técnicos, gerentes y empresa-
rios constituyen otros agentes valiosos en esta situacion de industria cultural, pues
no solo son los agentes que marcan pauta en el mercado musical sino que a la vez
fungen de enlace de los distintos protagonistas de la industria cultural.®!

Quintero Rivera considera que si bien la musica tropical sera difundida a
través de los medios masivos de entretenimiento de la época y como producto de
una fuerte publicidad y difusion con fines comerciales y por ende, mercantiles, no
es lo anterior un marcador definitivo como rasgo identitario, sino que es también
producto “de una larga trayectoria historica que se remonta a otras experiencias
anteriores que remiten a la formacién misma de las sociedades caribeiias”.®?

Ya consolidada a partir de 1890, la reproduccion mecanica y la produccion
industrial del fondgrafo, la industria cultural norteamericana se vio favorecida por
el giro econdmico de su industria por la produccion en masa. Estados Unidos como
centro hegemonico de los grandes capitales del continente permitio la inversion e
incentivo el consumo de sus bienes culturales en toda la region pero especialmente
en México, Cuba, Puerto Rico y Brasil, en donde se habian instalado un circuito
de radios, cines y canales de television que permitiran consolidar los estereotipos
marcados y definidos por la cultura norteamericana. Este proceso de industriali-

79 Eli, “Influencias musicales africanas...”, 37.

80 Gonzdlez, "Mdsica popular urbana en la América Latina del siglo XX", 206.
81 Ibid.

82 Quintero Riverg, jSalsa, sabor y control!, 15.
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zacion generara articulos de consumo masivos como la produccion fonografica.83
Si bien la produccién de discos en un inicio se destiné para la reproduccion en las
transmisiones fonogrificas, siendo posteriormente, comercializada en forma masi-
va al determinar el mercado incipiente de los coleccionistas.

Las companias discograficas ofrecieron las grabaciones al circuito de radios
con la finalidad de vender un producto. Este producto ofrecia a las emisoras de radio
la ventaja de ahorrar dinero al momento de contratar musicos, en primera instancia,
pues la grabacién permitira prescindir de la presencia de los musicos en vivo para la
programacion radial.** Dentro de conceptos econdmicos, las companias discografi-
cas son empresas, y como tal buscan obtener ganancias y dividendos de sus ventas.
Lanecesidad de crear nuevos productos (géneros musicales, artistas), tracra de suyo
que vean en la musica latinoamericana e incluso en las musicas denominadas ‘exoti-
cas’, un mercado que satisfacer y por ende a quien vender sus productos.

Paralos anos cuarenta y cincuenta la musica tropical se enfrenta a la presen-
ciadel fendmeno de las musicas ‘exéticas’, el cual es definido por Poveda Viera como:

Género musical que, en un formato principalmente instrumental, buscé evocar
unimaginario de lo ‘exético’ a través de recursos timbricos —uso de instrumentos
provenientes de diversos origenes geograficos, como Oceania, sudeste asiatico,
Hawaii, Amazonia, los Andes o Africaf, de recursos timbricos - principalmente
patrones ritmicos caribenos- y de recursos meldodicos —por ejemplo el uso de
escalas musicales denominadas ‘orientales’-,incluyendo en algunos casos la re-
creacion de sonidos ‘naturales’, como por ejemplo, el canto de aves tropicales™.

La produccion de albumes con la idea de ‘exdticas’ utilizé diversos elemen-
tos para configurar un imaginario de lo exético. El uso de portadas sugerentes con
chicas hawaianas como ‘exoéticas’, ilustraciones de playas, palmeras o incluso copas
de pina colada, busca evocar un imaginario de cultural ‘ancestral’, pero sobre todo,
de vender y promocionar un estilo de musica ambiental, frecuente de escuchar en
las salas de cine antes de una proyeccion o en la sala de espera de alguna clinica
odontologica.?® Este tipo de produccion musical ganaria en poco tiempo un ptiblico
seguro, y este éxito se debid entre otras razones a una fuerte comercializacion a
través de la radio y la television; ademas, se puede apreciar una musica sin com-
plicaciones: ritmos suaves y cadenciosos, melodia definida en instrumentos como
el saxofdn, la trompeta, el violin o la guitarra y un fondo armonico orquestado con
unas cuerdas que le dan un aura de ‘buen perfume’, un acabado mucho mas ‘inte-
lectual’ y que funciona de manera perfecta para acompanar una velada de cocteles

83 Quintero Rivera, “Migration, Ethnicity, and Interactions...”, 85.

84 Ibid.

85 Juan CarlosPoveda Viera, “La exotizacién del ser latinoamericano por parte de la industria
musical estadounidense de mediados de siglo XX. Reflexiones a partir de los filmes ‘Saludos
amigos’ (1942) y ‘The Three Caballeros’ (1944)", Hacia la superacién de la disyuntiva teoria-praxis
en la musica. Prdcticas y etnoestéticas musicales: Actas de la XXI Conferencia de la Asociacién
Argentina de Musicologia y XVII Jornadas Argentinas de Musicologia. Stella Aramayo (ed), Buenos
Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 2015: 192-204.

86 Ibid., 197.
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o0 alguna cena. Producciones discograficas como Cocktails with Cavallaro (1960)
jugaban a esa ‘ambientacion musical’ que consiguié también sus espacios en pro-
ducciones como Strings on Fire (1962) de Michel Legran, Paris by Night (1961) de
Paul Maurit o The Midnight Touch de Bobby Hackett (1967).

Desde esta perspectiva, la industria cultural norteamericana se configura
como capaz de construir un imaginario de la musica latinoamericana estereotipan-
dola en sus diversos géneros. En este sentido, la masica tropical que se construira
a partir de las politicas de “Buen vecino” consolidara una imagen que propagara
lo que se debe entender por tropical encasillandose como exético o identitario
latinoamericano cuando convenga. De acuerdo a Poveda Viera, Estados Unidos
afianzara su imagen de superpotencia a través de los mecanismos de la industria
cultural categorizando las manifestaciones de otras culturas como inferiores a las
planteadas en la mentalidad norteamericana promedio.®” Sin embargo, mas alla de
plantear una separacion étnica en torno a la musica, lo cierto es que gracias a la
industria cultural norteamericana se consolidara la musica tropical como géneroy
manifestacion cultural a partir de los anos cuarenta. El mismo autor indica:

La construccion de estereotipos musicales para representar lo latinoameri-
cano obedecid a un proceso de ‘exotizacion’, entendiendo este concepto como una
operacion que conceptualiza y designa y representa a otro a partir de una combi-
nacion de signos provenientes de diversos origenes culturales y geograficos, esto
generalmente dentro de las l6gicas del espectaculo y el entretenimiento.®®

Coincide la expansion de los medios masivos de entretenimiento en Norte-
américa con un crecimiento econdmico representativo en algunos paises latinoa-
mericanos. Quintero Rivera expresa el crecimiento economico de Cuba araiz de la
inversion de empresas norteamericanas en la explotacion de la cana de azicar; en
el caso de Argentina y Uruguay la exportacion de cereales y carne permitiran que
las economias de esos paises logren un desarrollo industrial que se ve reflejado en
las mejoras de la clase media.*” En el caso de México, merece la pena mencionar
que las medidas econémicas y politicas del presidente Lazaro Cardenas permitie-
ron la generacion de la industria cinematografica mexicanay en el caso de Puerto
Rico, como Estado Libre Asociado de Estados Unidos, se consolidé como un exce-
lente socio sobre todo en lo que refiere a la explotacion turistica. La economia de
Brasil vive un aumento importante a través de la comercializacién del cacao y del
café, y al igual que Puerto Rico, se convierte en poco tiempo en un destino turisti-
co de referencia dentro de la sociedad norteamericana. Las compaiias disqueras
vieron desde un principio en la musica latinoamericana la oportunidad de hacer
un estupendo negocio. El sello discografico RCA Victor poseia en su catalogo 300
grabaciones de Cuba y 350 grabaciones entre Argentina y Uruguay; otros paises
estaban presentes pero con un nimero menor de grabaciones.”

87 Poveda Viera, “La exotizacion del ser latinoamericano...”, 204.

88 De acuerdo a este autor, es alrededor de los afios cuarenta y cincuenta en que se consolida la
estereotipacion de los canones en torno al fenémeno estético, cultural y social de lo tropical como
parte de un imaginario de lo latino resultado de la industria cultural y promulgado en base a las
politicas norteamericanas que se enmarcan en los afios en estudio. ibid.
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Es evidente que los productores de los grandes sellos discograficos no ma-
nejan sus empresas incentivadas por el afan filantrépico, por el contrario, vieron en
la inmigracion masiva de latinos la oportunidad de explotar un mercado comercial
desde las posibilidades que ofrece la industria cultural. Se desarrolla una estrategia
de produccion en la cual la compania discografica enviaba los equipos y los técnicos
para grabar a los artistas in situ. Luego se vera que traer al artista con sus agrupacio-
nes alos Estados Unidos resultaba mas rentable: el artista graba en los estudios espe-
cialmente condicionados para tal fin y se aprovecha su presencia para realizar giras,
conciertos, entrevistas y presentaciones en vivo en la radio, grabaciones en peliculas
o programas de television. Esta manera de proceder con los productos culturales
como mercancia-fetiche que se adentra también en el mundo del Star System -como
producto cultural y de la cultura-, es parecida a la maxima de Keith Negus.

Una vez que las companias discograficas habian decidido enviar a sus téc-
nicos de grabacion a recopilar la musica latinoamericana in situ, se puede apreciar
que las primeras grabaciones que se realizaron en América Latina fueron aquellas
hechas por las agrupaciones o artistas con una estética derivada de la tradicion eu-
ropea. Asegura Pacini Hernandez que eran primordialmente danzas puertorrique-
nas y bambucos colombianos.” Sin embargo, esta afirmacion se contradice con lo
expresado por Gonzalez quien asevera que los primeros choros fueron grabados
en Rio de Janeiro en 1897, en la Argentina se grabaron temas de musica criolla en
1902 y las primeras corridas mexicanas fueron grabadas en México en 1905. La
entrada de la tecnologia en Latinoamérica es esencial para su posterior desarro-
llo. Sera a partir de 1910 con la importacion del disco de cilindros por la Berliner y
la utilizacion de cilindros con el cual se apreciara un desarrollo gradual hasta que
cambie el soporte en los afios treinta.””

Las manifestaciones musicales de cardcter vernaculo eran mas populares
pero marcaban un estatus social mucho mas bajo y marginal dentro del mismo con-
texto latinoamericano. En un principio, las manifestaciones afrocaribefias no fue-
ron consideradas como material digno de ser grabado. Entre otras causas, ademas
del estigma del fendmeno marginal, estaban las condiciones donde la musica se eje-
cutaba, bien sea que se hicieran al aire libre o las salas de baile tuviesen condiciones
pocos favorables. Con el auge de la musica tropical especialmente a principio de
los afios treinta, las industrias discograficas prefirieron trasladar a estos artistas a
la ciudad de Nueva York para trabajar directamente en sus estudios. Se lograba con
esto varios propositos. Destaca la posibilidad de tener todas las condiciones de tra-
bajo controladas por los técnicos e ingenieros de grabacion; ademas, al tener a los
artistas en los Estados Unidos era mas facil elaborar un plan de trabajo que inclu-
yera giras, apariciones en el cine, conciertos radiotransmitidos y a la llegada de la
television, su aparicion en la pantalla chica.”® El desarrollo industrial de la musica
tropical seria gracias a la industria norteamericana del entretenimiento. La musica
latina nacié en Nueva York.

91 Pacini Hernandez, Oye como val, 18-19.
92 Gonzalez, Musica popular urbana en la América Latina del siglo XX, 206.
93 Ibid., 19.
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Los bisabuelos coyotes: tras la caza de las mudsicas nacionales

Lydia Mendoza es un caso particular dentro de la historia de la produccion musi-
cal de la masica latinoamericana, pues es el primer intento comercial exitoso que
encuentra un ptblico y del cual la industria se valdra para acrecentar sus finanzas.
Este éxito incentivaria a que las companias discograficas comenzaran una busque-
da encarnizada de artistas mexicano-estadounidenses a los largo de los Estados
Unidos. En otras palabras, se habia demostrado que cierta férmula comercial fun-
cionaba y por lo tanto era menester repetirla; este fendmeno de emular practicas
artisticas que hayan tenido éxito se hara costumbre dentro de la industria disco-
grafica.”*

Las compaiiias discograficas haran de Los Angeles un escenario de caza
detras de artistas mexicanos que se encuentren dentro del territorio estadou-
nidense. Los barrios de latinos seran invadidos por intermediarios —latinos bi-
lingiies- que, junto con los ejecutivos y cazatalentos de las companias, comen-
zaran a grabar a los musicos en los mas variados ambientes: salones de baile,
habitaciones de hoteles, estudios improvisados en garajes. Pacini Hernandez
sefiala a Los Madrugadores y su cantante Pedro J. Gonzalez como los primeros
productos salidos de la ‘caza indiscriminada’ de estrellas latinas, siendo ademas
las primeras voces de lengua castellana en ser escuchadas en la costa oeste an-
tes de los afos treinta.”

Las companias discograficas se volcaron a comprender el gusto del nortea-
mericano promedio con la intension de adaptar los géneros latinos que se estaban
produciendo al ptblico blanco y de las grandes ciudades. Uno de los primeros in-
tentos sera el ‘blanqueamiento’ de los intérpretes, es decir, el artista sera un ciuda-
dano blanco estadounidense; el segundo elemento y no menos importante, sera la
¢jecucion e interpretacion del texto en inglés. Como se ve, ademas del blanquea-
miento de la piel nos encontramos frente a la adaptacion del idioma. La apropia-
cién de lo latinoamericano venia con todo.”® Y%7

Pacini Hernandez indica que este proceso de apropiacion cultural a nivel
de derechos dentro de Estados Unidos tendra un impacto favorable en la consoli-
dacion de la musica latinoamericana dentro de la industria cultural. E. B. Marks
realizara arreglos y adaptaciones de temas latinoamericanos que se convertiran
en notables éxitos en el Tin Pan Alley. Igualmente, Ralph Peer encontrara en
México DF el canta autor Agustin Lara. De regreso a Nueva York se topara con
El manisero de Moisés Simons interpretado por Rita Montaner. Peer encuentra

94 El principal género que se comercializé en fenémenos como el de Lydia Mendoza fue el corrido
mexicano, el cual estuvo en boga desde la guerra civil mexicana, siendo difundido con la misma ruta
que ird cubriendo los caminos ferroviarios desde México hasta Estados Unidos. El corrido es uno
de los estilos de caracter mas folklérico que encontrard una aceptacion en a era de la produccién
musical. En Roberts, The Latin Tinge, 18.

95 ibid., 20.

96 Pacini Hernandez, Oye como va!, 20.

97 La autorahaceunaobservaciénquebien vale la pena citar aqui: “Indeed, the voracious appetite for
acquiring such rights placed the U.S. based Music industry in the company of businesses such as
Standard Oil and United Fruit, who in these same years were similarly scouring Latin America for
other resources, such as oil, rubber, and bananas, that could be sold at a premium within the United
States". Ibid.
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que la musica latina puede ser consumida por publico estadounidense y decide
expandir su centro de operaciones entre Nueva York, México DF y La Habana,
parala adquisicion y descubrimiento de talentos latinos. El éxito de esta empresa
lo lleva a expandir su mercado desde Puerto Rico hasta la Argentina, adquiriendo
repertorio de Damaso Pérez Prado y los derechos exclusivos en los Estados Uni-
dos de temas iconos dentro del imaginario latinoamericano como Bésame mucho,
Granada'y Perfidia.”®

Elarreglista

Una partitura de la tradicion musical del mundo sinfénico posee dentro de si toda
la informacion necesaria para abordar su interpretacion y por lo tanto, recrear la
imagen sonora del compositor. En el caso de la musica popular y especificamente
de la musica escrita para las grandes bandas, la partitura, bien sea como arreglo o
como composicion original, posee unas caracteristicas muy distintas de la parti-
tura orquestal convencional. Para comenzar, por lo genera la base ritmica -como
instrumentos de percusion, piano, guitarra y bajos- apenas especifica los nimeros
de compases y las armonias que se iran a elaborar a lo largo de la interpretacion.
Dependiendo de la dificultad y elaboracion del arreglo musical, la version final del
arreglo se obtiene después del ensayo, siendo posteriormente grabada y ‘fijada’
como archivo sonoro en una o varias versiones definitivas.”” La musica de las gran-
des bandas esta elaborada generalmente contando con la figura de un arreglista que
hace las veces de orquestador. Por lo general, las partes obligadas estan escritas
para los vientos, siendo la parte del piano la que funge como referencia general a la
hora de construir todo el arreglo.'*

Dentro de la musica popular se establece un criterio de linea de produccion
en el cual la relacion entre creadores e intérpretes es manejada desde la sensibilidad
y criterio del productor musical.101 En una pieza musical, el compositor imprime
una intencion, pero la misma se ve alterada a partir del proceso de ensamblaje que
involucra al arreglista, copista e intérpretes. Es el arreglista quien en principio marca
una diferencia con respecto a la obra original y las versiones que subsisten para el

98 Los derechos de autor generan unas ganancias importantes para quienes los poseyeran.
Debido a esto, Peer y Marks comienzan con la difusidn del repertorio con la finalidad de generar
una demanda que les permita acrecentar sus ganancias. Si bien la mUsica latina no habia logrado
consolidarse deltodo en los primeros treinta afios del siglo XX, a partir de los afios treinta y cuarenta
se ird consolidando dentro del imaginario cultural de la sociedad norteamericana. La consolidacién
de la musica tropical como estereotipo, moda, cliché y sobre todo sustento comercial en un amplio
espectro de la audiencia del publico estadounidense se darad con el establecimiento del mambo
entre los afios cuarenta y cincuenta. Pacini Herndndez, Oye como val, 20-21.

99 Esta manera de realizar la praxis musical de la musica jazz de las grandes bandas es lo que ha
generado, durante muchos afios, que su estudio abordado de forma seria y sistematica en el dmbito
musicoldgico se haya considerado muy poco en los estudios académicos. Ademas de ello, no serd
sino hasta hace poco que las editoriales como Hal Leonard o Yamaha han dedicado volimenes a
la edicién de arreglos musicales de las grandes bandas. Sin embargo, comparado con la venta de
partitura de bolsillos de sinfonias de Mozart y Haydn, este mercado no parece haberse afianzado
fuera de los Estados Unidos.

100 Moore, Song Means, 131.

101 Moore, Analysing Popular Music, 5.
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momento de creacion de dicho arreglo. Es por ello que en el andlisis de la musica po-
pular se deben considerar todos los parametros que estan ya fijados en el fonograma,
pero que tuvieron su idea en una concepcion previay que el arreglista como artesano
puede construir y adaptar de acuerdo a las necesidades estilisticas y del mercado.

La cancion como género de la musica popular urbana tendra su fecha
aproximada de aparicion hacia los primeros afios de 1880 con la consolida-
cién del Tin Pan Alley como un espacio en donde confluiran compositores,
letristas y arreglistas, conformando una linea de produccion en torno a las
canciones populares urbanas. Como industria cultural sera un fenémeno que
alcanzara la venta cuantiosa de mas de un millon de partituras entre los anos
1900y 1910.'°2 Estas canciones iban dirigidas a quienes en la era de la produc-
ciéon musical también tendrian un lugar especialmente reservado como target
de la industria cultural: la mujer norteamericana de clase media. También a
quienes estaban en capacidad de tocar las partituras o en su defecto, contra-
tar a alguien para interpretarlas. Los principales géneros musicales estaran
conformados por baladas de amor, canciones sentimentales y temas que eran
conocidos dentro del mundo del teatro de comedia, las revistas de cabarets
y el vaudeville, las cuales se van consagrando en el imaginario colectivo de
ambito urbano y que conformaran parte del repertorio popular. Estos temas
seran arreglados en diversos momentos con la finalidad de recrear un sonido
fresco y cercano a los nuevos publicos.!”?

La musica popular se impuso rapidamente dentro de la industria disco-
grafica, ademds de por tener un amplio espectro de publico de distintas clases
sociales, por ser mas facil y expedita de producir. La generacion de la partitura
orquestal de modo tradicional o la elaboracion de musica de caAmara son proce-
sos lentos y para algunos compositores, hasta agénico. Asimismo, el proceso de
formacion de los intérpretes de musica erudita conlleva anos de practica y for-
macion. Al establecerse la musica popular como el género musical por excelencia
para la produccion industrial, se hizo necesaria la presencia de compositores y
letritas para la generacion de nuevos productos. La partitura musical en su for-
mato tradicional no es rentable en tiempo de creacion y de performance, asi que
la industria discografica acude a la musica popular tomando su esencia de tra-
dicion oral, menos complicaciones, mas tiempo ahorrado. Pero el hecho de que
la masica popular fuera mas simple de crear no necesariamente implica que sea
mas simple en su constitucion estética. A la figura del compositor y arreglista se
suma la presencia de los ingenieros de sonido y de los técnicos de grabacion, cuya
contribucion en el resultado estético y acabado profesional es tan importante y
vital como el del creador original 1**

Durante los primeros treinta anos, la figura del productor musical se mez-
claba con la del arreglista, la del compositor y la del director musical. Al respecto
Juan de Dios Cuartas sefniala que:

102 El precio de las mismas rondaba entre los 10 y 40 céntimos de délar, en Moore, Song Means, 123.
103 Moore, Song Means, 122-123.
104 Moore, Song Means, 14.
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El concepto de director musical y arreglista se fue acercando al de productor en
la medida en que se concibid que la partitura como contenedor de ideas cons-
tituia la fase previa a un proceso de grabacion donde se terminaria de dar for-
ma,105 apoyandose en la técnica, al concepto sonoro final que se tenia de la obra
registrada en otro soporte.'’®

El arreglo musical consistia en algunas ocasiones de una partitura guia en
la cual por lo general se escribian como partes obligadas las secciones de viento
y los solos instrumentales mas destacados, dejando la seccion ritmica, el bajo y el
piano con las minimas indicaciones de numeros de compases, silencios y armonias
implicitas; en otras palabras, la partitura orquestal se le terminaria de dar forma a
lo largo de los ensayos finales para posteriormente abordar el proceso de grabacion.
En este sentido, los arreglos eran propiedad exclusiva del arreglista, compositor o
director de la banda y eran ellos junto con los masicos quienes imprimian el sello
final en la interpretacion.

Lamusicadebia comercializarse y por lo tanto debia poseer unos elementos
que la permitieran subsistir en el intrincado mundo de la musica comercial. Pacini
Hernandez deja claro que la musica latinoamericana en el contexto angloamerica-
no tendrd unas caracteristicas muy particulares desde sus inicios. La grabacion en
idioma castellano se hace con la intensién de comercializar directamente al ptiblico
cautivo de habla hispana, dirigiendo todos los aspectos de la produccion musical
hacia las comunidades asentadas dentro de Estados Unidos. El segundo aspecto
que considera la autora son los distintos canales en los cuales confluira la musica
latina dentro de un mismo mercado: el primero es la produccion musical realizada
en los paises de origenes de las agrupaciones y el segundo es la realizacion de la
produccion musical realizada en Estados Unidos. Un tercer aspecto es de caracter
politico-social y tiene que ver con la amplitud de rangos de la audiencia: pablico es-
tadounidense, inmigrantes latinoamericanos e hijos de estos inmigrantes nacidos
en tierra norteamericana. Si bien hay una marcada diferencia territorial en cuanto
a los aspectos sociales y culturales, lo interesante es el amplio espectro racial de la
audiencia que esta musica tendra dentro de Estados Unidos."”

A principios del siglo XX, el arreglista ya era considerado como un indivi-
duo capaz de transformar un tema en funcién de las demandas del mercado. Uno de
estos personajes fue William H. Tyers, quien fuese parte de la primera generacion
de musicos del Tin Pan Alley. Siendo conocido como director de las agrupaciones 'y
orquestas de baile de la época, Tyers es sefialado por Roberts como uno de los arre-
glistas pioneros en adaptar ritmos latinos en la musica popular de su tiempo. Con
la implementacion de los rasgos latinos a los estilos de musica popular que estaban
en boga se buscaba, no solo darle un nuevo matiz sino al mismo tiempo, incorpo-
rarlos a los gustos de consumo del publico que iba dirigido. Es asi como Tyers va
incorporando a los temas sincopas de cierto sabor afrocubano, giros armonicos que
recuerdan a las canciones mexicanas e incluso, dandole rasgos de musica italiana o
irlandesa a los distintos temas.!”® No cabe duda de que el principal publico al que

105 Las cursivas son nuestras.

106 Juan de Dios Cuartas, “La figura del productor musical en Espafia”, 295.
107 Pacini Herndndez, Oye como val, 21.

108 Roberts, The Latin Tinge, 43.
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iba dirigido esos arreglos y producciones discograficas era a la masa de migrantes
que llegaban a Estados Unidos en la busqueda de realizar el sueio americano.

El consumo de la musica a través de la partitura alcanz6 un punto impor-
tante en los Estados Unidos hacia 1929. De acuerdo a la revista Variety del 14 de
agosto del mismo ano, la cantidad de partituras vendidas pasé de 7.626.000 en
1914 a 14.000.000 en 1927. Sin embargo, el repertorio que estaba siendo impreso,
vendido y popularizado no era precisamente el repertorio tradicional académico
centroeuropeo; mucha de esta musica estaba sonando en la radio, era parte de los
espectaculos de Broadway. Este periodo coincide simultaneamente con el desarro-
llo de los aparatos de reproduccion de discos. Si bien el consumo de las partituras
parece indicar una necesidad de consumo de musica a través del soporte de la par-
titura, lo cierto es que el repertorio del Tin Pan Alley y Broadway se habia convertido
en objeto de consumo por parte de un amplio publico aficionado y que tenia acceso a
estos temas en primera instancia a través de la radio y posteriormente podia repro-
ducir en su casa los temas con ayuda de la partitura. La radio era un bien doméstico
que habia ganado espacio en casi todos los hogares. Faltaba atin que los fonografos
fueran mas accesibles, como ocurrira precisamente entre 1929 y 1930, pues todavia
era costumbre que algim miembro de una familia o varios de ellos tuvieran la capa-
cidad de tocar un instrumento con la partitura como referencia. Sin desmerecer esta
apreciacion de una bucdlica tarde del domingo haciendo musica, se debe acotar la
intensa actividad musical que para aquel entonces se ofrecia en un amplio circuito de
salones de baile y cabarets.

El repunte de la venta de partituras coincide con la supremacia instru-
mental de la era de las grandes bandas. Los temas de estas agrupaciones se con-
vertiran en el principal bien de consumo por parte de profesionales y aficionados.
De esta forma, diversos salones de baile y orquestas hacian convocatorias para
que los arreglistas participaran en una especie de club en el cual se tocarian sus
arreglos. Tal es el caso del cabaret Red Star, que segtin la nota de prensa de la
revista Variety del 28 de enero de 1931 en la pagina 28, sefala la resena que el
cabaret se encontraba organizando una orquesta y que los miembros que se afi-
liasen al club por la médica suma de tres ddlares al ano, tendrian la oportunidad
de que sus arreglos fueran interpretados por la agrupacion. Cada miembro tenia
el derecho de enviar hasta dos orquestaciones al mes y pasado un afio podrian ser
publicadas por editores.

Es indudable que las grandes bandas tenian que poseer un repertorio que
las identificara estilisticamente entre si. Para la época en estudio sélo habia dos
maneras de adquirir el repertorio: se compraba o alquilaba la partitura en una casa
editorial o, en su defecto, se hacian arreglos originales para la agrupacion que pos-
teriormente serian publicados. El arreglista juega un papel esencial en la consoli-
dacidon de la agrupacion, pues ayudaria a imprimir el color orquestal y los rasgos
estilisticos particulares que distinguirian a las agrupaciones entre si.

Laconvocatoria del Red Star permite suponer la existencia de un amplio gru-
po de arreglistas que siendo aficionados o no, tendrian la oportunidad de lucir sus
arreglos en el salon de baile del afamado cabaret. Asimismo, esto nos permite diluci-
dar que en los salones de baile no solamente irian los productores a cazar talentos —
cantantes, directores de bandas, solistas-, sino que también seria el espacio ideal para
que algunos editores fueran a la caza de los nuevos repertorios y los nuevos arreglos.
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La relacion compositor-receptor se establecia en el siglo XIX a través del
intérpretey el editor como intermediarios. El primero recreaba la partitura, le daba
vida a través del performance. El segundo hacia realidad la concrecion de la parti-
tura, su edicion -y correccion- y la puesta en circulacion. El proceso y auge de la
industria cultural trae de suyo que la cancion sea un elemento mas de la division del
trabajo. La musica tropical es un producto al que hay que crear, pulir y difundir, se
establecen criterios de propiedad intelectual —compositor-, regalias —intérpretes y
arreglistas- y derechos de difusion, estos ultimos en manos de los sellos discografi-
cosy los productores.

La musica tropical, como mercancia, también puede ser objeto de robo y
estos aspectos son esencialmente delicados en la transicién entre lo folklérico y lo
popular. Las expresiones de caracter oral, al pasar por el tamiz de la industrializa-
cion, se convierten en objeto de produccion y consumo dentro del mercado capita-
lista. La aparicién del arreglista no s6lo permite otorgarle una forma, un color y un
estilo a un tema determinado, sino que permite otorgarle al fonograma un nombre
aquien se destinara parte de las regalias. A falta de autor bueno sera el arreglista. Se
establece un esquema de trabajo en el cual los arreglistas, en su mayoria blancos y
de clase media, ayuden a fabricar el nuevo repertorio musical. Lo ajusta al publico,
al gusto del cliente, al consumidor.

Recepcidn de la musica latina en EEUU

La industria musical de los Estados Unidos estaba expandiendo las audiencias
de la musica latina sin que la misma comunidad latina tomara conciencia de ello.
Otras companias discograficas mas pequenas estaban en la basqueda de espacios
en el circuito cultural y del entretenimiento. El negocio de la musica iba en ex-
pansion y a pesar de ello, la difusién de la musica tropical era dependiente de la
infraestructura de la industria cultural: radiotransmision, puntos de distribucion,
coberturas en medios impresos, uso del cine y la television, espacios que no esta-
ban controlados por gestores y ejecutivos de origen latino. Las primeras incur-
siones de los latinos dentro del circuito comercial de difusion en la industria del
entretenimiento serda en Nueva York, como ya se ha comentado: las principales
cadenas de television y las sedes matrices de los sellos discograficos se estable-
ceran en esta ciudad instaurandola como punto de referencia en el mundo del
espectaculo en la primera mitad del siglo XX. Asimismo, como ciudad-puerto,
serd la puerta de entrada de miles de inmigrantes procedentes de todas partes
del mundo. En este sentido y de acuerdo con Pacini Hernandez, la comunidad
puertorriquena serd la que hara las primeras incursiones dentro del vasto circui-
to del entretenimiento, y la principal razon es de orden politico pues a raiz de la
incorporacion de Puerto Rico como Estado Libre Asociado, los puertorriquenios
empezaron a poseer los mismos derechos que los ciudadanos norteamericanos.
Aprovechando esta situacion, empresarios boricuas invierten capital en Nueva
York difundiendo la musica tropical.

La autora ejemplifica con Julio Roqué, dentista de profesion quien rea-
lizara un programa de masica latina en la radio titulado Revista Roqué en 1924.
Asimismo, los hermanos Hernandez, Victoria y Rafael, quienes después de las ti-
picas vicisitudes que caracterizan cualquier migracion, abriran en 1927 una tienda
de discos en donde prevalecerd la musica de origen caribeiio, siendo un punto de
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encuentro importante para la comunidad hispana de la época. Ademas de abrir una
tienda de discos, los hermanos Hernandez funcionaron como gestores y promoto-
res de artistas y agrupaciones de musica latina, fungiendo de intermediarios entre
estos y los ejecutivos de las casas discograficas.!?¥!1°

Otro emprendedor de origen boricua sera Gabriel Oller, quien abrira una
tienda de discos cerca de los Hernandez en 1934. Oller no solamente se dedicd
a la venta de productos discograficos, sino que ademas incursioné con su propia
compaiiia discografica denominada Dynasonic, con la cual comenzaria a grabar
pequenos conjuntos de musica tipica puertorriquena. El alcance de esta compania
fue menor al compararse con las grandes corporaciones, produciendo alrededor de
doscientas copias por disco. Pacini Hernandez destaca que el radio de alcance no
iba mas alla del vecindario de Nueva York, pero también lo senala como pionero en
apostar por la produccion de artistas latinos."!

Alo largo de la Segunda Guerra Mundial las companias de grabacion baja-
ron la produccion de albumes de estilo ‘étnico’, favoreciendo estilos muchos mas
consolidados como la musica de las grandes bandas; una vez terminado el conflicto
bélico, se vuelve a producir un interés en este tipo de musica, esta vez abriéndose a
través de nuevas —y pequenas- companias discograficas.

Cuadro de compaiiias discograficas en los Estados Unidos

ANO COMPANIA
1887 Columbia Records*
1916 Okeh Records*®
1929 RCA Victor*
1934 Dynasonic®
(140-507) Coda*

- SMC (Spanish Music Center)*
1942 Capitol Records*
1944 eeco”
1946 Ideal*
1947 Corona
1948 Falcon

(¢46-49?) Alamo

- Gaviota

- Del Valle

- Azteca

- Aguila

- Tri-Color

- Taxco
1948 Rio

- Tico Records*
1949 Imperial Records
1953 Gee Records
1957 Roulette Records
1956 Alegre Records*
1965 Cotique

Elaborado a partir de Pacini Herndndez, Sanjek, Lynn y Hawthorne.
Las companiias con asterisco se especializaron en musica tropical.

109 Pacini Herndndez, Oye como va!,22.
110 Roberts, The Latin Tinge, 57-58.
111 Pacini Herndndez, Oye como val, 23.
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Cuando en medio de la Segunda Guerra Mundial las companias discogra-
ficas dejaron de interesarse por producir musica tropical, étnica y exotica, algunos
empresarios de origen judio deciden invertir en la musica caribena. Es asi como
Sidney Siegel funda en 1944 el sello Seeco y George Goldner el sello Tico Records
en 1948. En el caso de Siegel, ya habia establecido una tienda de discos en El Ba-
rrio y tenia una comunicacion directa con la comunidad puertorriquena; sin em-
bargo, su catalogo incluia ademas de una variedad de artistas de musica tropical,
musica mexicana. Por lo general las grabaciones eran realizadas en los paises de
origenes de los musicos y excepcionalmente grababan en Nueva York."'? Goldner,
por su parte, estaba casado con una puertorriquefia y se sumergié directamente en
el proceso de grabacion, edicion y mezcla en busca de un sonido ‘verdaderamente
tropical’. Pero este aspecto ‘sofisticado’ es lo que permitira un sonido de caracte-
risticas comerciales y faciles de digerir por la audiencia blanca estadounidense. La
compaiiia Seeco fue clave para dar a conocer a diversos artistas del mundo latino
dentro de Estados Unidos y por ende, fuera de sus paises de origen. Agrupaciones
y artistas cubanos como el Trio Matamoros, Machito, la Sonora Matancera, Celia
Cruz, Arsenio Rodriguez y el Trio Los Panchos de México. Por su parte, el sello
Tico le brindara la oportunidad a Tito Puente. Serian justo estos pequenos sellos
los que se apropiarian durante un tiempo de la musica tropical en los Estados Uni-
dos. Aunque eventualmente algunos de ellos, como Tito Puente, pasarian a ser ar-
tistas de sellos muchos mas grandes como la RCA Victor.'*®

Otro sello disquero que se abre con vistas a promover la musica tropical
dentro del mercado fue Alegre Records, fundada en 1956 por el nuyorican Al San-
tiago. En este caso, la era del mambo comienza su declive de forma gradual y San-
tiago seguira un modelo de produccion y promocion del sello cubano Panart; en
este sentido, Santiago promociona a quienes serian la nueva generacion de musicos
tropicales y que conformaran el nuevo género de la salsa: Jhonny Pacheco, Eddie y
Charlie Palmieriy Willie Col6n.!# 115

Las ganancias de lamusica tropical en la era del mambo ofrecian un margen
de ganancias que en el caso de industrias pequenias se media alrededor de la venta
de quinientos discos; para las grandes empresas, una venta exitosa giraba por los
cien mil discos. El declive de la mtsica tropical coincide con las manifestaciones
artisticas del rock, el blues y la musica pop, los cuales obtenian ganancias millo-
narias debido a la venta de millones de discos, lo que hizo que inversionistas como
Goldner"® abrieran otros sellos con la intencién de promover los nuevos géneros."”

Como se ha comentado desde el inicio del presente trabajo, las fuentes para
obtener la informacion sobre las casas discograficas en América Latina es disper-

112 Nétese que a pesar de ubicarnos entre 1945 y 1950, en los pequerios sellos discograficos aun se
mantenia la practica de grabar en el pais de origen de los artistas, practica que las grandes disqueras
habian dejado de realizar.

113 Pacini Hernandez, Oye como va!, 25-26.

114 ibid., 26.

115 Nétese que todos nacieron en Nueva York salvo Pacheco. Los mismos conformarian la Fania
All Stars.

116 Goldner abrird Gee Records en 1953 para promocionar el rock y el blues y en 1965 Cotique de
musica boogaloo.

117 Pacini Herndndez, Oye como va! 27-22.
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sa y en algunos casos imprecisa. El siguiente cuadro fue elaborado tomando como
punto de partida los sellos discograficos que se entienden fueron emprendidas des-
de dentro del pais, es decir, es una empresa de origen nacional y no solamente una
sucursal de distribucion de las grandes compaiiias estadounidenses.

Cuadro 2. Sellos discogréficos latinoamericanos
por orden cronoldgico desde 1901 hasta 1968."8

ANO SELLO COMPANIA
1901 Fonografia Artistica Chile
1933 Discos Peerles México
1934 Discos Fuentes Colombia
1944 Panart Cuba
1948 Discos Musart México
1950 Codiscos Colombia
1954 Studio One Jamaica
1957 Gema Cuba
1958 Discos Orfedn México
1959 Island Records Jamaica
1960 Patria Uruguay
Asfona Chile
Gema Records Puerto Rico
1962 Carumbi Uruguay
Arena Chile
1964 EGREM Cuba
Fediscos Ecuador
1965 Tonal Uruguay
Tuff Gong Jamaica
1967 Magenta Discos Argentina
DICAP Chile
1968 Upsetter Records Jamaica
Mandioca Argentina

La aparicion de una mayor cantidad de sellos discograficos en los Estados
Unidos en los afos cuarenta pareciese una causa natural del mercado capitalista.
Enrealidad, entre 1942 y 1947 la Federacion americana de Musicos'? entabla una
lucha legal para que los grandes sellos discograficos, quienes poseian el control del
mercado, reconociera prestaciones y pensiones a los musicos que habian trabajado
para ellos. Esto traera como consecuencia que los nuevos sellos se entusiasmen en
nuevos géneros como el BeBop, el jazz latino y la musica latina en general 1%

Alo largo de estos casi setenta aiios la industria discogréfica estara lideriza-
da en cuanto a nimero de empresas por Chile, México y Jamaica con cuatro sellos;
seguida por Uruguay y Cuba con tres sellos; y Colombia y Argentina con dos sellos
discograficos para el periodo en estudio. Algunos de estos sellos discograficos fue-

118 Elaboracidn propia a partir de diversas fuentes.
119 En inglés: American Federation of Musicians.
120 Roberts, The Latin Tinge, 111.

UArtes Ediciones 100



El discurso tropical. Segunda Parte

ron pioneros en editar las caratulas en lengua castellana e insertar dentro del mer-
cado cultural a artistas como The Beatles, como fue el caso de Discos Musart que
lo hicieron para el mercado Latinoamericano antes que la empresa matriz Capitol
Records. En el caso de Chile, los sellos discograficos se van a concentrar en la pro-
duccién y elaboracion de artistas de masica de protesta. Cubay México llevaran la
batuta dentro del mercado de la mtsica tropical.

La aparicion de Jamaica dentro de esta lista se justifica al revisar el con-
texto histérico por el cual estaba pasando la sociedad britanica en el periodo de la
postguerra. El Reino Unido comienza un proceso de reconstruccion tras la Segun-
da Guerra Mundial, trayendo de suyo la migracion de una importante masa de indi-
viduos hacia los Estados Unidos y hacia las islas que pertenecieron a la colonia bri-
tanica y en donde, por razones obvias, el idioma inglés predominaba. Es asi como
se establecen en Jamaica estas compaiias discograficas que en primera instancia
grabaran estilos caracteristicos de la region, como el Calipso, y que posteriormen-
te, y a raiz de la influencia de la recepcion de la radio del rhythm’n’ blues, se ira
desarrollando de forma gradual el reggae, género que alcanza popularidad en Gran
Bretana y que se comienza a producir como un sonido completamente caracteris-
tico de Jamaica. Esta musica consigue un espacio dentro de la audiencia britanica
demarcando, en primera instancia, un elemento identitario de la cultura jamaiqui-
na a nivel musical y, posteriormente, internacionalizandose especialmente a partir
de los anos sesenta, a raiz de su legitimacion por parte de la audiencia britanica.'*!

Latelevision

Si bien los inicios de la television se remontaban desde alrededor de 1923, sera jus-
to a mediados del siglo XX que comenzara el fendmeno de la television doméstica
como entretenimiento. Al respecto, Formanl22 considera que el inicio de la tele-
vision como medio de entretenimiento masivo se da en la postguerra de la Segunda
Guerra Mundial. De manera especifica, 1948 marca el punto en donde la tecnolo-
gia, el mercadoy la industria cultural construyen un vinculo fundamental de lo que
serd la programacion de shows y programas de entretenimiento.

De acuerdo a Forman, justo ese aio comienza una programacion vesper-
tina con una variada oferta de programas de entretenimiento en la television nor-
teamericana,123 destacando especialmente el programa Texaco Star Theater de
la NBC con Milton Berle y Toast of the Town de Ed Sullivan.124 El contenido de
estos programas estaba conformado por una variedad de pequenos sets de entre-
tenimiento que iban desde la presentacion de un cuerpo de baile, la presentacion
de grandes estrellas de la television, el cine o el espectaculo, pequenos segmentos
de corte codmico, la presencia de magos y acrobatas, hasta shows de titeres y ven-

121 Moore, Song Means, 154-155.

122 Murray Forman, “One Night on TV is Worth Weeks at the Paramount: Musicians and Opportunity
in Early Television, 1948-55". (Popular Music, Vol. 21, N°3, 2002), 249-276.

123 Para este periodo destacan cuatro canales de television que exploran el mercado del
entretenimiento: ABC, CBS, NBC y Dumont. (Forman, 2002: 251).

124 Forman, “One Night on TV", 251.
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trilocuos que compartian escena con grandes estrellas del espectaculo como Bing
Crosby, Elvis Presley o The Beatles.

Una de las ventajas de este fendmeno sera la participacion de cantantes y
artistas que estaran relacionados con el mundo de los salones de baile y cabarets,
y pasaran a formar parte de la industria del entretenimiento y del espectaculo. En
otras palabras, los artistas de rutinas nocturnas y ambiente reservado para la me-
diana burguesia y los adultos pasaran a conformar parte de la programacion tele-
visiva que se incorporara a las rutinas de consumo doméstico de la TV en horario
para todo publico.

La programacion musical comenzd desde un inicio a ser muy amplia incor-
porando a figuras del mundo sinfénico como Arturo Toscanini y la Filarmoénica de
Nueva York, asi como las grandes bandas del momento, llegando a incluir cantan-
tes de indole amateur. Lo que marca una distincion importante es que la television
se convertiria en un medio nuevo para los musicos, un medio que en palabras de
Forman presentaba una serie de riesgos en torno a la plataforma tecnoldgica, a los
contenidos musicales y sobre todo como un elemento estético homogéneo dentro
de las précticas de la industria cultural dadas por aquel entonces.'*

El proceso de incorporacion de cantantes, bailarines y musicos al medio de la
television provoco una serie de cambios a medida que los productores de las cadenas
televisivas iban descubriendo el mundo de la produccién audiovisual. Amplitud del
espacio escenografico para bailarines y orquestas, disefio de una nueva microfonia,
el uso de maquillaje especial para los primeros planos, seran todos elementos nuevos
que se consideraran al momento de la presentacion de artistas frente a las camaras.
Asimismo, la television ofrecia una oportunidad para las nuevas practicas perfor-
mativas, apareciendo en este contexto una nueva configuracion frente a la puesta en
escena para la radio, el salon de baile o la television. A nivel musical, hacia mediado
del siglo XX en Norteamérica, la industria fonografica busca homogenizar los estilos
musicales, y es el momento en que la triangulacion entre radio, cine y produccion dis-
cografica incluird también a la television. Este periodo coincidira con la presencia del
rock and roll dentro del circuito cultural masivo de Estados Unidos' y con la época
de consolidacion de la musica afrolatina en Norteamérica.

La masica y la television debian coexistir para obtener mutuos beneficios
dentro de la industria del entretenimiento. Para los musicos de jazz, para los solistas
y las grandes bandas representaba una oportunidad de proyeccion a gran escala como
nunca antes se habia visto; a pesar de ello, la industria cultural de estos dispositivos
direccionaran los rasgos estilisticos y la construccion de laimagen de los artistas para
responder a los designios de la moda, asi como las pautas mercantiles que desearan
modificar o mantener vigentes dentro de la oferta del entretenimiento.'”

Desde sus inicios, la programacion musical de la television tocd las fibras
mas sencillas y directas de la industria musical. El espectaculo de variedad, la revis-
ta, el show fenotipico de los cabarets y salones de baile se inserté de manera rapida
en la programacion televisiva. Asimismo, los repertorios del pasado comenzaron a

125 ibid., 255.
126 Eorman, “One Night on TV*, 252.
127 Ibid., 258.
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convivir con los repertorios construidos especialmente para la industria del entre-
tenimiento. El repertorio debe adaptarse a las nuevas necesidades del medio. Es
asi como aparecen figuras como Fran DeVol,'*® que deben adaptar los repertorios
tradicionales al tiempo de duracion de los segmentos musicales. Ademas de ello,
se dedica tiempo y esfuerzo en conocer el manejo de la microfonia del estudio de
television para ser adaptado a la transmision en vivo; es decir, la distancia entre el
microfonoy el cantante ya no responde unicamente al fendmeno de la transmision
sonora sino que involucra a la transmision de la imagen. La disposicion escénica
del micréfono debe ir en conjuncion con el intérprete y sobre todo no molestar el
movimiento ni la toma de la camara'*

El nuevo medio va a requerir no solo la disposicion espacial del espacio es-
cenografico, sino también la seleccion del guardarropa para los musicos y solistas,
la iluminacion adecuada frente al aparataje luminico del set de grabacion, la ubi-
cacion y disposicion de las cimaras para los solistas y los musicos que acompanan
y asi como la seleccion de los temas y arreglos; en otras palabras, el componente
visual se hace indispensable dentro del conjunto de elementos del programa de te-
levision que se ha de transmitir.'*°

El tiempo de duracion de una toma, bien sea cerrada a la manera de clo-
se-up, tomas de cuerpo entero, la actitud del director de la agrupacion frente a las
camaras, la memorizacion de las distintas partes cantadas o instrumentales en una
cancion, eran elementos completamente secundarios al momento de afrontar la
grabacion discografica o la transmision radial de la agrupacion. Con la aparicion
de la pantalla chica, asistimos a la formacion del dominio escénico del musico en la
pantalla.” Ya existia un precedente que se venia gestando desde la grabacion en el
cine; sin embargo, el performance en vivo y directo requerira un dominio paulatino
del set de transmision:

La oportunidad de actuar en la pantalla doméstica requirio también la adqui-
sicion de nuevas sensibilidades performativas y un mayor sentido de autocon-
ciencia, ya que las imagenes se transmitian ampliamente, en tiempo real, con
plena revelacion visual de cada gesto e indiscrecion fisica.'

La industria del espectaculo se transforma de manera especial en el medio
televisivo. Teniendo en cuenta la experiencia previa obtenida del mundo del cine,
en el cual se mostraban los salones de baile y cabarets a través de escenas dentro de
un contexto filmico, abrian espacio para la produccion visual de la musica tocada
y bailada. Ademas, la television trae de suyo que los espectaculos que eran presen-

128 Frank Denny De Vol (1911-1999), compositor, arreglista y comediante estadounidense,
destacado especialmente en la elaboracién y adaptacion de arreglos musicales para el nuevo
formato de la television.

129 Murray, “One Night on TV, 267-268.

130 Ibid., 268.

131 Murray, “One Night on TV", 268-269.

132 Original en inglés: “The opportunity to perform on the domestic screen, therefore, also requiered
the acquisition of new performative sensitivities and a greater sense of self-awareness since the
performance images were being broadcast widely, in real time, with full visual disclosure of every
gesture and physical indiscretion”ibid., 269.
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tados dentro de horarios nocturnos puedan ser vistos en la programacion regular,
convirtiéndose de esta manera en parte del imaginario cotidiano de la cultura de
masas. La television se convierte en un medio constructor de mitos y estrellas que
permite reforzar a los artistas ya consolidados de la industria del disco y el cine,
pero al mismo tiempo permite la elaboracion de estrellas ‘hechas a la medida’ con
la finalidad de llenar un espacio o crear una nueva necesidad de consumo cultural.

En cuanto a la figura de las agrupaciones musicales ya consolidadas, el nue-
vo medio televisivo comienza a dictar los parametros de la presentacion televisada.
Se norman la ubicacion de los instrumentistas y los solistas, se destaca el uso del
vestuario y se prepara el espacio donde han de actuar los bailarines o solistas. Si
bien estas convenciones ya eran de caracter cotidiano en las presentaciones que se
realizaban en salones de bailes o emisiones radiofénicas, en la television se vuelven
indispensables detalles como el color del vestuario, el uso de joyas o relojes que
podian perturbar la toma de la caimara por la iluminacién. Este tipo de control se
comenzo a ejercer directamente en las transmisiones en vivo de los salones de baile
alrededor de los anos cincuenta. Iniciado por el canal KTLA de Los Angeles, Cali-
fornia, estas transmisiones tenian como espacios de grabacion los salones de baile
de Santa Monica, el Aragon de Hollywood, El Palladium y el Trianon de Los An-
geles.' El repertorio que se destaca en este tipo de transmisiones es el de Ina Ray
Hutton, Harry Owens y los temas conocidos de las grandes bandas. Hacia 1954,
Jackie Gleason produce unaserie de discos en donde la mtsica grabada era aquella
que representaba a una clase social, blanca, burguesa, que consumia al mismo tiem-
po el producto televisivo de su programa The Jackie Gleason Show.

La nueva generacion de artistas de la masica latina que nacera en Estados
Unidos, vera en expresiones como el mambo y el chachacha un estilo edulcorado
y prefabricado que contrastara con el ritmo y las texturas musicales de la salsa. Es
durante este periodo que los musicos y compositores buscaran apropiarse de una
‘verdadera’ identidad de lo latino, de lo caribefno en la musica tropical.** Este feno-
meno tendra una respuesta favorable dentro de América Latina, incorporandose a
la cultura popular a unos niveles tales, que se considerara la salsa como la verda-
dera musica popular latinoamericana —especialmente del Caribe-, por encima de
otras manifestaciones que tienen menor proyeccion dentro de la industria cultural.

El descenso de las grandes bandas coincide con la consolidacion de la in-
dustria del entretenimiento en el nuevo formato televisivo. Si bien la television
ofrecia la posibilidad de que el espectador viera de cerca a los musicos y cantantes
que conformaban estas agrupaciones, también es cierto que los gastos de produc-
cion tienden a ser mucho mayor que presentar a un solista como Elvis Presley, Paul
Anka, Frankie Avalon o agrupaciones de rock and roll. Asimismo, la nueva genera-
cidén que comienza a seguir a cantantes como los antes mencionados promocionan-
do los nuevos estilos de la musica pop y rock de la época. Ademas, gradualmente,
en los salones de baile se va a reemplazar la cantidad de musicos en vivo por la re-
produccion in situ del fonograma.'® Sin embargo, las grandes bandas trataran de
mantenerse a flote frente a los cambios de la industria cultural. La consolidacion

133 Forman, “On Night on TV*, 270.
134 Pacini Herndndez, Oye como va!35.
135 Forman, “On Night on TV”, 272.

UArtes Ediciones 104



El discurso tropical. Segunda Parte

del rock and roll, la migracion de musicos de las grandes bandas del jazz a géne-
ros de menor conformacion instrumental como BeBop, generara una desaparicion
gradual de este formato. A pesar de ello, en el contexto de la musica tropical, las
grandes bandas hibridaran géneros de caracter afrocaribefio que permitira subsis-
tir por una década mas este tipo de agrupacion. Si bien es imprescindible la figura
de Machito en el proceso de hibridacion y la presencia de Pérez Prado como uno
de los promotores internacionales de la musica tropical, se haya en Xavier Cugat la
confluencia de conocer los medios de la industria cultural de su época.

Musica tropical e industria cultural

El publico consumidor de productos culturales lo podemos hallar a partir de la apa-
ricion de la radio como medio masivo de expresion artistica, cultural y de publici-
dad. Es cierto que durante el siglo XIX y parte del XX el publico se interrelaciona
en las salas de conciertos, teatros y espacio de las revistas musicales, pero el consu-
mo del producto cultural era in situ, el auditorio y sus espacios de legitimacion y su
ritual se encuentran directamente, cara a cara con el artista. Con el advenimiento
de los procesos industriales su situacion se torna de forma masiva y por ende, ano-
nima: el artista que se presenta en el cine o la television llega a un nimero mayor de
individuos de modo que para el artista y sus productores estos no son mas que una
gran masa sin rostro.

Las manifestaciones de la musica popular hallaran su mejor espacio de di-
fusion a través de la radio, la aparicion del disco, el cine y la television. No hay duda
de que la praxis interpretativa a través de presentaciones en teatros y auditorios
es parte de la agenda de un artista. No obstante, y a pesar de los costos que puedan
acarrear para el pablico, tiende a tener un alcance menor que la produccion ma-
sificada de los bienes culturales. En un teatro, el artista puede llenar el espacio en
unos cuantos miles de personas; a través de la radio y de la television puede llegar a
millones de personas en distintos espacios geograficos simultaneamente.

El incremento o no de un producto musical obedece a las mismas leyes del
mercado en el cual se desenvuelve. Los factores econdmicos, sociales, politicos y
culturales favorecen o no el auge de ciertos géneros musicales. Asi como la contra-
danza en el siglo XVIII se enmarca en medio de politicas economicas del mercanti-
lismo y su difusion se logra, entre otras cosas, por los viajes trasatlanticos, la musica
tropical, tal como la estamos presentando en el presente trabajo, es el resultado de
un largo proceso de hibridacion que se acelerara con la aparicion de la industria
cultural y los soportes que ofrecerd la tecnologia. Asimismo, tanto el proceso de hi-
bridacion como la difusion de los equipos tecnoldgicos se dan en medio de comple-
jos procesos migratorios y a través de momentos de auge econémico que incentivan
la migracion hacia ciertos territorios en periodos precisos. Que un género como el
danzon se halla popularizado en el ambito sonoro urbano y luego comiencen a pro-
yectarse en las salas de cine de México DF, habla de una intima, armoniosa y cons-
tante convivencia entre los dispositivos culturales, la musica y la gente.

El desarrollo de la industria cultural, en la cual se desenvolvera la musica
tropical, estara determinado por una serie de circunstancias econémicas y sociales
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que permitiran el flujo de una produccion constante y asimilable por la sociedad
del momento. El auge econémico que propiciara el consumo de bienes culturales
permitira la internacionalizacion de los distintos géneros. Este proceso, que sera
mucho mas rapido que el largo proceso de hibridacion, mestizaje y sincretismo co-
lonial, sera un elemento que permitira cautivar a un pablico gracias al estableci-
miento de un mercado dentro de la sociedad de consumo. La internacionalizacion
del consumo de bienes culturales como discos, peliculas o adquisicion de servicios
como conciertos o bailes de rumbay chachacha, se producen en una era en la cual la
expansion de las formas de entretenimiento es difundida de manera masiva a través
de laradio, el cine y la television. Se enmarca toda esta situacion en medio de mo-
delos de produccion cultural que van hallando un mercado cautivo y que permite
la consecucion de estos modelos en beneficio de ampliar el mercado y las ventas.'*

Es indiscutible que el proceso de internacionalizacion de unas practicas
culturales y recreativas en detrimento de otras tenga como denominador comun el
alcance econdmicoy politico que, aunado al desarrollo tecnoldgico, pueda alcanzar
una sociedad. En el ambito de la musica tropical es importante destacar que su in-
ternacionalizacion fue motivada por varias razones como: a) la expansion radiofo-
nicay retransmision de onda de los programas musicales y cunas desde Cuba, que
para el momento era uno de los principales centros de radiodifusion del continente;
b) la aparicion de la produccion discografica en conjuncion con la creciente indus-
tria del disco; y ¢) la consolidacion de la tecnologia del cine como principal eje de
difusion en la industria cultural. A todo lo anterior se le suma la intensa vida social
y nocturna en donde hicieron vida musicos, compositores, arreglistas, cantantes y
rumberas junto al intercambio transcontinental entre México DF y La Habana.

Frith ha desarrollado ampliamente estos conceptos en el trabajo que se ha
venido comentado, entre lo cual aporta que:

Cada medio de comunicacion de masas tiene sus propias tacticas para diri-
girse a su audiencia, para crear momentos de reconocimiento y de exclusion, para
dotarnos de sentido a nosotros mismos."’

En el caso que compete al presente trabajo de investigacion, se puede entender la
necesidad de interrelacionar la industria del disco junto con el aspecto de la radio-
difusion. Ademas, si bien en un primer momento esta simbiosis llegd a ser lucrativa,
cuando se mezcla con el cine y la television se produce una ebullicién de artistas
que se enmarcan dentro de Star System,'*® generando de esta manera una industria
de consumo de productos audiovisuales, de imdgenes y archivos sonoros. Una de las
estrategias de los productores musicales sera jugar con la nostalgia del pasado, el
pasado como tiempo idilico de un tiempo mejor asi haya existido o se invente desde

136 Mattelart, La mujer y las industrias culturales, 10.

137 Frith, “Hacia una estética de la musica popular”, 420.

138 Traduccion literal: “Sistema de estrellas”, el Star Systemes un término que se acufié durante
la postguerra y que diversos investigadores sobre la cultura en los mass media como Umberto Eco
y Jean Baudrillard han utilizado para referirse a la creacion sistemdtica de artistas con la Unica
finalidad de generar un producto de consumo masivo especialmente entre jévenes, aunque no
excluye otros publicos.
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la perspectiva de lo exotico. A través de esta estrategia de nostalgia y evocacion se
logra captar toda una generacién como un amplio segmento de mercado y que al-
cance incluso un prestigio dentro de ciertos contextos.

Con la conexion entre los dispositivos culturales, laimagen del artista se
convierte en un elemento esencial para lograr su difusion. El artista romantico
(el cantante o pianista del siglo XIX) lograba su prestigio después de un periplo
de legitimaciones: giras, recitales ante personalidades de la aristocracia y de la
burguesia. En cambio, el artista del siglo XX, tanto el descendiente de la tra-
dicion de la academia como en especial el del mundo del espectaculo, halla su
legitimacion en la medida en que mas dispositivos culturales lo celebren entre
si. El artista se convierte entonces en objeto codiciado, en objeto fetiche y su
proceso de legitimacion no s6lo depende del circuito natural al que pertenece
-circuito musical, cinematografico, etc- sino que debe pasearse y ser comercia-
ble en todas las instancias posibles. En muchos casos, la presunta universalidad
de un artista obedece mas a su capacidad de adaptarse a distintos mercados que
a su verdadera trascendencia estética, estilistica o como paradigma de alguna
nueva propuesta artistica.

La adaptacion del artista a las nuevas modas es un caso también a conside-
rar. Los artistas, salvo que sean productores o tengan otra fuente de ingreso, estan
sometidos a los rigores del mercado: si un producto cultural estda de moda, su consu-
mo como mercancia fetiche tiende a ser mucho més répido y efectivo que en el caso
de que no lo sea. Los productores dentro del ambito de la cultura de masas lo saben,
y es por ello que cada tanto tiempo el artista debe ‘refrescar’ su imagen.

En la musica popular la monotonia no tiene espacio. La audiencia necesita
productos que a la vez sean frescos y por lo menos tengan apariencia de novedad. La
sociedad moderna ha pasado de estar obligada a entretenerse a estar obligada a dis-
frutar. Se trata del goce como punta de lanza, meta y reconocimiento.'® El modelo
del artista del espectédculo salido de los moldes norteamericanos se intensifican en
los relatos y biografias de las grandes estrellas: de pobres y desconocidas a famosas
y millonarias. Las estrellas del Star System son una mezcla entre hijos de los dioses
aclamados por el pueblo y ejemplo a seguir para obtener el triunfo y la consagracion
anhelados. Xavier Cugat sabia esto y comprendio rapidamente que tenia que crearse
una historia de su pasado entre pobreza, suerte y talento. Nada hay mas patético en la
vida de una estrella que un pasado simple, feliz y lleno de dicha.'*

‘Buenos vecinos': lo tropical como juego politico

A pesar de la importancia de los diversos elementos que constituiran el estableci-
miento de la musica tropical dentro del contexto norteamericano, como lo fueron el
flujo de migrantes hacia Estados Unidos y el auge de la industria cultural y del en-

139 Cfr. Mario Vargas Llosa, La sociedad del espectdculo.(Madrid: Alfaguara, 2012);

140 Quizas por ello, la vida de FelixMendelssohn ha pasado casi inadvertida, por los bidgrafos del
romanticismo que gustan explotar el lado mérbido de un Schumann o Chopin, o la vida miserable
y triste de Schubert.
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tretenimiento, es menester considerar las politicas de Estado que se desarrollaron
durante el mandato del presidente Franklin Delano Roosevelt.!*! La Politica de bue-
na vecindad fue un conjunto de medidas de orden politico, econémico y cultural que
se desarrollaron con la intencion de consolidar la imagen de los Estados Unidos en
América Latina, con la finalidad de establecer su posicion anivel global frente al mar-
cado avance de la Union Soviética como representante de la ideologia comunista.'*>

No solamente se construye todo un aparato burocratico y administrativo
con la idea de establecer una fuerte vinculacion con los paises latinoamericanos,
sino que ademas se aprovecha la presencia de los dispositivos culturales de la in-
dustria cultural como elementos esenciales en la difusion de la imagen que se
desea consolidar. En su disertacion sobre la Politica de buena vecindad, Poveda
Viera establece que la vinculacion més directa se hara a través del cine en peliculas
como “Saludos Amigos (1942), The Gang’s All Here (1943), The Three Caballeros
(1944)” .14 Merece la pena destacar dos peliculas que nombra el autor y que son
icono del exotismo musical de lo latinoamericano: Secret of the Incas (1954), en
donde participa Yma Sumac, y Cha-Cha-Cha Boom! (1956), pelicula en donde la
figura de Pérez Prado es esencial en la parte musical, junto con la participacion de
Luis Arcaraz y su Orquesta, Lucerto Barcenas y Manny Lopez.

Se establece desde el inicio una intrincada relacion entre la musica tropical
y laproduccion filmica realizada en Estados Unidos con la intencion de consolidar
todo un imaginario cultural, lo que permite un acercamiento a la diversidad cultu-
ral latinoamericana. Poveda Viera considera que se pueden configurar dos etapas
dentro de la industria cultural de la Politica del buen vecino, la primera desarro-
llada a lo largo de los anos cuarenta y la segunda alo largo de los anos cincuenta:

Es asi como en Saludos Amigos, y sobre todo The Three Caballeros, se produce
el debut en dicho mercado de masicos principalmente mexicanos y brasileros,
tales como Ary Barroso, Aurora Miranda, Dora Luz, Carmen Molina, el Trio
Calaveras, entre otros; y en el caso de The Gang’sAllHere, 1a influyente Twen-
tieth Century Fox Corporation presenta a la actriz y cantante luso-brasilera
Carmen Miranda.144

Lo interesante de la observacion de estas figuras del mundo de la musica es que ya
gozaban de fama dentro de la industria cultural latinoamericana, en especial en sus
paises de origen y desde luego, a lo largo de la geografia de la region del Caribe. La
industria cultural dentro del contexto latinoamericano ya venia siendo desarrolla-

141 Franklin Delano Roosevelt (1882-1945) fue el trigésimo segundo presidente de los Estados
Unidos de América desde 1933 hasta 1945. Bajo su mandato ocurre la Segunda Guerra Mundial
y, para los fines del presente trabajo, bajo su periodo ocurre un amplio movimiento migratorio hacia
Norteamérica y es el periodo de consolidacién de los géneros tropicales dentro de la industria
cultural de ese pais. Su proyecto Good Neighbor Policy (Politica de buena vecindad) fomentaria,
dentro de la industria cultural de la época, la imagen y los estereotipos de lo tropical vigente hasta
nuestros dias.

142 Juan Carlos Poveda Viera. “La exotizacion del ser latinoamericano...”, 198.

143 Ob. Cit., 195.

144 Ibid.
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da e impulsada por empresas norteamericanas como la RCA Victor y la Columbia
Records. Poveda Viera afirma que figuras como Carmen Miranda, Yma Sumac y
Pérez Prado ya poseian una imagen consolidada dentro del mundo musical y den-
tro de las compaiiias de cine de la época.'*

Después de la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos comenzara un
desarrollo como nunca se habia visto antes en torno a la mercantilizacion, desarrollo
¢ industria cultural. Este fendmeno, incentivado por el auge econémico que iniciara
esta nacion en el periodo de la postguerra, asimilara a la industria cinematografica,
a las producciones discograficas, a la radio y posteriormente a la television. En este
altimo aspecto, las primeras agrupaciones musicales en acercarse a la television se-
ran aquellas que hayan presentado una actividad ininterrumpida en salones de bailes,
cabarets y presentaciones en vivo en transmisiones radiales. Las orquestas que fre-
cuentaban las radios se iran reduciendo gradualmente por ser consideradas muy cos-
tosas para mantener a los musicos dentro de una plantilla instrumental tan amplia.
Precisamente, y gracias al desarrollo de las nuevas tecnologias como la microfonia, la
amplificacion y la incorporacion y manejo de efectos como el eco, permitira reducir
la némina de las grandes bandas, manteniendo un conjunto pequeiio de planta pero
que sera ahora responsabilidad del ingeniero o técnico de sonido amplificar y tratar
la onda de los instrumentos para que se escuchen mucho mas ‘llenos’.!*® Este periodo
coincidira con la aparicion del género BeBop y de los virtuosos del jazz como Charlie
Parker, Dizzie Gillespie, Thelonious Monk o John Coltrane.

Lapresencia de los Estados Unidos como industria cultural tuvo un impac-
to internacional que se hizo sentir tanto en Europa como en el resto del continente
americano. A través de la imagen de la cultura norteamericana por medio de la ra-
dio, la presencia de la musica de las grandes bandas incentivo la formacion de estas
agrupaciones a lo largo de distintos paises americanos y europeos, afianzando un
repertorioy, sobre todo, un estilo en los modos de interpretacion. La radio funciond
como un catalizador medidtico que aunado, al cine y a la television, consolidara la
presencia de las estrellas de la industria cultural. Los temas musicales que confor-
man los espectaculos de Broadway, los distintos estilos de la musica popular que
estaban en boga junto a lamusica tropical, el repertorio creado por el Tin Pan Alley,
conviven en un momento simultaneamente generando la convivencia de los diver-
sos géneros en un mismo momento y territorio geografico.'*”

Las relaciones comerciales después de la Segunda Guerra Mundial tuvie-
ron un cambio circunstancial entre los paises de América Latina, Estados Unidos
y Europa. Esto se vera reflejado en el desarrollo del cine mexicano y argentino por
una parte, y el auge discografico incentivado por sellos norteamericanos dentro de
los paises latinoamericanos, en especial en Brasil, Cuba, México y Argentina. Una
vez terminado el conflicto bélico y definidas las posiciones politicas y mercantiles,
los bienes y servicios de caracter cultural comienzan a desenvolverse en un circuito
de salones de bailes, cabarets, shows televisivos y espectaculos cinematograficos
en donde los representantes de la musica tropical van consolidando sus espacios.

145 Ibid., 196.
146 Forman, “One Night on TV*, 258
147 Moore, Song Means, 129-130.
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Determinar los factores sociales, politicos, econémicos y culturales que fa-
vorecieron al éxito comercial de la musica tropical, es un objetivo esencial en el
presente trabajo de investigacion. El elemento tecnoldgico ocupa un lugar privilegia-
do, en especial por coincidir cronolégicamente con un momento de auge de la musica
tropical. Coincide con la migracion de latinos hacia Estados Unidos y la insercion de
estos en locales y sitios de baile. A pesar de ello, un elemento incuestionable es la asi-
milacion de esta masica no solo por la industria cultural del momento, sino ademas
dentro de la audiencia angloparlante. Pacini Hernandez destaca que para aquellos
anos, entre 1940 y 1960, habia un contraste marcado en las practicas culturales de los
blancos con respecto a los afroamericanos, dejando un espacio muy particular para
los musicos de origen latino que durante varios afios no cruzaron esa frontera entre
un género racial y otro."*® Esta situacion, lejos de coartar una posibilidad de expre-
sion'*?, permitio que el mundo de la industria musical estableciera una categoria y
por lo tanto, un segmento del mercado al cual se dirigiria las producciones de este
género. Una ‘audiencia natural’, podria adquirir las producciones de la musica tropi-
cal, pero al mismo tiempo, se ird ensanchando el publico que lo asimilara dentro de
sus practicas.”” La musica tropical de mediados del siglo XX ofrece una peculiaridad,
es una musica que pertenece a un ambito cultural completamente ajeno en el cual se
desarrolla y extiende sus influencias, pero sobre todo, el proceso de hibridacion que
se venia presentando desde la época colonial, sera parte de su identidad estilisticay el
factor esencial para su explotacion comercial.

Parte de la politica de Estado de F. D. Roosevelt fue combatir a nivel ideo-
l6gico la posible influencia de la Alemania Nazi en los paises latinoamericanos; es
por ello que en medio de la guerra un canal fundamental para la exposicion de la
cultura latina seria a través de las producciones de Hollywood. Para la audiencia
americana se prepar6 una serie de peliculas y documentales buscando acercar la
imagen de Latinoamérica a los Estados Unidos. La concepcion partio de los princi-
pales clichés en torno a lo que se consideraba el estilo cubano, argentino, brasileno
0 mexicano por excelencia. Al principio hubo una disputa legal entre la ASCAP y
las emisoras de radio, la cual se enmarcaba en asuntos de derechos de autor. No
obstante, una vez superada la disputa, durante un periodo de tiempo considerable
se pudo escuchar en todo el territorio estadounidense los distintos ritmos tropica-
les, llegando a una inmensa audiencia que solo seria comparable y superada con la
aparicion de la television.! Sera justo entre los anos cuarenta y cincuenta que los
espacios para la difusion de la musica tropical se vuelven una moda en Nueva York;
igualmente, hoteles como el Waldorf Astoria abren noches especiales de baile en
donde la musica tropical es el centro de atraccion.

De acuerdo a Pacini Hernandez, durante mucho tiempo ha convivido den-
tro de las ofertas de la industria cultural y del entretenimiento la musica latina con
textos en espaiiol junto con la musica en inglés dentro de los Estados Unidos. Des-

148 Pacini Hernandez, Oye como val, 11-12.

149 Es interesante la expresion de esta autora, pues otros estudiosos como Wade, Boggs o Robertson,
incorporan a los latinos inmediatamente dentro de las agrupaciones musicales de las grandes bandas,
en especial en los afios cuarenta, fendémeno que se acrecentd en los afios siguientes.

150 Pacini Herndndez, Oye como val, 13.

151 Pacini Hernandez, Oye como val, 24.
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de que los dispositivos culturales abrieron espacio a la musica latinoamericana y
se convirtié en algo doméstico dentro de la industria cultural, ha permanecido con
ciertos momentos de mayor o menor auge. La industria de la musica popular se
orientara a distintos publicos y en especial, lo que se ha denominado la ‘industria de
la musica latina™* se presenta como una estructura férrea que posee sus diversos
elementos que la conectan con sus ‘raices’ latinas. La autora critica esta apreciacion
pues, realmente la mayoria de los intérpretes que se consolidan a lo largo del tiem-
po no son exclusivamente latinos."” Pacini Hernandez hace referencia al intrinca-
do mundo de la producciéon musical: técnicos, productores, ingenieros de sonido,
disenadores, publicitas, entre otros, muchos de los cuales no eran latinos. En este
sentido, se trata de comprender que la cadena de comercializacion posee multiples
eslabones de distintas nacionalidades con un solo fin: la comercializacion de la mu-
sica caribena. En el caso de las grandes bandas y su desenvolvimiento alrededor de
la musica tropical, nos hallamos frente al hecho de que las primeras propulsoras
de los géneros latinos fueron sellos discograficos norteamericanos. Asimismo, las
agrupaciones de musica tropical dirigidas por directores como Eric Madriguera o
Xavier Cugat —ambos catalanes-, es una demostracion de la conversion del género
tropical como un producto de fabricacion comercial y de facil puesta en circulacion
dentro del mercado cultural norteamericano.

La musica tropical, al convertirse en un fenémeno asimilable a la sociedad
norteamericana, se convertira también en objeto de comercializaciéon y exporta-
cion alamanera‘americana’. La expansion de lo tropical hacia Latinoamérica coin-
cide también con un incremento de las economias de los paises de la periferia que
entraran de manera gradual al proceso de modernizacion, proceso que se inicia en
las ciudades. Se manifiesta en la migracion del campesinado a las urbes, se estable-
cen circuitos cinematograficos, se difunde la musica a través de la radio y el disco
se establece como un bien cultural de facil acceso, no en vano seria hacia los afos
cincuentay sesenta cuando comienza el auge de la produccién discograficalocal. El
impacto de la comercializacion y estereotipo de lo tropical desde la vision nortea-
mericana quedara fijado en la enorme variedad de modelos y rasgos que quedaron
patentes en la industria cultural latina y europea. Los medios de comunicacion re-
produciran los canones y artistas y productores seguiran el camino de las formulas
exitosas. No se trataba de legitimar, proteger o ensalzar los valores auténticamente
latinoamericanos, sino por le contrario, apreciar y consumir los canones que han
quedado establecidos. Este proceso se da con fuerza inusitada hacia 1947, afio en
que coincidiria el levantamiento de la cortina de hierro o la era de la denominada
Guerra Fria. El mundo se habia dividido en dos: los americanos y los rusos, unos
amantes del capitalismo y los otros orientados hacia el comunismo.

El gobierno de los Estados Unidos debe revertir la sombra del comunismo
que se extendia por el mundo, de modo que también en los anos cincuentay a través
de laindustria cultural se les brinda un espacio de entretenimiento y de iconos a los
jovenes de la postguerra. Los teenagers son el blanco de la industria cultural desde
el punto de vista de segmento del mercado y de satisfacer los gustos de los jovenes

152 Latin Music Industry, en inglés.
153 Pacini Herndndez, Oye como val, 16.
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de la época. Es un periodo de marcado puritanismo, pero por otra parte coincide
con el fomento de la sociedad de consumo y el fortalecimiento de lo que debe ser el
sueno americano. La musica tropical aparece en esta época como un elemento de
consolidacion de la imagen de lo latino por un lado, y del otro como una opcion de
las practicas musicales, artisticas y corporales que solo es posible en una sociedad
libre, capitalista y paraddjicamente conservadora, como lo era Estados Unidos.

La participacion de los Estados Unidos en asuntos politicos a través de la
injerencia cultural no quedd como politica exclusiva de Roosevelt, sino que con-
tinu6 siendo una politica de Estado que se mantendria durante muchos afos y en
especial durante la Guerra Fria, periodo de crecientes tensiones entre el bloque
soviético y el pais norteamericano. Entre los afios cincuenta y sesenta el gobierno
de los Estados Unidos, a través de la CIA, generara una serie de acciones y politi-
cas gubernamentales para frenar la creciente simpatia que venia ganando la URSS.
Un caso significativo fue la Conferencia Cultural y Cientifica para la Paz Mundial
que congrego a importantes personalidades del mundo artistico y cultural de am-
bos bandos. A nivel musical, lo mas emblematico fue la presencia del compositor
Dmitri Shostakovich por el lado ruso y de Leonard Bernstein por Norteamérica.
La conferencia se realizo en el hotel Waldorf-Astoria durante una semana, dando
inicio el 25 de marzo de 1949.154 La conferencia fue seguida con notable polémica
por los medios impresos, la radio y la naciente television de la época. El gobierno
ruso pretendia vender a la URSS como cuna de notables literatos, artistas y compo-
sitores; sin embargo, las 6rdenes impartidas desde la recién creada CIA fue consoli-
dar laimagen de los Estados Unidos. La URRS estaba destinando tiempo y dinero a
organizar asus intelectuales y artistas como representacion exitosa de lo que puede
hacer el Partido Comunista. Los estadounidenses comprendieron que no podian
quedarse atras y parte del presupuesto del Plan Marshall seria para organizar tam-
bién a los artistas y pensadores norteamericanos y también latinoamericanos.

No se reforzaron unicamente las estrategias heredadas desde el gabinete
Roosevelt, sino que ademas se consolid6 y fomenté el incentivo de instituciones
de corte académico en el ambito de la musica, la cultura y las artes. Es el periodo
en que se promueve el ‘americanismo’ pictdrico desde artistas del mundo figura-
tivo como Edward Hopper o el abstraccionismo exacerbado de Jackson Pollock;
también se promocionaria a destacadas figuras de las letras como Truman Capote
o Tennessee Williams. En la masica se promocionara la presencia internacional a
nivel de repertorio y direccion de Leonard Bernstein como sus homdlogos latinoa-
mericanos Alberto Ginastera, Carlos Chavez o Heitor Villa-Lobos.155 En cuestion
de semanas la URSS se volcaria directamente a ejercer su impacto en Europa a
través de destacadas figuras como Jean Paul Sartre y, posteriormente en Cuba al
llegar al poder Fidel Castro.

154 Frances Stonor Saunders, La CIA y la guerra fria cultural (Madrid, Debate, 2001: 98-110)

155 No en vano, esto coincide con la realizacién de fastuosos festivales como el Festival de Obras
Maestras del Siglo XX en Paris, o la realizacion de los Festivales de Musica Contemporadnea en la
ciudad de Caracas en los afios 1954, 1957 y 19686. Cfr. Miguel Astor, Los gjos de Sojo: el conflicto
entre nacionalismo y modernidad en los festivales de musica de Caracas (1954 - 1964), 2008.
Asimismo, es la era de las giras europeas de la Orquesta Sinfénica de Boston o la gira latinoamericana
de la Orquesta Filarménica de Berlin.
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Asi como habia sucedido en los anos treinta y cuarenta con la difusion
de la musica tropical a través de la rumba y la samba, los afios cincuenta seran el
espacio dentro de la musica popular del mambo y el chachacha. Habia una ten-
dencia en las grandes bandas de desaparecer, especialmente con el advenimiento
del rock and roll, el twist, el bebop y el boogie woogie. Es probable que la con-
solidacion del mambo y el chachacha haya obedecido también a la necesidad de
promover una cultura de lo latino y lo tropical dentro de Estados Unidos como
una imagen opuesta al frio del bloque comunista. Lo tropical se vendié como algo
cercano, tan cercano que se emparento con lo exético de una isla como Hawaii.
No deja de ser curioso —y hasta gracioso- que asi como Cugat se relacionaba de
manera directa con mafiosos y gansteres, estuvo en medio del drama politico en-
tre ambos bloques politicos durante la guerra fria. No hay duda de que indepen-
dientemente de su posicion politica, Cugat se sentia catalan por encima de todo;
y su negocio era la de entretener, sin importar la tendencia politica de quienes
bailaban su musica.

Pese a los esfuerzos del gobierno de los Estados Unidos por demostrar
que eran una nacion de avanzada cultural en los ambitos de la alta cultura y cultu-
ra de masas, se fue afianzando esta Gltima como referente de lo que eran los ame-
ricanos, series televisivas como The Three Stoones, con su caracteristico humor
tonto, fue afianzando la imagen de una sociedad tonta por una parte, mientras que
la grande era de los musicales que los representaba como una sociedad frivola. La
construccion de los estereotipos antes mencionados junto con la referencia de la
asimilacion y construccion de lo tropical fue una tendencia para generar una ima-
gen de la cultura norteamericana que gustaray se asimilara a aquellas naciones que
pudiesen sucumbir a la tentacion del comunismo. Estados Unidos no solo se pre-
sentaba como salvadora del mundo, sino que mostraba los lineamientos del goce
estético y de lo recreativo que debian seguirse. Puede arrogarsele la idea de una
sociedad tonta, pero la misma se contradice al revisar que durante el siglo XX el
desarrollo tecnoldgico en el campo del entretenimiento crecié alli como nunca an-
tes en otra época u otro continente. Si bien Gutenberg crea la imprenta en Europa,
Norteamérica se encargara de fomentar la reproduccion en masa de los medios im-
presos, de la radio, del cine y la television, y mucho de este incentivo proviene de la
necesidad de crear un muro de propaganda ideoldgica a favor de Norteaméricay en
detrimento del modelo socialista de la URSS.

Los afos treinta fue una época de esplendor para los géneros tropicales
y para las grandes bandas; de hecho, una gran cantidad de estereotipos de lo Nor-
teamericano se gesta precisamente en esta época: la aparicion de las tiras comicas
en los diarios de circulacion nacional, el desarrollo, auge y consolidacion de héroes
de tebeos como Superman (1933) y Batman (1939). Esa cantidad de elementos
imaginarios de un colectivo contrastara también con el auge y movimiento de los
musicos americanos denominados por algunos historiadores como ‘nacionalistas’:
Virgil Thompson, Samuel Barber, Aaron Copland. La década de los afos treinta es
la de la consolidacion de Joseph Stalin en el poder y hay un esparcimiento de las
ideas del comunismo en América Latina con la figura endiosada de Ledn Trotsky
en su exilio en México. La lucha contra las ideas del comunismo toma como ejem-
plo al pintor mexicano Diego Rivera y la realizacion de un mural para el edificio

13



Luis Pérez Valero

Rockefeller, pues el mensaje era claro: la sociedad capitalista es capaz de pagar —en
dolares- a los artistas de tendencias izquierdistas siempre y cuando su trabajo sea
de calidad e impacto.””® Asimismo, era menester ayudar a los artistas, fomentar su
trabajo a través de becas y residencias artisticas para que evitaran caer en las ideas
del comunismo. Asi como la izquierda veia en la figura de Jean Paul Sartre a un
intelectual de prestigio, los Estados Unidos correra también por presentar a sus
intelectuales en el ranking mundial y de la lucha ideoldgica.™”

Parte de las politicas culturales que se generaran precisamente entre los
anos treinta y cincuenta en los Estados Unidos, sera con la finalidad de consolidar
la figura de los artistas de corte académico, experimental o del entretenimiento en
el mercado internacional. El Plan Marshall no traera de suyo solamente la recons-
truccion fisica, moral y animica de Europa, sino que ademas y para hacer frente
a la sombra del comunismo, extendera sus redes en el ambito de la cultura y las
artes, no s6lo en tanto a alta cultura se refiere, sino a la necesidad de promocionar
también los valores de la cultura de masas, de su gusto y de sus anhelos, elementos
vitales cuando se desea generar una sociedad de control. La consolidacién de los
estereotipos culturales como lo tropical buscd ganar espacios, algunos fisicos y el
mas importante: espacios mentales, de representacion de lo tropical. La inmensa
magquinaria de la industria cultural estara al servicio de los intereses ideoldgicos
del Estado con la finalidad de educar y sensibilizar sobre los riesgos de las ideas
socialistas. Estados Unidos asume una actitud civilizadora y lo mas importante: el
engranaje, una vez que es aceitado y encendido, no se detendra. Los grandes pre-
supuestos asignados por la CIA y el Estado norteamericano a la consolidacion de
instituciones, museos, fundaciones, galerias, festivales y producciones de toda in-
dole, fueron un incentivo para promocionar la gestion cultural como una actividad
rentable. Es cierto que muchas fundaciones y actividades culturales fueron auspi-
ciadas, pero también es cierto que muchas surgieron de forma espontanea, muchas
vieron en la realizacion discografica o cinematografica una empresa rentable.

156 Es conocida la anécdota que una dia Nelson Rockefeller supervis6 el trabajo de Rivera y se
topd con que el pintor mexicano habia pintado a Vladimir Lenin, Rockefeller pidié a Rivera que lo
eliminase y este se negd. La continuacion del proyecto fue anulada por Rockefeller no sin antes
extenderle un cheque por USD 21.000 que Riverg, sin pelear aceptd. Elmural fue destruido en 1934.
157 Se crean una serie de revistas de intelectuales de derecha auspiciada por el gobierno
estadounidense en los afios cincuenta como Encounter, Science and Freedom, Soviet Survey,
Preuves, Nuovi Argomenti,y Forum, en América Latina se publicé Cuadernos, editado desde Paris
por Julidn Gorki. Cfr. Frances Stonor Saunders, La CIA y la guerra fria cultural, 299-302.
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Ill PARTE

APUNTES Y RETROSPECTIVA DE UNA CONSTRUCCION
DE LA FIGURA DE LA MUJER EN LA MUSICA TROPICAL

Abordar la figura de la mujer tropical entre los afios cuarenta al sesenta, involu-
cra conocer los distintos elementos que conformaban la industria cultural y todo
el sistema de comunicacion de masas para el periodo en estudio, en el cual se debe
priorizar sobre la vision del patriarcado que fue impuesta, sustentada y reiterada en
los distintos medios durante esa época. La cultura de masas se soporta con base en
una industria cultural estructurada y fundamentada en el auge de los diversos arti-
lugios tecnoldgicos como el cine, la television o la radio; y hoy en dia, en los nuevos
medios digitales como Youtube o Spotify, entre otros. Los distintos medios per-
miten vender un producto dentro del mercado del entretenimiento como un bien
cultural internacional, de facil consumo y asimilable en distintos contextos inter
y transcontinentales. En palabras de Mattelart la cultura de masas y la industria
cultural constituyen “un sistema de poder y remite a la evolucion de las formas de
organizacion de la viday de las instituciones, vinculandose a los ajustes necesarios
de un modo de produccion de los bienes culturales.”

La aparicion de la mujer como representante de la musica tropical coincide
con el desarrollo expansivo y mediatico de la cultura de masas durante la primera
mitad del siglo XX. En este sentido, se veia la explosion cultural de las masas en con-
vergencia con el aire de libertad democratica que se aspiraba a vivir después de la
Primeray Segunda Guerra Mundial. Era necesario abordar temas que fueran esen-
ciales en la opinion ptblica y brindar un espacio de promocion y entretenimiento
para la poblacion. Era el momento en donde converge también la posibilidad de
hacer uso del tiempo libre y del ocio mientras que simultaneamente se presenta la
posibilidad de educar o moralizar a la sociedad a través de los distintos medios de
comunicacién y entretenimiento. En otras palabras, la industria cultural, a través
de las diversas posibilidades de entretenimiento, se convierte en un espacio educa-
tivo y sensibilizador dirigido a un amplio espectro de las distintas clases sociales.?

Se evidencia que la industria cultural esta intimamente relacionada con
los distintos aspectos de la evolucion de la tecnologia en el mundo de la cultura de
masas. La perpetuidad de las practicas desde la perspectiva androcéntrica estan
sustentadas en “un sistema de poder y remite a la evolucion de las formas de orga-
nizacion de la vida y de las instituciones, vinculdndose a los ajustes necesarios de

1 Mattelart, La mujer y las industrias culturales, 7.
2 Ibid.
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un modo de produccion de los bienes materiales.” La mujer dentro del contexto
del patriarcado cumple una funcion reguladora a nivel social. En primera instancia
como parte esencial de la célula familiar, la mujer es la representante del afecto,
cuidadora de la moral y de las buenas costumbres, pues en ella cae la responsabili-
dad de transmitir los codigos de las etiquetas sociales y culturales pautadas desde
el androcentrismo. Asimismo, la mujer cumple un rol dentro del trabajo doméstico
en la cual esta configurada como un elemento primordial en la regulacion de las ac-
tividades sociales e incluso de consumo de productos dentro de la familia, pues, de
acuerdo con Mattelart, una familia es “ante todo, una suma de individuos consumi-
dores”.* Todos los elementos anteriores han sido remarcados de forma preponde-
rante a través de la proyeccion y consolidacion de los estereotipos del patriarcado
desde la industria cultural.

Es en base a esto que la figura de mujer tropical muestra en apariencia todo
lo contrario. Una mujer independiente, profesional en sumedio, y que proyecta una
imagen que dista mucho de los modelos de la ama de casa convencional. Nada mas
lejos de la verdad. En el caso de la mujer como modelo en el cine de rumberas pre-
senta toda una carga simbdlica como mujer-objeto, mujer-fetiche. En el caso de la
musica tropical, las mujeres logran establecer y consolidar sus carreras en la medi-
da en que mantienen una relacion de pareja con el productor, director o manager,
quien se convierte en pieza esencial para desarrollarse dentro del engranaje de la
industria cultural.

En las siguientes paginas se busca exponer desde una perspectiva feminista
sustentada en el corpus tedrico de la musicologia, las ausencias en el campo de la
representacion de la figura femenina en el ambito de la musica tropical. Desde un
ejercicio de observacion, se parte de la elaboracion de un perfil biografico de algu-
nas representantes para comprender el entorno social, politico y artistico que les
toco vivir y desarrollar sus carreras. Es por ello, que se busca conocer el entorno y
la época con la finalidad de comprender las categorias a las cuales se veran someti-
das en su contexto; por lo antes mencionado, es fundamental establecer relaciones,
comparaciones e inferir categorias que permitan una relectura de la figura de la
mujer en el contexto de la musica tropical.

Se hace incuestionable entonces comprender las distintas condiciones en
donde se produjo la aparicion del fenémeno de produccion en el contexto musi-
cal, establecer la relacion de las distintas variables que se manejan en el sustrato
del juego politico, econdmico y social de la mujer, establecer por ende, principios
que permitan regular y establecer las nuevas categorias y por ultimo, demarcar la
recepcion de la produccion en un momento determinado de la trayectoria profesio-
nal de las mujeres estudiadas.

Lamujer que da vida a lamusica tropical parece estar sumergida en un ima-
ginario en el cual escapa de la vida cotidiana y de las funciones basicas a las cuales
ha sido asignada desde la construccion del patriarcado. Su desenvolvimiento en lo
sensual y sexual parece estar triplicado en tanto figura exotica en donde el deseo
y los instintos de lo privado parecen convertirse en asunto publico, excepcional-

3 Ibid.
4 Ibid., 69.
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mente explotado como mercancia en la fetichizacion de la mujer. Estos valores son
ampliamente proyectados a lo largo de la industria cultural en donde la mujer asu-
me unas categorias especiales para el placer y consumo del hombre, representando
en casos contrarios, como la vida cotidiana, la vida del hogar o la rutina del trabajo,
como lo insoportable de lo cual se huye a través de la mitificacion de la sensualidad
femeninay en donde la musica tropical juega un papel crucial. Se exalta a la mujer
desde el ambito de la naturaleza en el sentido de que la naturaleza es igual de exdti-
ca, exuberante y llena de sensualidad. El clima tropical ofrece la temperatura pro-
picia para incitar la desnudez del cuerpo. “La naturaleza en estado salvaje subraya
la sofisticacion del modelo: el atractivo de la naturaleza por oposicion al atractivo
de la cultura”.” La mujer se sacraliza como objeto del deseo, producto de la natura-
leza para ser consumida por muchos hombres.

Elamanecer de la musicologia feminista

La musicologia feminista es una disciplina que emergi6 dentro de los circulos aca-
démicos hace casi cincuenta afios. Como disciplina y, como su nombre lo indica, ha
pretendido mostrar la figura de la mujer en el mundo de la musicologia, bien sea
visibilizando ala mujer en tanto compositora, intérprete o investigadora. Al respec-
to, Wollff establece que la vision sobre el feminismo y su ulterior desarrollo tienen
su génesis en visibilizar los aspectos sociales y culturales en que la mujer estaba
involucrada pero al mismo tiempo permanecia oculta:

El analisis cultural y la sociologia de las artes han sido particularmente activos
al exponer el sexismo tanto en la sociedad como en el andlisis; han seguido la
linea de analizar las imagenes y representaciones de los sexos en arte y cultura,
y la de examinar las estructuras que permiten el acceso diferenciado a la pro-
duccioén artistica de hombres y mujeres.

Esta idea que plantea repensar la figura de la mujer a lo largo de la historia
y desde el analisis de la cultura, ha traido de suyo que actualmente, en el campo de
la musica, sean diversos los congresos, seminarios, publicaciones y universidades
en los que el pensamientoy la vision de la musicologia feminista estan presentes. Al
respecto, Robertson indica que “La musicay los diferentes comportamientos que le
son inherentes, en manos de los seres humanos, pueden limitar o ampliar el acceso
y el conocimiento social, ritual y politico de mujeres, hombres y nifios”.”

Si bien es en Estados Unidos, Canada y Europa donde estos estudios han
tenido una rapida evolucion y se han desenvuelto de manera viral, en el contexto
latinoamericano todavia se debe exponer y visibilizar mas el trabajo de la musico-
logia feminista. La participacion de la mujer a lo largo de la historia de la musica ha

5 Mattelart, La mujer y las industrias culturales, 53.

6 Wolff, La produccién social del arte, 22.

7 Carol E. Robertson. “Poder y género en las experiencias musicales de las mujeres” En Las
culturas musicales: lecturas de etnomusicologia. (Madrid: Trotta, 2001:383-412).
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sido activa; sin embargo, su visualizacion es de reciente data. Los registros que se
fueron realizando sobre la historia de la musica iban focalizandose en la figura del
hombre como constructor de un imaginario que iba nutriendo la figura de compo-
sitores, intérpretes y, desde la era moderna, a investigadores. En esta linea, Wolff
nos presenta lo que fue hasta hace poco un panorama desolador, destacando que la
participacion de la mujer dentro de las practicas culturales de la sociedad habian
sido sistematicamente invisibilizadas de toda intervencién en el marco de la his-
toria de las artes, ocultandose incluso aquellas que lograron dejar un legado en las
sociedades de sus épocas.®

Uno de los primeros investigadores en tratar el tema del feminismo en el
ambito de la musica lo realiz6 el musicologo Maynard Solomon.? Este autor ha
abordado aspectos que en su momento eran controversiales cuando se trataba de
la figura sacralizada de los grandes compositores. Solomon realizo trabajos sobre
la misoginia en Ludwig van Beethoven, el aspecto del erotismo homosexual en
Franz Schubert e incluso la homofobia en Charles Ives. Los trabajos de Solomon
se consideran como punto de partida para los estudios dentro de la disciplina de la
musicologia feminista; a partir de ello, se conocen a autoras como McClary y Ci-
tron, quienes desarrollaron un campo de investigacion completamente nuevoy que
tomara fuerza especialmente a partir de la década de los anos ochenta del siglo XX.

En palabras de Reitsma la disciplina de la musicologia en el ambito feminis-
ta se desarrolla a partir de los anos setenta, cuando el interés de los investigadores
se volcd a visibilizar la figura de la mujer en los distintos momentos histéricos y
su participacion en eventos determinados. Fueron publicados trabajos antoldgicos
en los cuales se descubria la figura de compositoras e intérpretes como Hildegard
von Bingen o Clara Schumann. Gracias al trabajo de investigacién en torno alo fe-
minista se va poniendo al descubierto la participacion de la mujer en las practicas
musicales y su contribucion dentro de la masica.'?’Al respecto, Wolff sostiene que
en lamedida en que estos trabajos se van dando a conocer, va quedando en eviden-
cia que la estructura social del patriarcado estaba claramente ajustada en funcion
de sus intereses androcéntricos: “Este tipo de estudio esta siendo desarrollado por
numerosas feministas, y lo que han demostrado es que la organizacion social de
la produccién artistica a lo largo de los siglos ha excluido sistematicamente a las
mujeres de toda participacion”.!

En esta misma linea, Reitsma establece que el prejucio que prevalecia
sobre la figura de la mujer obedecia a conceptos claramente misoginos, como la
creencia de que las mujeres era débiles de cuerpo y mente, de poca agilidad para
realizar otras labores que no fueran las domésticas. Estos prejuicios estan cons-
truidos desde las relaciones de poder que histéricamente han prevalecido entre
los sujetos.'? Esta tltima posicion coincide con el trabajo de Robertson en donde

8 Wolff, La produccién social del arte, 57.

9 Maynard Solomon (1930), ademas de ser music6logo es también un productor musical.

10 Kimberly Reitsma, “A New Approch: The Feminist Musicology Studies of Susan McClary and
Marcia J. Citron”. Musical Offerings (Vol.5, N° 1, 2014:35-63).

11 Wolff, La produccién social del arte, 57.

12 Reitsma, “A New Approch...”, 37.
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la autora afirma que “incluso en las situaciones en que existe consenso, el control
es ejercido por aquellos individuos capaces de exponer o poner sus argumentos de
manera persuasiva”.”®

En el campo de la musica, y durante el siglo XIX con el auge del romanticis-
mo, el uso del piano como instrumento doméstico era comunmente intérpretado
por las “damas de sociedad”*. En muchas ocasiones estas practicas cesaban de rea-
lizarse en ptiblico cuando la mujer se casaba, y si ésta interpretaba frente a terceros,
esto sucedia por el consentimiento de sumarido. Esta visién en torno a lo femenino
en el contexto de la musica, que es cuestionado a partir de los afios setenta, sera
también un punto de discusion y revision por parte de quienes escriben la historia.
Lahistoria, como ciencia que se encarga de recoger sistematicamente datos del pa-
sado y exponerlos a la vista critica de terceros, fue sometida dentro del contexto de
la musicologia a una revision exhaustiva que comenzd, segin Reitsma, en los anos
ochenta. Para ese entonces, habia llegado el momento de revisar y cuestionar el
trabajo de quienes habian cimentado los cddigos, mecanismos y discursos en tor-
no a la musicologia. Se trataba de revisar lo que ya se habia estudiado y publicado
para descifrar todo aquello que se habia callado u obviado en torno a la mujer en
los estudios de la musicologia. En consecuencia, lo primero que sali6 a la luz fue la
gran cantidad de compositores hombresy el prejuicio evidente de que aquellas mu-
jeres que lograron componer lo hicieron influenciadas por hombres, afirmando que
sus composiciones sonaban masculinas. Desde esta vision, la mujer lucha contra
la construccion disenada y elaborada desde el arquetipo del patriarcado. Precisa-
mente, y gracias a los estudios etnograficos, se desarrolla una revision en torno a
la cultura, a las tradiciones en las cuales se haya el discurso historico que se vino
elaborando desde los informantes hombres.

Para Susan McClary hay cinco categorias fundamentales del pensamien-
to feminista aplicables desde una perspectiva musicoldgica y que funcionan para
establecer un vinculo originario en torno al cambio de paradigma entre la vision
tradicional de la musicologia y la vision del feminismo frente a ésta. La primera
categoria que se destaca en McClary es que la construccion musical parte desde
el género y la sexualidad; en el entorno musical y musicoldgico se utiliza el tér-
mino “masculino” para destacar efectos y caracter fuerte, y el término “femeni-
no” en oposicion a éste, como simbolo de debilidad y pasividad. Ya tomando esto
como iniciativa, McClary sostendra que es obvio que hay un discurso de género
que esta sumergido dentro de un entorno tedrico y que esta asimilado en las prac-
ticas cotidianas de la musica.” En diversos tratados de composicion se explica
que si un motivo o célula finaliza en un tiempo fuerte es denominado “masculino”
y si, por el contrario, termina en la parte débil de un compas, es denominado “fe-
menino”. Es evidente que la postura de McClary estd mas que respaldada. Este

13 Robertson. “Poder y género en las experiencias musicales de las mujeres”, 384.

14 Las comillas son nuestras. Era muy comun a lo largo de esa época distinguir a las “damas de
sociedad”, de origen noble o burgués y diferenciarlas de las “otras”, conformadas por sirvientas,
esclavas o prostitutas, de acuerdo al contexto.

15 Cfr. Susan McClary. Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality.(Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1991).
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aspecto se ve reafirmado por Robertson: “En todos los contextos humanos el po-
dery el género se conectan a través de consideraciones sobre la naturaleza de la
sexualidad, los atributos asociados a cada género y la necesidad de controlar el
acceso a la toma de decisiones”.!

El segundo aspecto es el uso, bien sea intencional o no, que los composito-
res han hecho de etiquetas como masculino o femenino en sus composiciones. De
acuerdo a McClary, esto generd ciertos codigos que se han mantenido desde el siglo
XVII influyendo y remarcando el caracter de femenino-débil y masculino-fuerte
que se ve representado en diversos aspectos musicales. Uno de ellos es la dpera,
en donde la representacion de lo masculino y lo femenino esta excesivamente re-
marcado y enfatizado en la construccion de los personajes. El tercer aspecto, que
enfatiza el primero, es que en la masica actualmente se repiten las mismas metafo-
ras discursivas de los tedricos musicales de los siglos XVII y XVIII, cuyas connota-
ciones de género son palpables y evidentes. McClary expresa que esta terminologia
aun en uso es ofensiva en los tiempos actuales, pero no solo se trata de destacar el
hecho de la ofensa, sino que atin no se han definido los condicionantes para modi-
ficar dichos elementos."”

El cuarto punto en torno a las teorias de McClary es laidea de que la mtsica
ha poseido aspectos claros en torno a la identidad de género, los cuales son produ-
cidos en el seno de las instituciones que forman y conforman el conglomerado de
lo que sera la educacién musical, y por ende de las practicas de la musica. Es evi-
dente la necesidad de acercarnos con ojo critico a la revision de como se gestiono la
educacion musical en épocas pasadas para que el discurso del patriarcado hubiese
seguido funcionando como una estructura milimétricamente creada.

El quinto aspecto que aborda McClary es consecuencia de la exposicion de
los puntos anteriores; esto es, identificar las estrategias discursivas a nivel musical
de la mujer dentro de una sociedad construida y legislada por los hombres. La mu-
jer ha coexistido a lo largo de todos los siglos bajo la égida de la sociedad patriarcal,
y ha desarrollado su caracter a partir de las afirmaciones y negaciones de identidad
y actuacion en el seno de una sociedad en la que le han sido permitidas. Se trata
entonces, partiendo de los supuestos anteriores, de exponery visibilizar todo lo que
se ha ocultado a lo largo de discursos tedricos y estéticos en torno a la figura de la
mujer en la practica cotidiana de la musica, y cuya trayectoria se ha visto represen-
tada de manera casi nula en los grandes relatos de la musicologia.

Al igual que McLary, Marcia J. Citron'® es otra musicéloga que aborda los
estudios de musicologia desde una perspectiva feminista. Citron parte de una linea
de investigacion circunscrita a la historia, buscando diseccionar la participacion de
la mujer dentro del campo de la musica y haciendo énfasis en las teorias de la mu-
sicologia feminista. Al igual que McClary, Citron aborda su investigacion en torno
a lo femenino en la musica en cinco puntos que son abordados desde la sentencia

16 Robertson. “Poder y género en las experiencias musicales de las mujeres”, 384.

17 McClary. Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality. 46.

18 Marcia J. Citron, nacida en 1945, es una musicéloga reconocida en este campo debido a que ha
abordado los estudios de la mujer, género y feminismo desde distintas perspectivas como la musica,
elcine y la dpera.
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que afirma que la mujer ha sido invisibilizada durante siglos y coincide, del mismo
modo que McClary, en que los factores de sexualizacion y género han estado mar-
cando una visidn estereotipada de la participacion de la mujer en el mundo de la
musica. Establece, por ejemplo, que el mundo de creacion del repertorio sinfénico
de lamusica académica es considerablemente inferior en el caso de las mujeres que
en el de los hombres. Se debe destacar el hecho de que no sélo se pone en juicio la
elaboracion estética de la obra sinfonica, sino también la produccién de obras de
esta envergadura.””

El primer aspecto de las teorias de Citron tiene que ver con el hecho de que
los estudios musicales han sido construidos desde una discriminacion de género y
sexualidad en el marco de la cultura occidental, reflejando la construccion de este-
reotipos claros y definidos. Este aspecto coincide con las teorias de McClary antes
expuestas. Kl segundo topico que aborda Citron es laidea de género y sexualidad en
una narrativa musical. Alli se incluye la aplicacion de estos conceptos al abordarse
el andlisis musical de la musica como absoluta. Parte Citron del analisis de la for-
ma sonata, cuya estructura se erigio a partir del siglo XVIII y durante todo el siglo
XIX como modelo fundamental de obra de arte en los procesos de composicion.
Es en la forma sonata donde el compositor demuestra y hace gala de su talento en
el ambito de la creacién y, sobre todo, de la vision que tiene sobre las técnicas de
composicion. El andlisis de obras de forma sonata obedece a la vision tradicional
que se tiene de ésta. Durante anos, al enfrentar el analisis musical se pensaba que
se abordaban contenidos en abstracto; sin embargo, Citron sostiene que era todo
lo contrario: la forma sonata era un género que establecia fuerza y suavidad en tér-
minos de contraste, y autores como D’Indy*’ hacen referencia a la “masculinidad”
de un tema musical en contraste con lo “femenino” de otro tema. El tercer aspecto
que aborda Citron es realizar el ejercicio de basqueda del discurso de género en
todos los aspectos de la musica, tanto tedrico como practico. De esta manera, se
inicia el proceso de una revision exhaustiva de todas las anteriores investigaciones
musicoldgicas. Se demuestra que la musica es creada desde perspectivas sociales
marcadas y definidas, que los contextos sociales estan claramente delimitados, y
aproximandonos desde un contexto puramente cultural, en una sociedad donde
otras artes como la literatura o el cine dejan huellas marcadas y palpables de los
estereotipos. Un aspecto fundamental de esta teoria es que hay que aproximarse
a la musica sin los prejuicios que se puedan tener al focalizarse en una obra mu-
sical en términos de género y sexualidad. Para Citron, sin embargo, el género de
un compositor no dicta el cddigo de representacion que es usado en un trabajo de-
terminado. Los compositores pueden manipular la idea de los codigos. Los analis-
tas e investigadores pueden posiblemente identificar las tendencias de una mujer
compositora, de una linea estética, pero, evidentemente identificar el género de un
compositor nunca es conclusivo. La cuarta categoria que expone Citron es la pro-
puesta de aproximarse al analisis historico de varias mujeres en el mundo de la mu-

19 Marcia J. Citron. Gender and the Musical Canon. (Oxford: Oxford University Press, 1994).
20Vincent D’Indy (1851-1931), compositor francés cuyo tratado de orquestacion y sus composiciones
fueron durante la primera mitad del siglo XX, textos fundamentales en los estudios de composicion.
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sica, especificamente alas figuras de Fanny Mendelssohn?'y Lili Boulanger??, y que
permite formular unas conclusiones generales de como las mujeres compositoras y
ejecutantes han subsistido en situaciones especificas. Citron expone los cambios a
los que se ha sometido laimagen de lamujer durante los procesos que involucran la
musica sumergida dentro de la cultura; esto incluye la revision de las instituciones
y modelos educativos, los distintos campos artisticos en el ambito de la masica en
el que lamujer se ve envuelta, y sobre todo, exponer las funciones especificas de rol
que pretenden encasillar a la mujer, impidiendo de esta manera que pueda llegar
a desarrollarse en las distintas actividades artisticas a plenitud. Esto es, la funcién
social estereotipada de la mujer en los distintos roles que han sido impuestos desde
el patriarcado: madre, amante esposa, angel del hogar, cuidadora de enfermos, fiel
devotay practicante de labores destinadas a los mas necesitados, nada de lo cual es-
tarda mal en si mismo. Lo que ocurre es que resulta la reduccion del sujeto a su mini-
ma expresion, imposibilitandole ser algo distinto de lo ya establecido desde afuera.
Y, como se ve, no entra dentro del estereotipo la mujer compositora o ejecutante.

Expone Reitsma que cuando se investiga en torno a la figura de hombres y
mujeres en el campo de la musica, los musicologos discuten diversos aspectos de
sus vidas: su bagaje educativo y cultural, su educacion musical y como su trabajo
fue aceptado y tuvo recepcion en el contexto que les toco vivir. Sélo se toman en
cuenta aspectos personales determinantes que marcan un curso importante en
sus historias de vida, tales como matrimonios, eleccion del estilo de vida, honores
y reconocimientos que reciben a lo largo de su vida.® Sin embargo, Citron deja al
descubierto que en el caso de la mujer europea entre los afnos 1880 a 1918, se vio
en vuelta en un maremagnum de acontecimientos sociales, politicos y econémicos
que afectarian en lo sucesivo su rol dentro de la sociedad occidental. Dichos as-
pectos estan fehacientemente condicionados por los nacionalismos, el intercambio
mundial de informacion, la industrializacion, las guerras y durante el desarrollo del
siglo XX, las decisiones de la mujer en torno al control de natalidad y la planifica-
cion familiar.*

Un aspecto importante del trabajo de Citron es que expone los mecanismos
en que una mujer-compositora se ve reconocida. Deja claro que los primeros éxitos
de unamujer que escribe musica se producen indudablemente en un entorno intelec-
tual de clase media o alta cultura, logrando reconocimientos a pequena escala como
premios, ejecucion de obras y criticas, y si lograba incursionar en el mundo de la
competencia editorial podria considerarse una afortunada. En el caso de los hombres
compositores, segun Citron, esta evolucion o presentacion en sociedad era mucho

21Fanny Mendelssohn (1805-1847), hermana del compositor Félix Mendelssohn (1809-1847). La
musicéloga espaiiola Maria José Jiménez maneja la teoria de que muchas obras de Félix fueron
realmente compuestas por la hermana, las cuales ella nunca firmé por ser “mujer” y no contar con
el apoyo de su padre para ello; sin embargo, dicha teoria no ha sido demostrada.

22 Lili Boulanger (1893-1918) compositora y directora de orquesta se convirtid en 1913 en la primera
mujer en obtener el Gran Premio de Roma por la composicién de su cantata Faust et Héléne. Cabe
destacar que dicho premio -al momento de ganar Boulanger- ya tenia una tradicidn de 110 afios. Las
siguientes mujeres en ganar el Premio de Roma fueron en 1920 Margarite Canal (1890-1978) y en
1929 Elsa Barraine (1910-1999).

23 Reitsma, "A New Approch...”, 12.

24 Citron. Gender and the Musical Canon, 23.
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mas rapida y sostenida. Lo interesante de la propuesta de Citron es que se aborda
el andlisis musicoldgico partiendo de los canones musicales preestablecidos, dejan-
do al descubierto aquellas tradiciones e imposiciones ejercidas desde el patriarcado
en la sociedad occidental. En el caso de las mujeres compositoras a lo largo de los
siglos XVIII y XIX, era evidente que el proceso de educacion musical en el ambito
de la composicion estaba completamente negado, habiendo apenas unas excepcio-
nes, como la antes mencionada Fanny Mendelssohn y Lili Boulanger. La segunda
desventaja se presenta en el campo de la edicion musical, y que antes de la aparicion
de la masica grabada y por ende, antes del desarrollo de la industria discografica, la
partitura era el inico soporte para hacer llegar la musica a los aficionados. En la his-
toria de la musica occidental no se vislumbra una participacion activa de la mujer en
la industria editorial hasta bien entrado el siglo XX. Tercero, dentro de la sociedad
androcéntrica europea, la figura de la mujer queda relegada a la de esposa ejemplar
y madre devota antes de la imagen de trabajadora igualmente calificada y cualificada
para ser empleada en destrezas artisticas igual que el hombre.

Un aspecto que destaca Citron es que, en ocasiones, la mujer artista lograba
mantenerse dentro del mundo artistico por aparecer como un ser neutral o, por el
contrario, por envolverse en un aura de masculinidad. Para ello toca el topico de
Clara Schumann (1819-1896) quien desarrolld su carrera concertistica en la medi-
da en que ¢jecutabay exhibia la obra de su esposo; o el caso de intelectuales como
Aurora Dupin (1804-1876), que escribia usando como pseudénimo el nombre de
un hombre: George Sand.

Hay que destacar la posicion de Zavala frente a los canones occidentales
establecidos en el mercado de la composicion musical:

Resulta especialmente preocupante que en buena parte de esta musicologia las
compositoras actuales no existan ni tengan voz propia. No se trata solo de que el
concepto tradicional de compositora se considere caduco: haciendo gala de un
sectarismo sonrojante, la misma musicologia que amenaza continuamente con
la acusacién de etnocentrismo, basa sus conclusiones en la musica comercial
made in América, sin pararse a mirar siquiera a las compositoras mas sonadas
de la actualidad de la llamada mainstream. Las mas brillantes, incluso entre las
norteamericanas, cuya musica ha conseguido reconocido prestigio, no aparecen
en estos libros. Porque en cierto modo, y esto es terrible, se las trata como reac-
cionarias que se integran y colaboran en sustentar una tradicion masculina. Por
lo visto escribir corcheas tan solo, y sinfonias, no es nada trasgresor, sino todo lo
contrario, por lo que es mejor ignorarlas.>

Al respecto, un importante aporte que expone Citron es que las mujeres
en el campo artistico eran vistas como “separadas pero no iguales”, y revisando la
manera en que la participacion de la mujer era descrita en la critica y estudios de
la época, queda en evidencia que la musica de las mujeres padecian de demasiada
“femineidad” de acuerdo a las posturas criticas de la época.®

25 Mercedes Zavala, “Estrategias del olvido”. Papeles del Festival de muUsica espafiola de Cadiz,
2008. http:/mercedeszavala,blogspot.com/2010/07/estrategias-del-olvido.html.
26 Citron. Gender and the Musical Canon, 57.
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Zavala resume en tres categorias las ya expuestas de McClary y Citron.
Considera, en primer lugar, que el proceso de creacion va en manos de una sola per-
sona, en este caso, la figura de la compositora; segundo, el sistema de notacion que
permite la transmision de ese conocimiento es un resultado imprescindible para la
interpretacion y sobrevivencia de la obra; y por tiltimo, un concepto que la autora
no termina de aclarar del todo, el cual es “la autonomia respecto a otras expresiones
artisticas”. Asimismo, Zavala considera que estas autoras han mezclado “el analisis
textual con el musical de manera realmente fantasiosa y arbitraria”, es por ello que
considera que el término de musicologia feminista lejos de separarse de la postura
establecida por el patriarcado, ha terminado reforzando las concepciones tradicio-
nales del mismo, “adhiriéndose a sus contaminados usos”. %

A pesar de que en el mundo académico el estudio en torno a la musicologia
feminista ha sido gradualmente aceptado, aun prevalecen muchos prejuicios. Tal
como lo indica Robertson, ha sido lenta la asimilacién de la musicologia feminista
en el ambito académico, tanto asi, que ain hoy en dia muchas investigadores mantie-
nen la confidencialidad de las personas que sirven de informantes en especial si son
mujeres, y ponen en tela de juicio las referidas normas sociales, en especial, aquellas
que cuestionan las normas del patriarcado. Esto presenta entonces un techo de cris-
tal*para el desarrollo de las investigaciones de esta indole.” Es evidente que todavia
queda mucho por hacer e investigar alrededor de la musicologia feminista. Estos pro-
cesos han de ser graduales, sistematicos pero sobre todo permanentes, para lograr un
mayor alcance dentro de la comunidad cientificay en la sociedad en general.

Mestizaje, sincretismo e hibridacién de la misica tropical:
hacia una asimilacién de la industria cultural

Al abordar los elementos de la musica tropical es menester revisar el concepto hi-
bridacion trabajado por Garcia Canclini, en el cual la fusion entre las distintas cul-
turas que se desarrollaron y conviven en América Latina, deja una marca indeleble
en la estructura cultural que ha sido denominado en el ambito de lo sincrético, o
enmarcado en algunos casos como transculturizacion o aculturacion, areas de es-
tudio de la antropologia, la sociologia y trabajado también por las Gltimas discipli-
nas de las ciencias sociales como los estudios culturales o la etnomusicologia.*® La
sociedad latinoamericana, con su sincretismo cultural y racial, esta en plena ebulli-
cion. A simple vista, durante anos la perspectiva antropoldgica y cultural del pro-
ceso colonial y las clases sociales de la época, han tratado de presentar a las razas
protagonistas como claramente separadas entre si, cuando en la practica, la mezcla
racial y cultural fue de proporciones gigantescas y trajo de suyo la asimilacion de

27 Zavala, "Estrategias del olvido”.

28 En la teoria feminista el concepto de ‘techo de cristal’ hace referencia al ascenso limitado de la
mujer en el dmbito laboral; es decir, a la mujer no se le discrimina directamente sino muy sutilmente
nunca pudiendo alcanzar cargos relevantes o jerarquias superiores a las cuales por lo general,
ningtn hombre tiene imposibilidad de acceder.

29 Robertson, “Poder y género en las experiencias musicales de las mujeres”, 385.

30 Garcia Canclini, Néstor. Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad.
México: Grijalbo, 1989.
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estos elementos. Dentro de la musica de las grandes bandas de jazz de los afios cua-
renta al sesenta, es posible hallar elementos disimiles que a nivel musical se gestan
y desarrollan como un sincretismo musical pero que no implican la busqueda real
de un elemento identitario como denominador comun. Al respecto, la produccion
musical de la época generaba estos productos, no como obras de identidad de un
colectivo cultural, sino como una mercancia producida para ser consumida dentro
de la sociedad de postguerra norteamericana.

Precisamente por ser América Latina un territorio de culturas sincréticas y
de mestizajes arraigados, la musica tropical, que pareciera formar parte de las tra-
diciones musicales de la region del Caribe, comparte con otras regiones como la
costa ecuatoriana, peruana y brasilera, géneros y ritmos en los que los elementos
afro conviven con normalidad con los géneros criollos. La musica tropical ejecu-
tada por las grandes bandas de los afos cuarenta, cincuenta y sesenta poseen un
inigualable valor en torno a lo sincrético. Prado Maravilla presenta el concepto de
sincretismo como una idea de caracter antropolégico y de tipo social que puede ser
aplicado ala musica:

En el caso latinoamericano la fusion fue triple: espanola, aborigen y negra; esta
ultima debida al resultado de los barcos cargados de esclavos que llegaban al
Caribe procedente de Africa. De esta forma, si el sincretismo fue el resultado de
dos encuentros culturales, el mestizaje vino a ser el producto inesperado de las
relaciones fisicas que establecieron los tres grupos aludidos.31 (Prado Maravi-
1la, 2014:101-102).

Cuando los estudiosos se acercan a las manifestaciones musicales de la musica tro-
pical, suelen dejar claro que la principal influencia en la creacion de una musica
auténtica proviene de la hibridacion de la musica de los esclavos y ejecutada en los
asentamientos rurales o urbanos. Sin embargo, hay una tendencia en los tltimos
anos en trabajos como el de Boggs en los cuales se exponen que factores tan diver-
sos como la esclavitud, la migracion e incluso los procesos urbanisticos, contribui-
rian a fomentar la musica del Caribe. Es decir, no solo se produjo un proceso de
mestizaje musical en el periodo colonial, sino que a principios del siglo XX tam-
bién se produciria un nuevo mestizaje, esta vez dentro del Caribe. Sostiene Boggs
que, ademas de los elementos de caracter religioso que se encuentran dentro de
la cultura afrocaribefia como el vudt haitiano o la santeria en Cuba, estos ritmos
mantienen una permanencia, pero al mismo tiempo, una variedad dependiendo del
contexto en donde se desarrolle. Asi, por ejemplo, Boggs define que la cumbia se
desarrolla en Colombia, mientras que la samba toma su forma en Brasil, labombay
laplena se moldean en Puerto Rico, se gesta el merengue en Reptiblica Dominicana
y dejando en Cuba una mayor variedad de ritmos como el montuno, el guaguanco
y el mambo. El autor expone que seria a partir de principios del siglo XX que los
musicos se agruparian en formaciones instrumentales mucho mas establecidas to-
mando como principal criterio la conformacion de los elementos ritmicos.*

31 Diaz Prado, “Sincretismo paraliturgico y representaciones escénicas...”, 101-102.
32 Boggs, “Salsa: funciones latentes de la esclavitud y el racismo”, 55.
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La radio fue un medio de difusion esencial en la musica afrolatina en el
contexto de los afos treinta y cuarenta. La radiodifusion va creciendo paulatina-
mente junto con el desarrollo de la industria discografica.Estos dispositivos cul-
turales funcionaran como los espacios adecuados para el desarrollo de un proceso
de transculturizacion y aculturacion. Entender estos conceptos permite establecer
cuales son las caracteristicas esenciales que permanecen o se modifican musical-
mente entre una cultura y otra. Sibien el punto inicial es el analisis de la armonia,
tonalidad, modalidad ritmo y medida métrica, se debe incluir la instrumentacion,
afinacion y notaciones con respecto a la musica. La aculturacion permite de esta
manera que se produzca un proceso de antitesis que conlleva una nueva sintesis;
por ende, la cultura que predomina subordina a otra ejerciendo un impacto que se
vera en el cambio de estilos, formas, ritmos e intervalos.?*

El concepto de lo sincrético anteriormente expuesto, basado en autores como
Gruzinski, Wade y Abreu, cobra un valor significativo en Deva al definirlo como “el
encuentro entre dos sistemas musicales se convierte en un nuevo estilo hibrido”.** La
autora identifica que los distintos elementos contienen su identidad y por ende son
reconocibles, pero que al mismo tiempo comparten caracteristicas esenciales entre
si. Sin embargo, es raro encontrar un caso de fusion en el cual ambos lenguajes han
sido mantenidos con igual equilibrio o proporcion, siendo en el sincretismo la con-
vergencia de ambas visiones de mundo y, en consecuencia, musicales.

Los elementos antes expuestos permiten perfilar una teoria sobre el pro-
ceso de hibridacion que se desarroll6 en la musica tropical. Se debe destacar que
este mestizaje se produjo de forma mucho mas rapida y abrupta por la aparicion de
los nuevos medios de informacion de la época, como lo fueron la radio, el cine y la
television, los mismos anudados al creciente mercado de la industria discografica.
Estos ultimos agentes son decisivos a nivel econémico y redundan en la calidad y
caracteristicas del producto final que compra el consumidor de bienes culturales.
Se debe conocer “el papel de las multinacionales en el control de las compaiias te-
levisivas”,*® papel que influye en el gusto del consumidor. A pesar de estas variables
econdmicas, se produce un fenémeno de adicion cultural al momento en que las
grandes bandas comienzan a incorporar los ritmos latinos en sus arreglos, mante-
niendo la tradicional conformacion instrumental pero anexando los instrumentos
de la percusion latina y sobre todo, teniendo a la mujer como exponente de lo ex6-
tico, sensual y erdtico como elemento sine qua non de la musica tropical.

La mujer en la musica tropical, retrospectiva
de una construccion corporal, musical y de estereotipos

El feminismo busca despojar estos constructos para presentar un nuevo enfoque
en donde la figura de la mujer estuvo creada bajo unos determinados argumen-
tos y en la cual los distintos aspectos de produccion y recepcion condicionaron la

33 Ibid., 56.

34 Original en inglés: “Musical syncretism occurs when the encounter between two musical
systems results in @ new hybridstyle”. Traduccidn del autor.

35 Wolff, La produccién social del arte, 46.



vision que se pueda tener. La construccion de la figura de la mujer en la musica
tropical ha sufrido las mismas imposiciones culturales a las cuales se ha visto so-
metida a lo largo de la cultura occidental. El sujeto femenino es representado a
partir de una construccién desde la perspectiva androcéntrica, en la cual la impo-
sicion de modelos y estereotipos estan de antemano acondicionados por esque-
mas preestablecidos desde la vision patriarcal. El cine y musica, a través de sus
respectivos soportes en video y produccion discografica, conforman elementos
que pueden estudiarse a la luz de hoy dia como sustentos documentales de una
época, que permite comprender como eran los fendmenos de reproduccién y per-
cepcion de lamujer en discursos determinados por un momento dado. Recuperar
los vestigios a nivel cultural permite descubrir como fue la elaboracion del dis-
curso de género y comprender la asimilacion de la figura femenina como objeto
de consumo.

La mujer en el ambito de la musica tropical sufre los mismos condiciona-
mientos a los cuales se sometid la imagen de lo femenino en los medios masivos de
entretenimiento de los afios 40 al 60. Al respecto Gonzalez Calderdén senala:

Las representaciones generadas estan influenciadas por las experiencias del
sujeto con lo representado, ya sea de manera directa o indirecta y apelan a la
btisqueda identificadora y aspiracional con el espectador, pero la exposicion de
éste a otras practicas culturales matizan o refuerzan el impacto mediatico®®

Es evidente entonces que la teoria feminista permite deconstruir la
imagen que se tenia en torno a la figura de la mujer y como era tratada esta ca-
tegoria frente a los sistemas y juegos de poderes econdmicos, sociales y politi-
cos en un momento determinado. L.as mujeres que se analizan en el presente
articulo desempenan un rol fundamental en la industria del entretenimiento
de los anos del periodo en estudio. Su presencia no pasa desapercibida en la
industria del entretenimiento a nivel discografico o cinematografico; sobre
todo, tienen un impacto en el imaginario colectivo de una época. Sin embargo,
se debe coincidir con Gonzalez Calderdn en que se debe visibilizar el fenéme-
no de la produccion de estas mujeres como parte de show bussiness de la épo-
ca: “quién la hizo, en qué época, bajo qué circunstancias, con qué intencién”.?’
De esta manera se puede obtener valiosa informacion sobre los significados
y significantes de un producto cultural, comprender el impacto que alcanzoé
en una época y posibilitar la lectura desde otra dimension y perspectiva a la
época actual.

En el imaginario colectivo, cuando se habla de musica tropical suele ser
recurrente la imagen de Carmen Miranda® y la idea sobre lo tropical tiende a

36 Diana Elisa Gonzélez Calderon, Diana Elisa. “El campo ausente de la representacion de las
mujeres en el cine mexicano, presencias en la vida y obra de Matilde Landeta”. (Tesis doctoral.
Universidad Auténoma de Barcelona, 2014, 22).

37 Ibid., 36.

38 Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-1955), mejor conocida como Carmen Miranda,
fue una de las cantantes mas conocidas en el mundo del espectaculo. Parte de esa difusion se
debe a su participacion en importantes peliculas de la época como The Streets of Paris (1939) y
Down Argentina Way (1940). Participé en alrededor de 154 grabaciones, aunque permanece en el
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girar en torno a la idea preconcebida de mujeres voluptuosas, aunque frescas y
naturales, representantes incuestionables de la pasion de la Naturaleza. Pero
en realidad, la introduccion de los ritmos latinos en las grandes bandas fue in-
corporandose gradualmente al gusto musical de una época. Fenémenos como
el de Miranda se produjeron a lo largo de los Estados Unidos y dicho impacto
fue producto de la radiodifusion, de la produccion discografica, el cine y la tele-
vision. Como fenémeno del consumo de masas y de la industria del entreteni-
miento, la figura femenina se ve expuesta a una construccion que parte desde la
vision androcéntrica y desde los supuestos elementos que han de consumir los
espectadores. La construccion de la imagen filmica, del repertorio para cantary
bailar y su representacion, marcan lo que se debe asimilar del sujeto femenino.
Al respecto, Gonzdlez Calderdn (2014:38) describe una representacion marca-
da bajo este estereotipo:

Para las mujeres esta vedado la declaracion del deseo, la vivencia de la sexua-
lidad, el control del poder, la curiosidad, la transgresion a lo permitido en el
discurso de la época. Dentro de las representaciones, estd el cuerpo de la mujer
transformado en fetiche, la idea de mujer objeto a partir de una segmentacion
del ser. Tal es el caso de la imagen femenina con tintes eréticos y sexuales que
lo registra a partir del uso de planos a ciertas partes del cuerpo, que no reconoce
al sujeto desde su totalidad sino desde lo fragmentario, y que busca explotar el
morbo en espectador. Como consecuencia en la gramética de los medios, pare-
ciera que se es “mas mujer” o “mas hombre” a medida que los atributos sexuales
se hacen mas evidentes.*

Mujer-victima, mujer-objeto sexual, mujer-seductora, mujer-exética; son
constructos del sujeto femenino que no se expresa por si mismo sino desde la con-
cepcion de una vision patriarcal que se va anquilosando en el imaginario colectivo
y que confluyen como simbolo de un estereotipo que ayuda a vender dentro del
mercado del entretenimiento. Para enfrentar estas ideas ya establecidas, Gonzalez
Calderon propone confrontar las concepciones estéticas de lo femenino partiendo
de dos lineas. La primera, una revision a nivel histdrico para evidenciar la cons-
truccion del imaginario en una épocay sobre todo tratar de “entender quienes han
sido los cronistas de la historia para entender el origen de la inequidad entre géne-
ros”. Lo segundo, abordar a nivel estético el rol de lo femenino, que no sale reflejado
debido a la postura androcéntrica que aparece en el producto artistico, y pretende
desmantelar “ciertos codigos de vestimenta y roles de conducta, que establecen lo
que culturalmente se ha entendido como lo femenino”.*

La construccion de la mujer dentro del imaginario latinoamericano y que
se enmarca en la Era de Oro del cine mexicano esta tipificada en primera instancia
como madre de familia encargada del sostén del hogar y sobre quien en su espalda,
de forma abnegada, es cuidadora de los valores intrinsecos de la nacion; sin embar-

imaginario de la cultura popular con su sombrero de cesta de frutas.
39 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 38.
40 Ibid., 40.
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go, es también la mujer la culpable de que el hombre caiga en tentacion, lujuria y
pecado, traicionando sus mas firmes convicciones por caer atrapado en sus garras.
En este sentido puntualiza Pacheco:

Surge asi en la pantalla grande el personaje de la madre abnegada, la esposa fiel
o la hija ejemplar. Asi como la mujer ‘perdida’ en el papel de la esposa infiel y
la prostituta, quien se convierte en la quintaesencia del conflicto femenino. La
intencién es educar a la sociedad al mostrar los riesgos de una moral perdida
como en el caso de la primera pelicula del cine sonoro mexicano, Santa (1931)
de Antonio Moreno.*!

En Santa se haya también los espacios en los cuales se desenvolvera el
conflicto dramatico, estableciéndose como parametro esencial tres espacios. El
primer espacio es el campo, el cual es desde distintos puntos de vista el inicio
de muchas de las narraciones, équizas como espacio simbdlico del Edén? En
dicho espacio la protagonista es representada como virginal y, dependiendo del
guionista, marchard a la ciudad en busca de una mejor calidad de vida. En algu-
nos casos, al perder la virginidad es expulsada de ese Edén comenzando a su-
frir en el mundo real. El segundo espacio es la ciudad, que es la representacion
tipificada de la urbe como esperanza de una mejor vida pero al mismo tiempo
puede representar el purgatorio, en donde la mujer-desvirgada debe pagar con
su cuerpo, y en muchos casos con su vida, el hecho de haber deshonrado a la
familia. El tercer espacio es el mercado, area “neutra” en donde todos confluyen
y que en el caso del género del cine de rumberas se vera trasladado al cabaret,
al salon de baile o al prostibulo.** En todo caso, éno son también estos sitios
que funcionan como un ‘mercado de carne humana’? Pero la construccién de la
imagen de la mujer rumbera, cabaretera o fichera no surge solo en el cine como
un capricho estético o como un recurso dramético. Justo durante el periodo
del auge del cine de oro mexicano, coincide con la eliminacion del Reglamento
para el Ejercicio de la Prostitucién durante el gobierno de Lazaro Cardenas.
Lejos de desaparecer la prostitucion, la practica de la misma se ve incentivada
en primera instancia por el crecimiento urbano de la capital, lo cual promueve
la organizacion en los bajos fondos de redes clandestinas de prostitucion, en
donde se comerciay trafica con personas con la finalidad de que sirvan de pro-

41 Adriana Pacheco. “El salon de baile en la época de oro del cine mexicano: espacio de conflicto
entre el estado laico y la sociedad catélica”. Chasqui. (Vol. 42, N°2, 2013:31-46). En la pelicula
Santa se hallan todos los elementos basicos de la construccion del melodrama que serd revestido
de distintas formas en el cine de rumberas de las producciones mexicanas. Una joven sale “de
su pueblo después de haber sido engafiada y abandonada por un general del ejército. Al llegar a
la ciudad, sin comida y sin dinero, Santa recurre @ una matrona y se convierte en prostituta. Su
belleza provincial e inocente le asegura el éxito en un burdel. Una serie de decisiones equivocadas
y una enfermedad que resulta mortal, la llevan a la pobreza y a laborar en prostibulos de infima
categoria. Finalmente muere con la Unica compafiia de un pianista ciego que estd enamorado de
ella” (Pacheco, “El salén de baile...”, 34). Esta sinopsis establece el esqueleto fundamental del
drama con las variantes respectivas, en muchas ocasiones el pianista podra o no ser ciego, podra
ser indistintamente un musico, un abogado o un mafioso que ha decido regenerarse.

42 Pacheco, "El salén de baile...”, 34.
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ducto al incipiente mercado ilegal.** De hecho, en la pantalla cinematografica
sera cotidiano ver como el cabaret-burdel pasard a ser clandestino o tacito, para
ser solo el sitio de contacto para consumar el ‘hecho delictivo’ en el hotel de
paso, que en las peliculas por lo general esta al frente del cabaret y en ocasiones
es también el dormitorio cotidiano de la prostituta.

Se debe destacar que el prostibulo, el cabaret o el salon de baile constituyen
un espacio en donde la mujer es mujer-objeto, mujer-mercancia, mujer-responsa-
ble de que los hombres se peleen, pero al mismo tiempo, es el espacio en donde la
mujer puede encontrar refugio y proteccion ante la despiadada critica social a la
que se ve sometida y a la vez marginada. De acuerdo a Pacheco, quien toma como
referencia la pelicula Santa, el cabaret-prostibulo-burdel que se presenta en la pan-
talla cinematografica de esta época representa:

Un universo jerarquico alternativo al espacio de la ciudad, funcionando a
puertas cerradas bajo sus propias reglas y con sus propias relaciones de poder
mismas que operan de acuerdo a un codigo particular que lo rige como espacio
de socializacion. Por otro lado, el burdel es un espacio que opera al margen de
la ley pero que cumple con una funcion econémica que alienta las relaciones
jerarquicas.**

Destaca Santillan Esqueda que la practica de la explotacion sexual por par-
te de mujeres hacia otras mujeres, lejos de descender a raiz de las politicas de La-
zaro Cardenas, fue en aumento, identificaindose que diversas mujeres cuyos oficios
estaban en los cabarets y salones de baile, encontraron una forma de remuneracion
econdmica en el mercado del trafico sexual. La figura de la matrona o la madame
que regenta el prostibulo o del chulo, quien comercia con el cuerpo de la mujer, son
elementos constantes que aparecen a lo largo de la produccion filmica del cine de
rumberas, permitiendo entonces que socialmente se establezca la relacion de mu-
sica tropical con rumbay prostitucion.*

Siguiendo esta linea, es esencial develar la figura de lamujer tomando como
punto de partida establecer como los parametros de la belleza de la mujer “va con-
tra la misma naturaleza de los cuerpos, promoviendo la busqueda inalcanzable y
artificial de los mismos.” De esta forma, se busca comprender los mecanismos que
han promovido un imaginario en torno a las diferencias y categorias de los géneros
en el ambito occidental. En este sentido, la mujer viene sometida a toda la carga
simbdlica que se le ha asignado desde la vision androcéntrica. En palabras de Gon-
zalez Calderon “hay una mirada masculina de trasfondo que controla las fantasias
en la narracion, estructurando la identificacion de la mirada del espectador”.*® Por
lo antes expuesto, se coincide con la autora en que “Resultanecesario establecer los
clementos que estan presentes en la representacion de las mujeres, para mostrar

43 Martha Santilldn Esqueda. “Mujeres, ‘non sanctas’. Prostitucion y delitos sexuales: practicas
criminales en la Ciudad de México: 1940-1950". Historia social. (N° 76, 2013:67-68).

44 Pacheco, “El salén de baile...", 34.

45 Santilldn Esqueda. “Mujeres, ‘non sanctas'..”, 71.

46 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 43.
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las ausencias que requieren ser visibles y definidas como linea de investigacion que
profundiza en su complejidad”.*

Expresa la misma autora que se debe construir la vision en torno a la mu-
jer como sujeto desenvuelto en un contexto social y cultural que permita despo-
jarse de lamirada de lo femenino vista desde la construccion del patriarcado; por
ende, es fundamental asumir una postura critica frente a la representacion del
sujeto femenino en torno a las practicas culturales y artisticas en las cuales se vio
sometida. Es alli donde se hace incuestionable abordar bajo una postura critica,
los distintos medios de elaboracion y construccion desde la sociedad de consumo
y desde el aparataje de la industria cultural. De acuerdo a Gonzalez Calderdn,
se deben exponer “los diferentes escenarios de produccion y distribucion, lo que
activa una funcion de contexto dando muestra de la actividad contracorriente en
muchos de los casos”.*

Es evidente que en el mundo del espectaculo y del show bussiness se hace
fundamental la construccién de estereotipos que se puedan ofrecer a un mercado
determinado; de esta forma, la representacion cultural en torno a lo femenino se ve
elaborada a partir de la necesidad de satisfacer una demanda, sea ésta ficticia o no.
Esto ha hecho que dentro del ambito del sujeto femenino, la mujer no haya tenido
la posibilidad de elaborarse como constructo propio e independiente de las necesi-
dades que demanda la construccion del patriarcado. Es por ello que la invisibiliza-
cion de lo femenino, mas alla de estos estereotipos, ha incentivado la elaboracion
de todo un imaginario en torno a la mujery la musica tropical. Enfatiza esto tltimo
Calderon Gonzélez cuando expresa que “es importante notar que en muchos con-
textos son las propias mujeres quienes reproducen la estructura patriarcal quizas
por no tener otro referente”.*

Si bien la imagen de la mujer se ha construido desde el patriarcado, esta
construccion se ha reforzado en el imaginario a través de los distintos medios
masivos de entretenimiento. Se establece en el ambito discursivo tanto cinema-
tografico como musical la erotizacion del cuerpo de la mujery la vinculacion que
la relaciona con el hombre, quien posee “dominio visible a través de la fragmen-
tacion del cuerpo”, en donde el aspecto fisico es disenado para consumo y deleite
del sujeto masculino.”

Esta cosificacion estda enmarcada con base en los modelos de belleza que
han funcionado dentro del mercado cultural y la industria del entretenimiento. Es
asi como se puede apreciar que en ciertos contextos el fenotipo de la rubia predo-
mina en realidades donde los cabellos de color negro son mas acentuados; e inclu-
so se ha promovido en ciertos ambitos la figura de la mujer sensual que al mismo
tiempo debe ser virtuosay de correcto vivir. Estos constructos son generados desde
una vision masculina en donde no hay espacio para la representacion propia y au-
ténoma de la mujer, el cuerpo femenino es erotizado y convertido en mercancia-fe-

47 Ibid., 82.
48 Ibid., 87.
49 Ibid.

50 Ibid., 92.
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tiche desde los procesos de produccion de la industria cultural, invisibilizando la
independencia en cuerpo y pensamiento de la mujer en si; en palabras de Gonzélez
Calderodn, “la representacion del deseo y placer femenino son misterio para el am-
bito de la representacion, pues la mirada falocéntrica ha configurado las politicas
de la representacion sexual”.”!

Los dispositivos culturales ayudan de este modo a reforzar los estereotipos,
sosteniendo a lo largo del tiempo una vision de la mujer como objeto, como cosifica-
cidn que permite ser sometida a las mas diversas categorias en cuanto alo que se debe
sery hacer, representar y sentir. La mujer se convierte en un objeto dispuesto y dise-
nado para sufrir las modificaciones cosméticas pertinentes en el afan de perpetuarse
como un objeto con certificado de utilidad frente a las necesidades del mercado dis-
puesto por el Star System. Al respecto, establece Gonzalez Calderdén que:

Larepresentacion general de los medios, ha demostrado una mirada univoca de
las mujeres, le ha impuesto una definicion heterosexual, le ha otorgado una raza
blanca, no le ha permitido envejecer y en gran medida le ha dado una condicion
social. Esta codificacion cierra el espectro complejo del colectivo de mujeres
que implica diversidad, variedad y subjetividad.>

Sin embargo, no todo era manipulacion y explotacion frente a la industria
cultural o la vision patriarcal de la figura de la mujer prostituta, fichera o cabarete-
ra. Narra Santillan Esqueda el hecho de que en diversos casos judiciales en el DF
de los afnos cuarenta y cincuenta, muchas mujeres usaban su cuerpo para obtener
beneficios personales que iban mas alla de la mera transaccion comercial. En algu-
nos casos, por ejemplo, las mujeres accedian a tener relaciones con sus carceleros
con la intencion de obtener su libertad, es decir, el comportamiento y la conducta
sexual obedecia en primera instancia a una oportunidad de resolver una determi-
nada situacion economica, social o judicial; en palabras de la autora:

Este caso ademas de evidenciar la corrupcion existente hasta en lo mas bajo de
la jerarquia policial y judicial, nos muestra que las adolescentes optaron por el
uso de su cuerpoy el gjercicio de su sexualidad obteniendo con ello un beneficio
pecuniario. Lo cual confirmaria lo ya sefialado por Katherine Bliss, que las pros-
titutas no se dedicaban al comercio sexual necesariamente por ser victimas de la
miseria, de seductores que las deshonraban o de explotadores, sino que también
llegaban a encontrar en dicha actividad una opcion de vida.”

Politica y cine, rumba y chachach3, cholos y rumberas

Cabarets, salones de baile o salones de diversion proliferaron de forma desmesura-
da en el México de esos anos. Confluyendo con las restricciones y juicios morales
del gobierno de Lazaro Cardenas, aunado a la difusion de la musica tropical, estos

51 Ibid., 96.
52 Ibid. 95.
53 Santilldn Esqueda. “Mujeres, ‘non sanctas'..”, 74.
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sitios, al asimilarse dentro del imaginario cinematografico, se convirtieron también
en la posibilidad de que la mujer rumbera saltara a la fama y al estrellato cinema-
tografico. La coincidencia territorial, artistica y social cre6 un coctel explosivo y de
facil consumo comercial en su momento. Era el cabaret la oportunidad de redimir-
se del pecado, de ascender socialmente. El espacio cinematografico y el espacio del
salén de baile representaban “el glamour, el lujo, la modernidad, pero sobre todo
la oportunidad de encontrar en estos espacios una posibilidad de éxito y ascenso
social”.>*

Es denominado “época de oro del cine mexicano™ al periodo aproximado
de produccion cinematografica desarrollado en México desde finales de los anos
treinta hasta principios de los anos cincuenta del siglo XX. Este fenémeno se da
principalmente porque confluyen una serie de hechos internacionales como la Pri-
meray Segunda Guerra Mundial haciendo que muchos filmes europeos no llegaran
aMéxico, promoviendo de estamanera el desarrollo de la produccion cinematogra-
fica nacional. De esta formay aprovechando la cercania territorial con Hollywood,
se inicia una profesionalizacion de técnicos, actores, productores y directores que
elaborarian una produccion filmica tan solo comparable a la Argentina. Al respecto
expresa Gonzalez Calderdon que “entre 1941 y 1950, México alcanzo las 755 pro-
ducciones mexicanas, mientras Argentina registré 448 producciones”.”®

No solamente se aprendieron las distintas técnicas del lenguaje cinema-
tografico, sino que ademas, la mercadotecnia del Star System estaria presente en
la configuracion del cine de cabaret o cine de rumberas. En este sentido expresa
Bracho (1985:416):

»55

El cine de cabareteras, que crea todo un Star System de curviaceas rumberas,
tiene su apogeo en los 50,y la prostituta del cine mexicano florece rodeada de un
glamour siempre incongruente con su medio social. La historia, contada ahora
con musica y baile sigue siendo la misma durante muchos afios mas.*”

El Star System garantizaba que los estereotipos que consumiera el ptiblico
mantuvieran los estandares minimos que satisficieran sus necesidades, indepen-
diente de la calidad de los mismos. Es asi como a través de la mirada patriarcal se
refuerza la figura femenina desde la abnegacion o desde la mujer que no vale nada

54 |bid., 77.

55 No hay un criterio establecido para delimitar este periodo, a pesar de que todos coinciden en que
es la época de mayor produccion cinematografica de México. Wolfenzon sostiene que va desde 1930
hasta 1950. Monsivais lo establece entre 1935 y 1955. Es importante destacar que todos coinciden
en mediados del siglo XX como el fin de esta “era dorada” del cine mexicano. Por su parte, Pacheco
(2013:35) parece la mas objetiva al sefalar el inicio de esta era en 1934, cuando juridicamente
se funda la "Asociacion de Productores de Peliculas Mexicanas (APPM), en junio de 1934 y la
Asociacion de Productores Cinematografistas de México (APCM), en febrero de 1936." Michel
(1965:49) aporta ademas que para 1945 se funda el Sindicato de Trabajadores de la Produccion
Cinematografica de la Republica de México (STPC). Cfr. Carolyn Wolfenzon, “Batallas en el desierto:
la inversién del melodrama cinematografico como estrategia critica sobre la Revolucion Mexicana”.
Confluencia. (Vol. 27, N°2, 2012:46-60); Carlos Monsivais, Aires de familia: cultura y sociedad en
América Latina. (Barcelona: Anagrama, 2006); Pacheco, “El salén de baile...”, 35.

56 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 43.

57 Diana Bracho. “El cine mexicano: ¢y en el papel de la mujer...Quién?”, Mexican Studies, (Vol. 1,
N°2, Summer, 1985:413-423).
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porque es prostituta o cabaretera. El cine mexicano se apodera del modelo de ela-
boracion de sus estrellas y las ‘mexicaniza’ o ‘latinoamericaniza’, y de esta forma,
“ante una entrega absoluta del pablico en esa época, el cine establece las normas
de la conducta colectiva, la moda, los gestos, los ademanes”.”® Asimismo, se debe
acotar que todos “los medios transmiten un conjunto de valores que corresponden
alos intereses de un sistema de poder”.”” En este sentido, vale destacar el incentivo
a la proyeccion de filmes nacionales en México durante el gobierno del presidente
Lazaro Cardenas (1934-1940), quien decreta la obligatoriedad de exhibir pelicu-
las nacionales en las distintas salas de cine. Confluye esta situaciéon con la llegada
de actores y cineastas espanoles exiliados de la Guerra Civil Espanola, quienes se
suman ala industria cinematografica, aportando conocimiento, técnicas y estilos.®

El incentivo econdmico y politico impulsado por Lazaro Cardenas se vera
reflejado en cémo la mujer es elemento esencial en la construccion de un modelo
de nacién. La mujer debera ser reivindicada integrandose en la lucha social y con
derecho a un discurso politico elaborado a partir de la realidad social que le toca
vivir. Expresa Pacheco que la femineidad de la mujer es “elemento fundamental de
su constitucion como mujer completa”,* es por ello que en la elaboracion del cons-
tructo de lamujer en el cine mexicano se ejemplifica de manera acentuada las dotes
de la buena mujer, la mujer virtuosa versus la lujuria descarnada de la mala mujer.

Estas circunstancias se circunscriben dentro de un plan politico nacional
que venia siendo incentivado desde el gobierno de Cardenas, en donde el control
de la natalidad y la regulacion de las practicas sexuales al margen de las condicio-
nes tradicionales fueron parte de una politica de estado que buscd, entre otras co-
sas, mejorar la calidad de vida a nivel de salud social y moral en la poblacion.®® De
acuerdo a Wolfenzon:

En los melodramas de cabaret, los prostibulos son espacios elegantes ubicados
en barrios periféricos y distantes de buenas familias, y a los que los hombres, en
apariencia, solo llegan para divertirse y escuchar musica en vivo.*®

Esta altima cita es esencial en la representacion que se hizo de la mujer en
la musica tropical del periodo en estudio. El danzon como género musical llegado
entre 1920 y 1930 a México, se asimilaria rapidamente al repertorio de salon junto
con la presencia de la mujer rumbera y su cuerpo de baile. Casos iconicos fueron los
establecimientos nocturnos que existieron en Yucatany el DF, en donde ademas los
espacios de baile también estaban estructurados socialmente en funcion al poder ad-
quisitivo del cliente.®* Simultaneamente con la aparicion del cine como dispositivo
cultural y de entretenimiento masivo, la ciudad de México se habia convertido en un
poderoso emporio de salones de baile y cabarets que competia a nivel publicitario y

58 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 61.

59 Mattelart, La mujer y las industrias culturales, 24.

60 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 54.

61 Pacheco, “El salén de baile...”, 38.

62 Santillan Esqueda. “Mujeres, ‘non sanctas’..”, 67.

63 Wolfenzon, “Batallas en el desierto...”, 36.

64 Estos espacios eran denominados ‘mantequilla’, para la clase mas pudiente; ‘manteca’, sectores
de clase media y ‘sebo’, para quienes poseian menos recursos. En Pacheco, “El salon de baile...”, 38.
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de calidad de espectaculos con La Habana. Esto permitira que se establezca unarela-
cién de intercambio de artistas entre ambas ciudades, siendo permanente la presen-
ciade orquestasy bailarines cubanos en la tierra azteca. Este conjunto de personas se
convertiria en parte cotidiana de la fauna nocturna de la ciudad de México, trayen-
do compositores, directores y cantantes como Damaso Pérez Prado, Benny Moré y
bailarines de la talla de Kiko Mendive, Maria Antonieta Pons y Ninon Sevilla. Los
centros nocturnos no solo se convierten en centro de sociabilizacion, sino que al mis-
mo tiempo, son la fuente en donde los productores sacaran los mas variados temas
musicales que emplearan en sus peliculas y de alli saldran las mujeres que explotaran
como la imagen de la rumbera con todos los estereotipos que ello acarrea.

El cabaret: mundo de ensueiio y redencion

Larepresentacion cinematografica en donde se desenvolvera la masica tropical du-
rante la era dorada del cine mexicano sera el cabaret, un espacio de sociabilizacion
en donde la mujer esta configurada a representar el objeto de deseo de la vision del
patriarcado. El espacio del cabaret constituye entonces el lugar ideal para narrar,
a través del discurso cinematografico, los desaires de la mujer inocente que contra
su voluntad cae en el mundo de la prostitucion y que, dependiendo del guionista y
del director de turno, se convierte en una mala mujer con sed de venganza debi-
do a lo que la urbe la ha convertido o todo lo contrario, el espacio de redencion y
purificacion. El mundo urbano involucra de suyo los ambitos publicos y privados,
pero sobre todo, aquellos submundos en donde se sociabiliza bajo otros codigos y
al margen de la ley ordinaria. La mujer es bella, enérgica y sensual; en palabras de
Wolfenzon “la prostituta filmica es atractiva, desafiante y voluptuosa”.®®

El exotismo del salon de baile gana adeptos como género cinematografico
al convertirse en la rumbera o la cabaretera no sélo en un objeto-fetiche, sino que
también el espacio es un local en donde convergen inmigrantes, exiliados o no, via-
jeros, traficantes, drogadictos e incluso estudiantes universitarios que sélo buscan
divertirse. Este mundillo intercultural promueve una imagen en donde la mujer es
sacralizada en tanto objeto y simultineamente desechada en tanto consumo. No
en vano es el centro predilecto para la exposicion de los bailes tropicales y toda la
musica de fuerte acento afrocaribefio. Esto tltimo se perpettia gracias a que bailes
como larumbay el mambo permiten a la mujer hacer gala de sus dotes como baila-
rina y exhibir su sensualidad.®® Esta imagen de “la prostituta filmica” esta finamen-
te custodiada dentro del entramado cultural establecido en la vision del patriarca-
do y que al mismo tiempo sera vehiculo y elemento de combustion de la industria
cultural cinematografica de la época. Al respecto expresa Bracho:

&Qué sucede con la prostituta, ese personaje que con sus pecados sostiene al
cine meramente comercial? La iniciativa privada asume totalmente su papel de

mercader del cine, y crea un subgénero, al que se le llama “de Ficheras”, por ser

65 Wolfenzon, “Batallas en el desierto...”, 46.
66 Pacheco, “Elsalén de baile...", 37.
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éste el titulo de la segunda de estas peliculas. En un pais como México, donde la
represion sexual, el puritanismo religioso y la auto-censura (amén de la censura
debidamente ejercida por otros) son practicamente comunes, el tema de la de-
gradacion femenina a través del sexo es el tema mas redituable.®”

Se debe asentar que para mediados de los anos cuarenta y cincuenta, en la
imagen del cinematdgrafo, el burdel y el cabaret no necesariamente convergen en
el mismo sitio; sin embargo, hay espacio para la sociabilizacion de la prostitucion
en la periferia de la ciudad. Con base a esta extension aparece la figura de la “fiche-
ra”, que no es mas que aquella mujer que incentiva a los clientes a beber y por cada
trago ‘brindado’ por sus clientes recibe una ficha que podra canjear al final de la
jornada por dinero.®® Enfatiza Bracho que precisamente a partir de ese momento la
calidad artistica tiende a ser lo de menos para imponerse en lo sucesivo una vasta
produccion cinematografica que es consumida como cine nacional. Sin embargo, la
autora también expresa que en la representacion filmica de la prostituta hallamos
“mujeres del pueblo, comtn y corrientes, que ejercen su ‘profesion’ como si fuera
cualquiera otra una vez que han sucumbido al sistema corrupto que las rodea”.*”

El cabaret no es solo el espacio en donde convergen individuos de distintos
estratos sociales, sino que desde el especticulo de la revista musical, es el espacio
ideal para expandir y proyectar el repertorio popular. La revista musical como gé-
nero buscara convivir con la radio, pero esta tltima, con mayor capacidad de difu-
sidn, se alimentara del repertorio que se cocina en Broadway y en los vodeviles. Las
revistas musicales fueron, durante muchos afios, el caldo de cultivo de composito-
res, productores y arreglistas. En la revista musical a veces se realizaba con algiin
tema como eje central, por ejemplo: musica tropical o simplemente se iban enca-
denando los nimeros uno detras del otro. La popularidad de la revista musical que
alcanzd notable éxito entre los estratos bajos y medios, funciond a finales del siglo
XIXy principios del XX, como en su momento la 6peray la zarzuela: era un medio
masivo de entretenimiento que gozaba de mucha popularidad.

El ambiente de las revistas musicales tiende a evocarse con el Paris del
siglo XIX. No en vano artistas como Toulouse-Lautrec y Degas realizaron dibujos
y retratos de artistas de la época. La revista musical, al igual como sucedera con la
radio y la television, estara constituida por nimeros musicales de distinta indole y,
sobre todo, calidad. Entre finales del siglo XIX y principios del XX, América se vio
invadida por distintas companias que ofrecian veladas de revista musical italianas,
francesas, portuguesas y espariolas, que recorrian el continente durante anos pre-
sentandose en los rincones mas apartados como en las grandes ciudades. En algu-
nos casos, los nimeros eran adaptados para representar algin sentir politico local
o sobre algin hecho social relevante en la comunidad a la que llegaba la compaiiia.
Las companias de vodevil y las representaciones dadas de las revistas musicales,
sus gestores, artistas, su recepcion y espacio de difusion, constituyen un tema de
estudio que atin espera su desarrollo.

67 Bracho. “El cine mexicano: ¢y en el papel de la mujer...Quién?”, 417.
68 Ibid., 32.
69 Bracho. “El cine mexicano: ¢y en el papel de la mujer...Quién?", 419.
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Sostiene Wolfenzon que la produccion cinematografica de esta época tenia
una finalidad politica de formacion y educacion con la intencion de mostrar las con-
secuencias de la practica de la prostitucion, pero aunado al fin moralizante, en las dis-
tintas salas de proyeccion se estaba fomentado la idea de identidad, de lo “mexicano”
dentro del imaginario de la nacion después de la Revolucion Mexicana. Ademas, el cine
se convirtié en un espacio en donde confluian las distintas clases sociales, que, aunque
no se establecieran lazos directo de comunicacion, permitia brindar la idea de ser un
espacio en donde confluyen los ciudadanos como generadores de una nacion.”

No solamente queda establecido en autores como Monsivais y Wolfenzon la
importancia del cine como elemento integrador social y politico del México de me-
diados del siglo XX, sino que busca influir directamente en el espectador. Esto tltimo
no puede entenderse sin comprender que la edad dorada del cine mexicano promue-
ve ademas, dentro del género cinematografico del cine rumbero o cine de cabaret, que
se debe cuidary proteger la estructura familiar tradicional y que es fundamental en la
estructura social de la nacion senalar y cuestionar la imagen de la prostituta, pues es
ella, a fin de cuentas, la culpable de rupturas, pérdidas y enfermedades que socaban
al pais.”! En palabras de Pacheco, la figura de la mujer funge como “la representa-
cion del cuerpo femenino como depositario de un conflictivo discurso nacional”.”?
Establece esta misma autora que “el cine influye en el espectador al establecer de-
terminadas posturas ante lo moral y lo religioso”.” Partiendo de lo anterior se puede
entender la constante presencia de iconografia religiosa como rosarios, crucifijos o la
Virgen de Guadalupe en la habitacion de la prostituta o la cabaretera bien graficada
en las peliculas de esta época. Gradualmente, en la produccion filmica el burdel se ira
separando del ambiente de cabarety del salon de baile para funcionar como un hotel
al frente de estas instalaciones, liberando cinematograficamente de la carga simbo-
lica que significaba que todos estos espacios convivieran en uno solo. Es importante
destacar que la figura de la protagonista mujer que trabaja en estos sitios tiende a
estar en algunos casos sumergida en un proceso de purga espiritual, en el cual el mal-
trato, la marginalizacion y por ende, la violencia de género, es parte de este proceso.
En muchos casos la mujer es victima de sus circunstancias en donde siempre el peor
pecado fue haber nacido mujer. En otros, la miseria, los males del cuerpo y la muerte
son parte de este proceso de purga y depuracion que coadyuva aliberar el pecado.”

Con base en lo anterior, el espacio del cabaret y el salon del baile consti-
tuyen el sitio ideal en donde la confluencia de personas de distinto origen y clase
social tienen en comun que convergen fuera del orden social establecido. Es pre-
cisamente por establecerse en un territorio al margen de todo lo establecido como
‘legal’, que la prostituta se visibiliza, es protagonista de su propio territorio en don-
de depende del chulo o la matrona para sobrevivir a las condiciones que impone el
medio. Paraddjicamente, la concepcion de la prostituta como personaje protagoni-
co en un territorio determinado es simultineamente invisibilizada por el otro al no
existir, en el México de aquel entonces, politicas para la proteccion y garantizar la

70 Wolfenzon, “Batallas en el desierto...”, 47.
71 Ibid., 56.

72 Pacheco, “El salén de baile...", 35.

73 Ibid., 33.

74 Ibid., 36.
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vida de la prostituta. Se convierte en elemento filmico en donde, asi como puede ser
filmada en distintos angulos, también puede apreciarse distintas miradas elabora-
das desde el constructo del patriarcado. En el aspecto filmico aclara Pacheco que:

El salén de baile en la Epoca de Oro del cine mexicano como un espacio en don-
de se da un discurso contestatario tanto al proyecto hegemonico que busca la
integracion de todos los sectores del pais a un México moderno, como al discur-
so catdlico encaminado a la regulacion de la conducta moral de la poblacion.”

Es indudable, que se convierte el cabaret y las cabareteras en figuras es-
tereotipadas en donde la mujer esta sometida a “una doble moral al margen de la
legalidad y de la religiosidad”.”® Pero el cine de cabaret llega a establecerse como
un vehiculo de expresion filmica en donde el baile, la musica y el melodrama se
mezclan creando una férmula dentro del cine comercial que estuvo vigente por
casi veinte afios, y es que el modelo filmico de la rumbera y el cabaret coinciden
con los cambios sociales y politicos que se estaban produciendo en la sociedad de
aquel entonces. Este proceso de transformacion se ve reflejado en el seno de la
industria filmica de la época, que a la vez era reflejo de lo que pasaba en la capital:
el abandono sistematico de personas del entorno rural a la ciudad en btisqueda de
mejores condiciones de vida, produciendo un flujo migratorio a la ciudad que trajo
de suyo un crecimiento demografico incontrolable con todos los aspectos de cala-
midad social que esto atrae: drogas, prostitucion, inseguridad, mafiay pobreza.”” La
produccion cinematografica desarrollada en México durante la mitad del siglo XX
ha sido fundamental en la consolidacion de los estereotipos del sujeto mujer que
se han fabricado desde la imagen del patriarcado. Gracias a la difusion del soporte
cinematografico dentro de la industria del entretenimiento, la figura de la mujer
se afianzaria dentro del imaginario colectivo como mujer-rumbera, mujer-sensual,
mujer-pecadora.

En este sentido expresa Gonzalez Calderon que: “El género masculino
aprendié que el ser hombre significa en términos de discurso patriarcal —poder, va-
lentia, dominacion de la mujer- y el género femenino descubrié que el camino de la
abnegacion, el amor condicional y el sufrimiento eran el sindnimo de la mujer”.”®
Con el punto anterior, también coincide la siguiente cita de Bracho: “Una sociedad
como la nuestra, llena de valores machistas y sexistas, no puede producir un cine
que empatice con la mujer. Y, cuando trata de crear personajes femeninos fuertes,
se remite a las caracteristicas del macho para lograrlo”.””

Esa caracterizacion de la “machorra” produjo el arquetipo de Dofa Barba-
ra ampliamente explotado en el cine mexicano por la actriz Maria Félix, que ade-
mas de ofrecer los atributos de fuerza y tenacidad caracteristicos del “macho”, se
convierte también en una mujer capaz de acabar con los hombres por su extraordi-
naria sensualidad y belleza. Es interesante destacar que cuando se trata de la mujer
no existen niveles intermedios en cuanto a su conducta, la mujer es victima o vic-

75 Ibid. 31.

76 Ibid.

77 Ibid., 32.

78 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 57.
79 Bracho. “El cine mexicano: ¢y en el papel de la mujer...Quién?”, 421.
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timaria, santa o villana, virtuosa o pecadora; de acuerdo a Calderén Gonzalez: “en
el cine mexicano clasico es frecuente la concepcion de mujer-objeto que se usa 'y
desecha como motor del melodrama”.®°

La conjuncién de elementos sociales y politicos irda condicionando el dis-
curso cinematografico, y junto con esto, la aparicion de la rumbera, como bailari-
nay cantante exotica de ritmos de tierras calidas se vera sumergida en el mundo
de las noches de cabaret. Si bien el tema de las prostitutas permanece a lo largo
del cine mexicano, larelacion prostituta-rumbera sera adaptada a los diversos es-
tereotipos como victima-rumbera o victimaria-rumbera. En la rumbera no coin-
cide necesariamente la figura de la prostitucion en el sentido estricto del término:
ella es un objeto-mercanciay fetiche de la fantasia de muchos hombres, vende su
cuerpo en tanto es el centro de atencion durante el acto de baile. Esta versatilidad
moral de la rumbera permitié que junto a musicos y compositores de musica tro-
pical se asimilara de forma expedita en el gusto del publico, el cual no sélo estaba
expuesto alamusica a través de la proyeccion cinematografica sino también en la
radio y posteriormente en la presencia mayor de las producciones discograficas
para consumo privado.

El estereotipo de la mujer tropical, rumbera, prostituta, villana o ingenua
se anquilosé en el imaginario colectivo de una época. No hubo oportunidad de mo-
dificar esta imagen, ademas de la dptica establecida del patriarcado, porque la edad
de oro del cine mexicano tuvo un ocaso rapido y casi fulminante a raiz del colapso
de la industria filmica en donde las producciones dejaron de ser interesantes para
el consumo interno y externo. A ello se suma lo que en palabras de Michel se llama
la “fosilizacion del cine mexicano” debido a que no hubo un cambio sustancial en
los directores de cine y guionistas, repitiendo de multiples maneras los mismos ar-
gumentos y los mismos melodramas.®

Igualmente, Michel explica que los clichés y estereotipos de los me-
lodramas del cine mexicano se convirtieron en modelos ridiculos y patéticos
al momento de reflejar la realidad social, siendo desplazado por la produccion
de cine comercial e independiente de Hollywood y Europa. En otras palabras,
se proponia un cine serio que al momento de retratar los fenotipos sociales, le-
jos de aportar a nivel dramatico o psicosocial, ridiculizaba los estereotipos ya
conocidos, bien sea que fuese adrede como indirectamente. Al presentarse el
espacio del salon de baile del cabaret como el sitio ideal para el encuentro de
las distintas clases sociales, confluye también la presencia de los regentes de
la ley que de manera timida o abierta también frecuentan este ambiente como
parte de una rutina de recreacién. Si bien establece un espacio de comunion y
conjuncién con las distintas clases sociales, permite la presencia de la diversa
fauna urbana de minorias sexuales o personas cuyo ambito cotidiano es perma-
necer fuera de la ley.®?

Esta construccion de la ciudad como receptora de migrantes de la zona
rural marca un punto de inflexion en los melodramas, pues es el contacto con la

80 Gonzalez Calderodn, “Elcampo ausente de la representacion...”, 161.
81 Manuel Michel. “Mexican Cinema: A Panoramic View”. Film Quarterly. (Vol18, N°4. 1965:46-55).
82 Pacheco, “El salén de baile...", 40-41.
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urbe lo que contamina y corrompe a la jovencita de campo que llega con anhelos
de una vida mejor o con deseos de purgar —a juicio de la normativa social- su abo-
minable pasado. Destaca Pacheco que la mujer se enfrenta entonces a un dilema
doble frente a su ostracismo: en primer lugar es marginada por aquellos que son
de donde ella viene por haberles abandonado, y en segundo lugar, es marginada
también por aquellos que la reciben, porque no pertenece alli. Sin embargo, es en
el cabaret o en el prostibulo en donde encuentra refugio y una “mano amiga” que
le da de comer. Cobijo y alimento son dos necesidades basicas del ser humano
que la sociedad le niega a la mujer-prostituta o a la mujer-rumbera y que solo
encuentra justo en el recinto en donde es explotada.®® Afirma Santillan Esque-
da que muchas de estas mujeres, siendo en su mayoria analfabetas, al salir del
entorno familiar primigenio de la provincia vivian en condiciones deplorables al
llegar a la capital, pues no habia leyes de proteccion que les permitiera subsistir
y asimilarse en la gran ciudad. Aunado a lo anterior, era en los ambientes bajos y
decadentes donde podian conseguir un elemento minimo de seguridad a pesar de
toda la marginalizacion de la que eran objeto.?*

Esto trae como consecuencia que la figura de la rumbera como cantante y
bailarina exética sea considerada como sinénimo de todos los anti-valores posibles
alos cuales se enfrenta la sociedad, convirtiendo el cliché de la joven pobre de ori-
gen rural que al llegar a la ciudad no tiene alternativa a la perversion. A pesar de
que en diversos filmes es posible ver la violencia de género, se aprecia también la
ausencia o ineficacia de las instituciones para proteger a las victimas. Esto es fiel
reflejo de la situacion de muchas ciudades latinoamericanas de entonces en donde
existe una desorganizacion en la urbe y en sus instituciones y en donde el debate de
lo moral y conservador frente al desenfreno prelan por encima de una real organi-
zacion de la polis.

Confluyen entonces en el México de los afios cuarenta y cincuenta cuatro
elementos necesarios para comprender la explosion del fenotipo de la mujer tropi-
cal exdtica, exuberante y sensual. Primero, la consolidacion de la industria cinema-
tografica como medio masivo de entretenimiento que es accesible a todas las capas
sociales. Segundo, el asentamiento de la industria discografica y la radiodifusion
como medio de difusion de la musica popular urbana, permitiendo de esta forma
la distribucion publica y privada de los ritmos tropicales. Tercero, la ley sobre la
practica y ejercicio de la prostitucion en México DF para los anos cuarenta y cin-
cuenta hace que esta practica sea asimilada de manera clandestina en cabarets y
clubes nocturnos de la ciudad donde el repertorio de rumba, mambo y chachacha
eran fundamentales en la practica del baile. Cuarto, al convertirse la ciudad de Mé-
xico en una urbe con unavida nocturna amplia, variada y cosmopolita, se establecio
un puente entre la capital azteca y La Habana que permitio la presencia de reco-
nocidas orquestas, bailarines, cantantes y compositores cubanos ofreciendo una
presencia permanente en las salas de concierto, salones de baile, noches de cabaret
respaldado a la presencia radiofénica.

83 Ibid., 42-43.
84 Santillan Esqueda. “Mujeres, ‘non sanctas'..”, 78.
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Deconstruccién de la mujer-mercancia

La imagen de la mujer en la musica tropical y su valoracion desde la consolida-
cion de un imaginario latinoamericano lo haremos a través de la figura de siete
exponentes que marcaron pauta: Carmen Castillo, Rita Montaner, Tona La Ne-
gra, Maria Antonieta Pons, Ninon Sevilla, Yma Sumac y Abbe Lane. La seleccion
de estas intérpretes obedece, en primera instancia, al hecho de haber desarrolla-
do su carrera con notable éxito dentro de la industria musical y cultural de los
Estados Unidos durante el periodo en estudio. En segundo lugar, estas cantantes
eran acompanadas por grandes bandas, lo cual trajo de suyo el aporte de un re-
pertorio de caracter tropical que puede considerarse estilisticamente como uni-
co, marcando una época. Como tercer componente y acorde con la musicologia
feminista, el presente trabajo de investigacion busca visibilizar el aporte de estas
mujeres desde la calidad musical, librandolas de los prejuicios en torno a la ima-
gen sensual de la cual se valieron los productores de la época para comercializar
su producto.

Se encontrara esta imagen reforzada a partir de las distintas necesidades
de elaboracion que surge en la industria discografica y cinematografica, en donde
es esencial desmontar los abigarrados estereotipos que ha impuesto la vision del
patriarcado. Tomando la imagen de la ‘cAmara cinematografica’ como metafora de
lo que representa la industria cultural en torno a la concepcion del sujeto femenino
y su elaboracion en torno a todo un constructo elaborado desde el patriarcado, se
coincide entonces con Gonzalez Calderén cuando afirma que “si la camara cine-
matografica hace el juego de la mirada masculina, es la responsable del constructo
ficcional-mujer, asi como de las ausencias que sobre el discurso de la complejidad
del sujeto se ha establecido”.®

Carmen Castillo

Carmen Castillo®® es considerada como pieza fundamental en el desarrollo y difu-
sion de la musica tropical en los Estados Unidos a través de su participacion en las
producciones discograficas de Xavier Cugat. Cantante de dpera y poseedora de un
lirismo muy personal, Carmen Castillo también pasara a la historia del cine como
lavoz verdadera de Dolores del Rio® cuando actuaba en el cine.

De todas las voces con las cuales trabajo Xavier Cugat su extenso reperto-
rio de musica tropical, es la de Carmen Castillo la mas lirica y expresiva de todas.
Destaca su ligero rubato y su particular color. En las primeras producciones de Cu-
gat, concentrado en el repertorio del tango, destaca esta soprano en temas como
Caminito de Gabino Coria Penalozay Juan de Dios Filiberto®, y Silencio de Rafael

85 Gonzalez Calderon, “Elcampo ausente de la representacion...”, 89.

86 Nacida en México, Carmen Castillo (1929-1944) tuvo una importante carrera en el mercado
discografico de la época.

87 Maria de los Dolores Astnsolo y Lépez Negrete (1904-1983), actriz mexicana de trayectoria y
que participd distintas peliculas en Hollywood entre los afios cuarenta y cincuenta.

88 Gabino Coria Pefaloza (1881-1975) y Juan de Dios Filiberto (1885-1964) son poeta y compositor,
respectivamente, cuyos temas de tango serian grabados por Carlos Gardel (1890-1935).
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Hernandez®’, temas que grabd con Cugaty su orquesta en 1933. Es significativa su
interpretacion del tema Amor amor®, y de la cancion de cuna Duerme. Particip6 en
las producciones discograficas de Xavier Cugaty su Orquesta del Waldorf-Astoria
en los anos cuarenta. Como todas las intérpretes estudiadas en el presente articu-
lo, Carmen Castillo aborda los distintos géneros tropicales, destacando también
el tema dentro del género del bolero-rumba Acércate mds de Osvaldo Farrésol, y
Amapola de César Lacalle”.

A diferencia del fenémeno Yma Sumac y de Abbe Lane, la explotaciéon
comercial de Carmen Castillo se concentraria exclusivamente en su voz. Este fe-
nomeno se debe quizas a que Castillo se ubica en pleno inicio del desarrollo de la
industria cinematografica, discografica y del Star System. Asimismo, su participa-
cion en la oferta artistica y cultural de la época se da desde un mecanismo donde
permanece ‘invisible’ y s6lo se hace presente con su voz, como lo es la radio.

Dentro de la musica tropical la presencia de Castillo es un antecedente
fundamental como pionera de los diversos géneros que abordara. A nivel de cons-
truccion medidtica su presencia en la representacion dada dentro de los dispositi-
vos culturales de la época da la impresion de una ausencia dentro del discurso del
patriarcado. Sin embargo, al igual que en el caso de Tona la Negra, se evidencia
el despojo del cuerpo de la mujer como elemento exotico para concentrarse en un
sustrato incorpdreo, tan solo como voz.

Rita Montaner

Si nos aproximamos a la figura de Rita Montaner93 a través de The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, encontramos que esta intérprete no posee ni
siquiera un breve apartado dentro de la historia universal de la musica. Afortuna-
damente, y dado el cardcter de la presente investigacion, es posible acercarnos a la
figura de esta cantante a través de algunos estudios realizados por autores como
Boggs y Stone.

En Cuba, su pais de origen, Rita Montaner realizé estudios académicos
profesionales de piano y armonia. Montaner fue de las primeras cantantes en ser
difundida por la radiodifusion en la Cuba de los afios treinta y cuarenta. Tuvo
una participacion activa desde el teatro y paso a los nuevos medios de comunica-
ciony el entretenimiento como el cine y la television. Es reconocida por el aporte
que diversos compositores hicieron al repertorio del acervo tropical al escribir
canciones especialmente para ella, de los cuales destacan los nombres de Gonza-

89 Rafael Hernandez Marin, mejor conocido como El Jibarito (1892-1965), compositor
puertorriquefo autor de temas como El cumbanchero y Lamento borincano.

90 Tema original del compositor mexicano Gabriel Ruiz Galindo (1908-1999), también se encuentra
en otras versiones con el titulo de Amor o con el titulo de Amor, amor, amor.

91Compositor de origen cubano, Osvaldo Farrés (1902-1985) destaca por la composicion de
conocidos boleros como Toda una vida y Estds equivocada.

92 De éste Ultimo no se ha encontrado otros datos.

93 Rita Aurelia Fulceda Montaner y Facenda (1900-1958).
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lo Roig,”* Moisés Simons® y Ernesto Lecuona®. Rita Montaner realizo giras de
concierto por Europay Estados Unidos estableciendo en poco tiempo una sélida
carrera musical.

El repertorio que interpret6 Rita Montaner tiene una particularidad: fue-
ron las primeras interpretaciones de temas que Roig, Simons y Lecuona escri-
bieron especialmente para ella. Ademas, dichos temas se han constituido en un
repertorio estandar de todas las agrupaciones y solistas que surgieron después de
los anos cincuenta. Abordo, tal como era costumbre en la época, los géneros de la
guaracha, la rumba y el guaguancd. Producto de su refinada educacion musical,
Montaner cubri6 también el género de la zarzuela, realizando el estreno de obras
cuyos papeles muchas veces estaban escritos especialmente para ella, tales como
Lavirgen morena de Eliseo Grenet97, La nifia Ritay Maria la O de Ernesto Lecuo-
na, y la Cecilia Valdés de Roig.

Su explotacion como vedeltte de la cancion tropical coincide con la ten-
dencia de la época en la que, ademas de demostrar condiciones histrionicas,
también poseia cualidades vocales particulares. En las diferentes apariciones
filmicas se muestran tomas de cuerpo entero; sin embargo, se debe destacar que
pronto la cimara se concentra exclusivamente en su rostro. Montaner no enveje-
ci6 dentro del mercado de la industria cultural de la época, por ello, es recordada
por su voz en detrimento de una imagen como sex symbol. Un ejemplo de ello
lo ofrece su participaciéon en la pelicula mexicana Negro es mi color (1951), de
Tito Davison, donde protagoniza junto a Marga Lépez98 y Roberto Caiiedo99
una escena dramatica. Montaner hace el papel de una cocinera mulata y en esta
escena canta una desgarradora cancion de cuna. Para ese momento, Montaner
contaba con la edad de cincuenta y un afios, y se puede apreciar una voz fresca 'y
potente, su imagen de rumbera ha cedido paso ahora a su voz, manteniéndose en
lo que le queda de carrera como cantante. Dentro de la teoria feminista, los atri-
butos como mujer-fetiche fueron cambiados hacia una figura asexuada en donde
lo esencial sera su voz.

Rita Montaner es considerada por Cristobal Diaz Ayalal00 como la intér-
prete cubana que mas producciones discograficas ha dejado, presentando un am-
plio catalogo en archivos tanto a nivel de bibliotecas y fondos documentales como a
través de la busqueda de fuentes sonoras en el dambito digital a través de internet. A
través de ello se puede constatar que una de las primeras grabaciones de Montaner

94 Gonzalo Roig (1890-1970), reconocido compositor y director, destaca su zarzuela Cecilia Valdés.
95 Moisés Simons (1889-1945), compositor y arreglista, autor del tema El manicero.

96 Ernesto Lecuona (1895-1963), compositor y pianista, autor de destacadas obras como La
comparsa y Malagueria.

97 Ernest Grenet (1893-1950), compositor de zarzuelas, revistas musicales y musica para peliculas.
98 Serena Cristina Lopez Ramos, mejor conocida como Marga Lopez (1924-2005), actriz mexicana
activa en la industria cinematografica especialmente entre los afios cuarenta y cincuenta.

99 Roberto Cafiedo (1918-1998), uno de los mas importantes actores del cine mexicano, al igual
que Marga Lépez, estuvo muy activo entre los afios cuarenta y cincuenta participando en mas de
sesenta peliculas.

100 Cristébal Diaz Ayala (1930) destacado historiador y coleccionista de la mUsica en Cuba. Su
coleccién fue donada a la Florida International University dando asi espacio a la creacién del archivo
The Diaz Ayala Cuban and Latin American Popular Music Collection, el archivo de la musica cubana
mas grande de los Estados Unidos.

143



Luis Pérez Valero

fue realizada para el sello Columbia y con el tema de El manisero. L.a misma es de
1928 y constituye la primera grabacion e interpretacion de este tema. A pesar de
haber vivido en un periodo donde la radiodifusion y la industria discografica esta-
ban en pleno desarrollo, solo se ha podido obtener acceso al trabajo discografico de
Montaner en distintos trabajos recopilatorios realizados durante la era de la digita-
lizacion del sonido. Ejemplo de ello es el recopilatorio Rita Montaner (1992) pro-
ducido en Cubay el disco La tinica (1995) producido en Espaiia. Llama la atencion
el disco producido en Suiza en 1994 titulado Rita de Cuba. En dicha produccion,
que constituye un trabajo recopilatorio de las grabaciones de Montaner, aparecen
temas como El manisero, Alld en el batey 'y Siboney.

Tofa la Negra

Una de las mas importantes representantes de la musica tropical es Toiia la Ne-
gra!’! El perfil profesional de Tona la Negra se desarrolla con los tiempos que se
han descrito en el presente articulo. Inicia su carrera como cantante en diversos
cabarets de Ciudad de México, en los cuales desde el inicio de su carrera inter-
preto6 temas de Agustin Lara. El auge de la radiodifusion es también un vehicu-
lo singular para presentar las dotes vocales de esta cantante, presentandose en
diversas radios de la capital y convirtiéndose en muy poco tiempo en represen-
tante del bolero. Su participacion en el cine rumbero es significativa, destacando
su participacion en peliculas como Konga Roja (1943) de Alejandro Garrido. En
esta pelicula actiia como Marta la Mulata y se puede evidenciar el contraste de la
mujer-fetiche frente a la mujer-voz. Justo después de la escena en donde Maria
Antonieta Pons aparece bailando y cantando de forma exuberante, sube a escena
Tona la Negra a cantar el tema Eternamente de Alberto Dominguez. La exube-
ranciay sensualidad de Pons contrasta con la sobriedad y sencillez con la cual es
presentada Tona la Negra, siendo su principal atributo la prestancia de sus cua-
lidades vocales en detrimento de la exhibicion del cuerpo. Tofa la Negra apare-
cié en otros filmes de rumberas como Revancha (1948) junto a Nindn Sevilla; En
carne viva (1951) al lado de Rosa Carmina; Humo en los ojos (1946) con Meche
Barba, todas bajo la direccién de Alberto Gout.

Tofala Negra representa un caso singular en la masica tropical. Despojada
de cualquier carga significativa en cuanto alo sexual, lo exético e incitador, lo cierto
es que esta cantante vale por si misma en tanto sus cualidades vocales, que la con-
virtieron en una intérprete significativa del bolero y las canciones romanticas. En
la representacion cinematografica, esta cantante en tanto actriz, ha desarrollado
papeles dramaticos en donde lo indispensable ha sido brindar un espacio para que
se muestre como cantante. La publicidad y el mercadeo que ha girado en torno a
ella han sido en la explotacion como intérprete y no como objeto de consumo mas-
culino como mujer-fetiche. En este sentido, el contenido sexual que se le desee dar

101 Maria Antonia del Carmen Peregrino Alvarez (1912-1982).
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a determinadas figuras como Tona La Negra y que son difundidas a través de los
dispositivos culturales, estan conformadas desde un imaginario sustentado y refor-
zado especialmente hacia donde se direccione la mirada androcéntrica.'”?

Dentro del relato cinematografico, Tona la Negra representa a la amiga,
la companera de desgracias, la consejera y la mujer buena. Asimismo, vale la pena
destacar que dentro del Star System las representaciones orientadas desde el pa-
triarcado, son otros en el caso de Tona la Negra, como cantante, es despojada de
la carga seductora de las rumberas del momento, su pelo, su cuerpo ¢ incluso su
caracter en escena no se ajustan al de las actrices exdticas del momento. Sin embar-
go, si se medita sobre el modelo de femineidad que se ha construido desde la-mira-
da-androcéntrica, Tona la Negra ha sobrevivido como legado vocal de los géneros
de musicadel trépico; en otras palabras, el ordenamiento simbélico dentro de la ca-
tegoria mujer da un vuelco en donde lo realmente importante es el sonido, estamos
frente a este hecho en el caso de una artista que esta desterritorializada del cuerpo
y se acude a la excusa de la representacion como madre, abuela o amiga junto con
las bondades de la voz que posee. Tona la Negra no sale libre y airosa de la mirada
androcéntrica, por el contrario, ella es victima y resultado de lo que Calderén Gon-
zalez sefiala como “una estética asexuada” o “feminidad virilizada”, dependiendo
del enfoque que desee el libretista:

La ‘mujer abnegada’, tiene una estética asexuada aunque no es ajena a la pro-
creacion. La relacion con el sexo opuesto es de sumision, su linea dentro de la
narracion, la ubica en la resignacion y sufrimiento, donde son las lagrimas su
mejor defensa y aceptacion de la circunstancia. [...] La ‘feminidad virilizada’,
la que ordena, exige y demanda, la que no se entrega hasta haber doblegado al
hombre.'*?

Se asiste a una nueva representacion de lo femenino, cuya génesis parte
desde una mirada estandarizada desde el constructo de la mujer por parte del pa-
triarcado. Este aspecto es de destacar porque se muestra en el caso de las mujeres
latinoamericanas abordadas en el presente estudio, que la explotacion comercial
dentro de la industria cultural puede definirse desde la necesidad del mercado o
la orientacion que se le pueda dar a esta. Tona La Negra se caracterizo por tener
su vida personal completamente alejada del mundo del especticulo; a pesar de
ello, sus dos matrimonios fueron determinantes en su carrera artistica profesio-
nal. El primero de ellos fue con Guillermo Chazaro Ahumada, quien la llevaria
a México DF; y su segundo esposo, Victor Ruiz Pasos, reconocido bajista de la
musica tropical. Igualmente, la presencia de Toia La Negra se hizo sentir en las
producciones discograficas de la RCA Victor que serian distribuidas en Estados
Unidos y América Latina.

102 Gonzdlez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 32.
103 Ibid., 64.
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Maria Antonieta Pons

Maria Antonieta Pons'** comienza su carrera en la pantalla grande con la pelicula
Siboney (1938) de Juan Orol. En dicho film se encuentra la esencia de lo que serd
el género del cine rumbero, género en donde a lo largo de un melodrama se va pre-
sentando la figura de la mujer como cuerpo, materia sensual para el consumo del
publico; asimismo, seria a lo largo de este género que se fomentaria y daria a cono-
cer a reconocidos artistas y agrupaciones en la interpretacion de boleros, mambos
y chachacha. Con su primer esposo, el director, productor y guionista Juan Orol,
realizo a finales de los anos cuarenta una gira por los Estados Unidos en donde sus
principales centros de actuacion serian en cabarets. Después de su divorcio con
Orol, Pons contraeria nupcias con el también director y actor Ramén Pereda, con
quien realiz6 algunas peliculas significativas como Fl ciclon del Caribe (1950) y La
reina del mambo (1951). Expresa Rosaldo que:

El trépico también ha venido a sumar su aportacion a este nuevo arte (el cine).
Las cancionesy los bailes afrocubanos han hecho su aparicion con frecuencia en
estas extravagancias musicales que han popularizado a Maria Antonieta Pons
en ‘Angel o demonio’, ‘Konga roja’, y, tltimamente, ‘La reina del trépico™

Y es que alo largo de su carrera, Maria Antonieta Pons triunfaria como la
iniciadora del género del cine rumbero. Su participacion en distintas peliculas le
permitira exhibir sus cualidades como bailarina, cantante y actriz. En esta tltima
faceta, se actiia desde una simple jovencita con deseos de ser una bailarina (Sibo-
ney), pasando por una mujer trabajadora que desea salir de su terrible situacion
marginal a través del baile (Embrujo antillano), hasta ser una mujer desalmada
llena de ambiciones y avaricia (La insaciable). Maria Antonieta Pons hace gala
de sus cualidades como bailarina y cantante desde el inicio del cine de rumberas.
Enla pelicula Konga Roja de Alejandro Garrido baila y canta el tema Soy cubana
de Mario Alvarez. No solo es el realce de lo cubano y de lo caribefio en si lo que
destaca de Pons.

A nivel vocal posee unas cualidades que si bien no son extraordinarias des-
de el punto de vista técnico en comparacion a las anteriores cantantes, cubre el es-
pectro vocal necesario para realizar una buena interpretacion. En especial destaca
su participacion en la pelicula La gaviota (1955) de Raul de Anda, en donde inter-
preta con igual desenfado en forma de rumba el tema La nana pancha de Stella De-
posse, como el bolero Cien arios de Alberto Cervantes y Rubén Fuentes. En otras
palabras, Pons destaca como una buena cantante, sin embargo, su caracterizacion
como rumbera sera la imagen que prevalecera en el imaginario cultural como mu-
jer del tropico. El arquetipo que se ha representado a través de la actuacion Maria
Antonieta Pons, demuestra la variedad de miradas a la que se ha sometido la figura
de la mujer tropical desde el constructo androcéntrico. Siendo en un inicio un ob-

104 Nacida en Cuba en 1922 y fallecida en México en el afio 2004, estd considerada como la
iniciadora del movimiento del cine rumbero durante la época del cine mexicano.

105 Renato Rosaldo. “México y sus peliculas”. The Modern Language Journal. (Vol. 36, N° 2.
1952:84-86).
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jeto pasivo que se condicionara a las necesidades de un hombre (Siboney), hasta la
representacion de la figura de mujer fatal, caso éste en donde la representacion de
la mujer simboliza “un reto a la masculinidad que contrapone la relacion tradicio-
nal entre los sexos”.!°

Es en este ambito en el que se puede apreciar en un solo caso todas las po-
sibles variantes en las cuales la mujer asume un rol modificable al gusto de las ape-
tencias del hombre. Sin embargo, la sociedad no es “injusta”y es por ello que lamu-
jer puede acudir al amor para borrar un pasado indecoroso. Es asi como en Maria
Cristina (1951) de Pereda, Pons representa a una humilde muchacha que viene de
un pueblo del interior de México y decide probar suerte como bailarina para salir
de la extrema situacion de pobreza que ha vivido. Pero Pons corre con la suerte de
conseguir en ese cabaret de mala muerte el amor que la salvaguardara y la llevara
de nuevo por la senda del bien: “El amor que siente una mujer por el hombre sera
el motivo por el que se perdona todo, atin la infidelidad y también sera la basqueda
final para las mujeres con oscuro pasado”.'*”

Ademas, la figura de la pobre nifia pueblerina que se va a la ciudad
monstruosa que la llevard a la decadencia fue una constante en la construc-
cién del imaginario entre lo urbano y lo rural en la época. El cine, al ser capaz
de proyectar una imagen y entablar un discurso hablado afianza lo bueno de
vivir en el campo contra la pesadilla de la ciudad. Expresa en este punto Cal-
deréon Gonzalez:

En el cine de la época de oro hay una idealizacion del mundo de provinciay
exageracion del entorno urbano como fuente de corrupcion moral produc-
to de lamodernidad. Es por ello, que en los espacios rurales, serd constante
una estética “pueblerina”: belleza de facciones que a manera de escultura
son esculpidas por el arte de grandes cinefotografos de la escuela Einseins-
teniana, de donde es comtn el pelo trenzado y vestidos tipicos, mujeres de
inocencia latente ante los pocos estimulos de la modernidad, fieles, dociles
y atentas al servilismo dedicado a su hombre, a los hijos y a los padres. Tal
imagen de lo femenino en el ambito rural, es demostrativa de la historia a
cuestas de la misma cultura mexicana en época de la conquista, donde el
vasallaje era una manera de relacion comun, siendo un recurso folklérico e
idealizador de la vida fuera de la ciudad.'”®

Esta tematica es constante a lo largo de las distintas producciones ci-
nematograficas de este género dentro del cine de oro mexicano, extendién-
dose por un lapso de veinte anos; desde las primeras producciones como Per-
vertida (1946) y Pecadora (1947) de José Diaz Morales; La reina del trépico
(1946) de Raul de Anda, Tania, la bella salvaje (1948) de Juan Orol, hasta
Cafia brava (1966) de Ramdn Pereda. Esta vision estereotipada convive al
mismo tiempo con la mujer malvada y villana, nacida del pecado y por si mis-

106 Gonzalez Calderdn, “El campo ausente de la representacion...”, 98.
107 Ibid., 99.
108 Ibid., 62.
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ma pecadora; no importa a quien represente, el mundo del cabarety de la mu-
sica tropical siempre esta de teldn de fondo.

Es evidente que los estereotipos que representd Pons en su momento
eran vistos como parte de una extraordinaria capacidad de actuacion al re-
presentar los mds distintos roles frente a la cdmara. Sin embargo, queda claro
que estos estereotipos eran disenados desde la industria cinematografica y
manejada a través de la direccion de un hombre con la carga que esto implica.
Una vision en donde la masculinidad se ve reforzada en tanto la mujer repite
los codigos y actitudes que se esperan de ella. La representacion del rol social
en el cual el sujeto femenino se ve expuesto, viene dado en las condiciones en
que se enmarca la industria cultural de la época. A pesar de ello, se debe espe-
cificar que la categorizacion de la mujer-objeto, mujer-deseo, mujer-cuerpo,
no surge con la industria cultural de la época; al contrario, era un constructo
social ya delimitado y definido desde las bases del patriarcado. En otras pa-
labras, la industria del entretenimiento y todos sus dispositivos sirven para
reforzar la tipificacion a la cual la mujer ya era anteriormente sometida.

Ninén Sevilla

Aligual que Maria Antonieta Pons, Ninon Sevilla'® es una de las actrices, bailari-
nas y cantantes que conforman el imaginario del mundo nocturno de los cabarets
ydelas peliculas del cine de rumberas. Nacida en Cuba, comenzd su carrera como
bailarina tropical en diversos locales nocturnos de la isla. Sin embargo, la conso-
lidacion de su carrera vendria a través de la produccion cinematografica desarro-
llada en México. En su participacion a nivel cinematografico, Sevilla realiza la
mayor variedad de caracterizaciones en las cuales refuerza los estereotipos dise-
nados desde la vision del patriarcado. En Pecadora (1947) de José Diaz Morales,
Sevilla refuerza laimagen de la mujer desalmada, la clasica figura de la villana del
melodrama latinoamericano, la cual no posee sororidad alguna por su contrapar-
te, y quien es capaz de todo por conservar su posicion de preferencia por un hom-
bre. Esta imagen serd utilizada de nuevo en la pelicula Sefiora tentacion (1948)
también de Diaz Morales, con la diferencia en que en este film lo esencial, mas
alla del melodrama mismo, son los nimeros en donde Sevilla se luce como baila-
rinay cantante. Larepresentacion de la mujer-victima que después, en venganza
se convierte en mujer-victimaria, es estelarizada por Sevilla en la pelicula Aven-
turera (1949) de Alberto Gout; en este film, la protagonista cae en el mundo de
la prostitucion, perdiendo asi toda oportunidad de ser tratada con dignidad, pues
como expresa Gonzalez Calderdn “una prostituta es vulnerable a cualquier ultra-
je, se le puede golpear, violar, insultar e ignorar, ese ha sido el pacto no hablado a
quién se atreve a vivir con libertad su sexualidad.” Pero a lo largo de la pelicula,
la actriz descubre el amor que la redimira y permitira pulir su imagen de mujer
suciay de arrabal para incorporarse como una mujer de sociedad; sin embargo, la

109 Nacida como Emelia Pérez Castellanos (1929-2015).
110 Ibid., 97.
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historia da un giro y se convierte en una narracion de venganza hacia aquella mu-
jer que lallevo a prostituirse. En esta pelicula, el personaje que interpreta Sevilla
redimensiona la figura de la prostituta; no obstante, Bracho (1985:416) considera
que “el personaje de Ninén Sevilla puede verse como potencialmente subversivo.
Sin embargo, el verdadero problema de la prostitucion no se explora sino que se
explota una vez mas”."!!

El periodo de produccion de peliculas como la de Sevillay Pons, coinciden
con un periodo politico en donde la mujer busca igualdad, lucha por ejercer el de-
recho al sufragio y simultaneamente, se producen grandes contrastes entre las dis-
tintas capas sociales en donde, entre otras cosas, se refuerzan las actitudes buenas 'y
correctas que son parte de una mujer bien educaday preparada para el matrimonio,
frente a aquellas que no lo son; categorizando a la prostituta dentro del ambito ur-
bano a una mujer que ejerce dicho oficio por verdadera precariedad econémica o
por una ambicion desmedida. El caso de la prostitucion en el cine mexicano de esta
época es esencial, pues ademas de estar el oficio prohibido en México, la primera
pelicula con sonido del cine mexicano seria Santa (1932) de Antonio Moreno. Al
respecto acota Bracho:

El género de prostitutas inaugura nuestro cine sonoro. La primera mujer que
habla en una pelicula mexicana es Santa, que ya habia hecho de las suyas con
el cine mudo, pero a la cual le toca el honor de ser la primera mujer con voz del
cine mexicano."?

A nivel musical, la historiografia de la musica popular debe considerar la
participacion de Sevilla como impulsadora del mambo como género estable de la
musica popular urbana:

Ninon Sevilla ayud6 a Damaso Pérez Prado, a lanzar el mambo en México, rentd
el teatro Margo (actual Blanquita), en el Centro de Ciudad México, para lanzar
el nuevo ritmo. El especticulo se llamaria Al compas del Mambo. Pérez Prado
armo una monumental orquesta para el espectaculo, sélo faltaba una voz mas-
culina para la stiper orquesta. iY ocurrié el milagro, llegé6 Benny Moré! En el
teatro Margo el publico bail6 en los asientos.!?

Laincursién de Sevilla dentro del mercado norteamericano se da especial-
mente con la pelicula Yambads (1957) de Alfredo B. Crevenna. Esta pelicula fue fil-
mada originalmente a color y desde un comienzo de la produccion se contaba con
el doblaje en inglés. Nin6n Sevilla hace el papel de Yambad, una exotica y sensual
hechicera que embruja al terrateniente, papel realizado por el actor Raméon Gay
y que valiéndose de esta idea, los productores y el director tratan de explotar la
sensualidad arraigada en la actuacion de Sevilla que vino gradualmente cultivando
desde el inicio de su producciéon cinematografica. Es de destacar que el tratamiento

111 Bracho. “El cine mexicano: ¢y en el papel de la mujer...Quién?”, 416.

112 Ibid., 414.

113 Cubanet. “La rumba esta de luto por Nindn Sevilla”. Enero 2 de 2015. Disponible en: https:/
www.cubanet.org/actualidad-destacados/la-rumba-esta-de-luto-por-ninon-sevilla/
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musical que prevalece alo largo de todo el film gira en torno a los cantos de santeria
y ritos de los orishas y yoruba, presentando una carga visual y musical de alto con-
tenido afrocubano dentro del mercado comercial norteamericano de la época. Sin
embargo, el cine mexicano ya estaba dando sefiales de un franco estancamiento en
las tematicas, actuaciones y producciones. Sevilla deja de ser la tradicional rumbe-
ray trata de explotar el exotismo de la mujer mulata.

Yma Sumac

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, en la voz dedicada a Yma Su-
mac', resena la biografia de esta cantante. Nacida el 10 de septiembre de 1927',
Sumac es una soprano peruana con una intensa actividad en los Estados Unidos,
lugar en el que, a partir de su aparicion en el Hollywood Bowl en 1949, comien-
za una carrera ascendente, logrando vender entre ese ano y 1950 mas de 500.000
copias, logro destacable en la época. Realizé conciertos y giras alrededor del mun-
do y se destaca su participacion en dos peliculas: The Secret of the Incas (1954),
donde participan destacadas figuras de la época como Charlton Heston y Robert
Young, y la pelicula The Loves of Omar-Khayam (1957). La trascendencia artistica
de Sumac no sélo se debe a sus extraordinarias cualidades vocales, con un rango
de tres octavas con amplias posibilidades de cambios de color y timbre en la voz,
sino también por la calidad de los arreglos instrumentales realizados por su esposo
Moisés Vivanco'® A pesar de que en su repertorio se destaca la interpretacion de
algunas arias de Opera, vale la pena destacar que desde el mundo académico no ha
habido un acercamiento a profundidad del trabajo estético y musical desempenado
por Yma Sumac'?’.

Anivel vocal, las cualidades de Yma Sumac eran poco comunes. Con un re-
gistro que abarcaba tres octavas, poseia un rango vocal amplio y que en el reperto-
rio que abordo era indudablemente explotado. Una voz potente y gruesa en todo su
espectro, poseedora de una coloratura tinica, le permitio acercarse con igual fuerza
y agilidad al repertorio lirico y operistico. Vale la pena destacar que dichos trabajos
y presentaciones de esta faceta de Sumac no se han estudiado con detalle y discer-

114 Zoila Augusta Emperatriz Chavarri Del Castillo era el verdadero nombre de Yma Sumac, nacida
-seguin recientes investigaciones- el 13 de septiembre de 1922. (Cfr. http:/yma-sumac.com/
biography.htm).

115 Yma Sumac fallece en 2008, afio de la publicacién de la edicién consultada del The New Grove
Dictionary of Music and Musicians.

116 Moisés Vivanco (1918-1998) fue promotor de lo que él mismo denomind “musica incaica”. Son
pocos los trabajos que hacen referencia a su obra, destacando el trabajo de José Sotelo Maguifia,
“Las trayectorias artisticas de Moisés Vivanco y Mauro Nufiez en el ambiente “folclérico” limefio”
(201), http:#/ www.charangoperu.com/charangoperu/contenido/articulos/Mauro%20Nunez%20
y%20Moises%20Vivanco.pdf. Se debe destacar que son pocas las figuras de arreglistas
latinoamericanos que aparecen resefiadas en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. A
lo largo del presente trabajo se hace obvia la invisibilizacién de estos en el contexto latinoamericano.
117 Cabe destacar la ponencia no publicada dela etnomusicélogo Kristin McGee, “Yma Sumac: Inca
Princess of the Western World” presentado durante el British Forum for Ethnomusicology, Cambridge
University, en marzo de 1998. Igualmente, el articulo “A Re-Evaluation of the Artistry of Yma Sumac
Based on Live Recordings” de John H. Haley, publicado en el ARSC Journal en febrero de 2012.
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nimiento. Si bien Yma Sumac ha quedado en el imaginario como la tipificacion exo-
tica de la mujer-princesa inca descendiente de Atahualpa, lo cierto es que los pro-
ductoresy arreglistas aprovecharon el auge del mamboy el chachacha como género
en los anos cincuenta generando un album de culto como lo es Mambo! (1954), el
cual es un caso interesante de hibridacion con fines comerciales, pues si bien ya
Sumac estaba incorporada dentro de la mercadotecnia de la industria cultural de la
época como fendmeno incaico-andino, en este album la presencia de los ritmos la-
tinos es deliberada, generando una produccion digna de un estudio de caso en tanto
los rasgos estilisticos. Los arreglos estuvieron a cargo de Billy May y la agrupacion
fue The Rico Mambo Orchestra dirigida por su esposo Moisés Vivanco.

Anivel discografico, la produccion de Yma Sumac destaca con discos como
Legend of the Sun (1952), donde aparecen temas de claro corte étnico, evocadores
de un mundo exético y ancestral como Karibe Takiy Kuyaway, subtitulada como
cancion de amor inca. En 1955, su dlbum Voice of the Xtabay logra records de venta
segun Diaz Ayala. El repertorio abordado por Yma Sumac estuvo construido ma-
gistralmente desde el punto de vista técnico, artistico y comercial por su esposo
Mario Vivanco. Sumac interpret6 canciones de cuna de dudosa procedencia in-
digena y en algunas ocasiones escritas especialmente para exhibir sus cualidades
vocales, pero bien adaptadas y orquestadas para favorecer unaimagen milenaria de
descendiente del Emperador Inca Atahualpa."® También Yma Sumac contribuiria
con la incursion de la musica tropical en los Estados Unidos en la década de los
afnos cincuenta con su disco Mambo! (1954), donde destacan los temas Bo Mambo
y Cha cha Gitano, incorporando respectivamente los elementos del mambo y cha-
chacha con la orquestacion de gran banda e hibridacion de elementos étnicos. Una
de sus tlltimas grabaciones fue el disco Miracles (1972), en el cual experimenta con
el género de la musica rock. Haciendo una incursién en el rock psicodélico, a pesar
de ser un disco de culto dentro de los amantes del rock, en su momento marco el
ocaso definitivo en la carrera discografica y comercial de Sumac. Si bien hubo un
sin numero de circunstancias que marcaron la produccion de Miracles, destaca el
intento de Sumacy Vivanco por volver, después de casi veinte afios, a la proyeccion
comercial e internacional que tuvo esta cantante."”

Yma Sumac desarrolld su carrera musical por medio de los arreglos ins-
trumentales elaborados especialmente para ella por su esposo Moisés Vivanco.
Asimismo, ambos supieron explotar la imagen sensual y exética de princesa inca
que Sumac buscé vender, insertandose con cierto éxito en el mercado discografico
comercial de los anos cincuenta. Sin embargo, la entrada del rock and roll en los
anos sesenta y posteriormente la influencia de la musica disco, asi como también
los cambios generacionales caracteristicos dentro de la musica comercial, con-
vertirian a Sumac en una artista de culto, en la bisqueda de una férmula de éxito
comercial se genera un sincretismo musical que es percibido como exdético por el
grueso del publico.

118 John H. Haley. “A Re-Evaluation of the Artistry of Yma Sumac Based on Live Recordings”. ARSC
Journal (XLIII. University of Oregon, 2012:163-195).
119 Nicholas E. Limansky. Yma Sumac: The Truth Behind the Legend. (New York: YBK, 2008).
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Abbe Lane

Abbe Lane' tuvo una carrera vertiginosa no solo a lo largo de la produccion disco-
grafica de la orquesta de Cugat, sino también por las diversas resefias en revistas de
la épocay su participacion en peliculas de Hollywood y en la television. Lane parti-
cip6 en trabajos discograficos de otros importantes exponentes de la musica tropical
como Tito Puente, y durante los aios cincuenta fue frecuente su participacion en el
Show de Jackie Gleason.”! Realizo6 peliculas para distintas productoras norteame-
ricanas como Theodora Pictures y Paramount Pictures. Las cualidades vocales de
Abbe Lane la hacen poseedora de una voz gracil, ligera pero con ciertos matices pas-
tosos que le dan el color caracteristico a su voz. Ademés de poseer un rango medio
con bastante potencia, se puede apreciar en los distintos videos de peliculas donde
particip6, asi como su participacion en programas de television, denota cualidades
histrionicas que son fundamentales en el género de la musica tropical.

Como cantante, Abbe Lane abordé un vasto repertorio que incluye los ca-
racteristicos ritmos de la musica tropical como el mambo, la guaracha, el chacha-
cha, larumba y la malaguena. Este repertorio la dio a conocer en el mercado inter-
nacional y le abrio las brechas en el mundo del Star System del momento. Los temas
interpretados por Lane tales como Bread, Love and Cha, cha, cha, se irian incor-
porando a la sociedad de consumo de los anos cincuenta y sesenta como elemento
identitario generacional, como memoria colectiva de una época. Pese a ello, se debe
destacar que en 1980 hizo un acercamiento hacia el funk a través de la produccion
discografica Rainbows y que lcjos de acercarla a un nuevo ptblico, mucho mas jo-
ven, quedd como un intento infructuoso de insertarse dentro de la industria del dis-
co de aquella época. Abbe Lane no sélo tenia una magnifica voz para el canto de la
musica tropical, sino que ademas era poseedora de un encanto femenino que supo
ser vendido y explotado en el diseiio de las portadas de los discos. En las portadas y
contraportadas se utiliza laimagen de la femme fatale, de 1a mujer que embruja con
su mirada y hechiza con sus rojos y carnosos labios. En este sentido, Lane repre-
senta lo que es como producto de una feminidad ensenada y asimilada dentro del
contexto cultural del patriarcado. Como construccion enmarcada en la industria
cultural se expone tanto en el ambito filmico como coreografico con el prototipo de
mujer-sensual que se explota dentro de la cultura de masas. En la participacion en
segmentos dentro de una pelicula, son los encuadres de cuerpo entero, sin lugar a
dudas, no sélo un pretexto para apreciar sus capacidades histrionicas, sino también
para permitir a la vista del espectador el consumo, esta vez en movimiento, de la
figura femenina de Abbe Lane.

La discografia de Abbe Lane es facil de rastrear por las innumerables ree-
diciones que se han hecho de las producciones en donde ha participado. Entre és-

120 Abigail Francine Lassman, nacida en 1932, fue una importante intérprete de la musica tropical
del periodo en estudio.

121 Jackie Gleason (1916-1987) fue un actor, comediante y musico estadounidense. Durante los
afios cincuenta, en pleno desarrollo de la musica tropical en las grandes bandas norteamericanas,
Gleason produjo una serie de discos titulados Jackie Gleason presents..., que contenian un repertorio
musical de consumo comercial y de estilo conservador, sin ningun elemento de ‘contaminacion’ de
ritmos afro latinos que estaban de boga en la época.
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tas destacan Be Mine Tonight (1957) con Tito Puente y su orquesta, donde temas
como Babalu 'y Pan, amor y chachachd tuvieron un éxito significativo. Entre 1958
y 1959 realiza dos trabajos discograficos con Sid Ramin'*%, The Lady in Red (1958)
y Where There’s a Man (1959), destacando los temas Feminityy I Must Have That
Man, respectivamente. Abbe Lane viene con una carrera en ascenso desde la se-
gunda mitad de los anos cincuenta, pero es a través de Xavier Cugat como consigue
una proyeccion internacional sélida. Con Cugat participa en diversas grabaciones,
pues es en este periodo en el cual estuvo casada con Cugat, en el cual encontramos
trabajos musicales destacados como Chachacha (1955), Bread, Love and Cha, cha,
cha (1957) y el primer disco titulado con su nombre pero compartiendo espacio
con Cugat, Abbe Lane with Xavier Cugat and his Orchestra (1961).Por ultimo, no
se puede obviar su incursion en la musica funk y el soul de principios de los afios
ochenta por medio de la produccion discografica de Rainbows de 1979. Sin lugar a
dudas, la figura musical de Abbe Lane ha quedado marcada dentro del imaginario
urbano como una cantante de género tropical con cualidades para el baile y posee-
dora de un excelente dominio vocal tanto en vivo como en las producciones disco-
graficas que dan fe de ello.

122 Sid Ramin, nacido en 1919, es también conocido como ser parte del equipo de musicos que
trabajo en la produccidn filmica del musical West Side Story (1961).
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APUNTES FINALES

El tratamiento de la voz fue desde un inicio esencial en el desarrollo de la musi-
ca tropical. Los sellos discograficos, si bien veian en las canciones en espafiol un
mercado asegurado, por otra parte podian encontrar rechazo en otros mercados.
Para evitar este dolor de cabeza del idioma, en los anos treinta se decantan por uso
de canciones con texto en castellano y complementando el otro lado del disco con
temas instrumentales. Esta férmula no tuvo que haber sido muy exitosa pues, pos-
teriormente, se comenzara a usar cantantes latinos que cantaran en inglés, o can-
tantes americanos que cantaran en versiones inglesas los temas latinos. La figuray
presencia de la mujer dentro del contexto de las actividades de la industria filmica y
musical se han visto afectadas por la marcada division entre la masica como précti-
ca privada e intimay el prejuicio que existio entre los siglos XVIIIy XIX, donde la
practica profesional de la musica en el caso de la mujer era dificil de ser reconocida
en el contexto europeo de la musica.

Atin no se ha escrito suficiente sobre la participacion de lamujer en la histo-
riade lamusica, donde se destaque no solo su rol como compositora sino también el
valor intrinseco de su figura como intérprete e investigadora. Cuando se abordo el
trabajo en torno a la figura femenina en la musica tropical, los antecedentes halla-
dos demostraron que aun falta mucho por escribir ¢ investigar. En el caso del Gran
Premio de Roma, se tardd ciento diez afios en otorgarle un premio de esa categoria
a una mujer compositora, el cual fue para Lili Boulanger. Ante esto, resulta perti-
nente preguntarse cuantas mujeres habran participado a lo largo de ese tiempo e
incluso, algo mas dificil de responder, cuantas se propusieron componer algo y la
diversidad de sus actividades -bien sea como amas de casa, madres o esposas- no
permitieron que terminaran la partitura para ser sometida a un concurso semejan-
te, porque a diferencia de los hombres, las compositoras dificilmente podian dedi-
carse a ese oficio como carrera. Por el contrario, el mérito es mayor considerando
que la gran mayoria de ellas hacia sumusica en el tiempo que les restaba de su coti-
dianeidad, como un anadido en sus vidas que les era permitido quizés por el marido,
quizas por las horas de sueno robadas.

Igualmente, la participacion de la figura de la mujer en el contexto de lamu-
sica tropical es un terreno casi virgen para ser analizado desde el punto de vista de
la musicologia feminista. En este sentido, se hace fundamental la revision desde
una perspectiva feminista de la recepcion y critica de la participacion de la mujer
en el seno de la musica tropical de los aios en curso. Los ritmos latinos, y por ende,
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la musica tropical, fueron el resultado de un proceso de hibridacion que trajo de
suyo la fusion de elementos de las grandes bandas norteamericanas con los ritmos
caribenos. Este largo proceso, que se ha ido estudiando a través del fenémeno de la
aculturizacion y transculturizacion, produjo una mezcla de ritmos y estilos de mar-
cado acento latino que fueron perfilandose en un género caracteristico de la época.
Se debe destacar que la produccion musical del periodo en estudio no se desarro-
116 con la finalidad de fomentar una identidad musical latinoamericana o caribena:
por el contrario, los sellos discograficos del momento, al igual que los arreglistas e
intérpretes, apostaban por un exotismo musical en la bisqueda de beneficios mer-
cantiles. Sin lugar a dudas, este proceso de hibridacion que era, naturalmente, con
fines lucrativos, trajo de suyo la elaboracion de un sincretismo musical que se arrai-
g6 en el colectivo social y cultural de una época.

La participacion de la mujer en la creacion de una identidad a partir de la
musica tropical es producto, en primera instancia, de la construccion con fines co-
merciales manejadas por un hombre. En el caso de Yma Sumac, su productor, ma-
nager, arreglista y esposo Moisés Vivanco, fue una figura fundamental en el desa-
rrollo artistico de Sumac. Detras de una musica que en su momento aparecio en el
mercado norteamericano como exdtica y que quizas pudo construir una identidad
tropical a nivel musical, se desvirtuo en ese sentido al recrear un imaginario étnico
y ancestral como formula comercial.

Maria Antonieta Pons y Ninén Sevilla constituyen el caso de actrices, bai-
larinas y cantantes poseedoras de un talento extraordinario y de una técnica de-
purada para enfrentar los retos de produccion filmica y musical que conllevaba la
elaboracion de los productos culturales de la época. Estas mujeres estan inserta-
das dentro del contexto de su época reproduciendo los esquemas y patrones que
se les imponian dentro de la industria cultural. Ambas mujeres se desenvolvieron
en la industria cinematografica de manera continua gracias a que mantuvieron re-
laciones de pareja con productores y directores de cine; es decir, su profesionaliza-
cion en el medio esta permitida y legitimada en la sociedad de la época gracias a la
mirada protectora y de salvaguarda que ejerce directamente la figura del marido.
Es evidente que la continuacion de este constructo se ve promovido desde el pro-
ductor y va dirigido a un mercado de consumo definido; al mismo tiempo, se debe
comprender la época y los contextos de la realizacion de estas producciones, pues
estan enmarcadas en situaciones politicas y sociales en donde la mujer atin es vul-
nerable ante toda la maquinaria de explotacion del sex appeal. Asimismo, ambas
figuras, mas alla de contribuir con el estereotipo del sujeto mujer explotado por la
mirada androcéntrica, contribuyeron de manera importante en la consolidacion de
la musica tropical desde los afios cuarenta al sesenta. La tipificacion de la mujer
sensual, de la mujer rumbera dispuesta a la fiesta y a la juerga, servira de soporte
para la consolidacion de géneros como el mambo y el chachacha que eclosionara
en el auge y desarrollo de estos estilos musicales en los repertorios de las grandes
bandas latinas y norteamericanas.

Si bien Tona la Negra no ofrece aspectos personales frente a su trayectoria
profesional, quizas sus esposos pudieron jugar un papel definitivo en su trayectoria
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musical, no cabe duda de la posible influencia en cuanto a decisiones artisticas. Tona
llega a México por insistencia de su primer esposo y su segundo esposo era bajista'y
musico reconocido en el medio quien quizas pudo sugerir repertorios y arreglos.

En el caso de Rita Montaner, Carmen Castillo y Abbe Lane, estamos al
frente de tres personas que fueron esposas de Xavier Cugat. Es notable que la obra
de Cugat sufre considerables modificaciones a nivel estético y de produccion que
parecen corresponderse con los distintos momentos de sus matrimonios. Con
Rita Montaner y Carmen Castillo, la musica tendia a mantener elementos tropi-
cales que, incluso se puede aseverar, rayan en una simple recreacion de lo popular.
Las armonias y la orquestacion se pueden apreciar simples y funcionales dentro
del arreglo musical. Igualmente, la imagen de sex appeal de estas mujeres no fue
ampliamente explotada en portadas de discos o videos como seria el caso de Lane.

Abbe Lane estuvo expuesta a las mismas peripecias a nivel estratégico para
explotar su lado sensual con fines comerciales. Coinciden en Lane estupendas cua-
lidades histrionicas, un talento vocal ideal para abordar el repertorio vocal y una
figura y un rostro que se enmarcaban perfectamente dentro del modelo del Star
System de la época. Igualmente, su aparicion coincide con el perfeccionamiento
tecnoldgico del cine y la television que le permitiria vender una imagen de artista
latina o tropical. Fue durante su matrimonio con Cugat donde se aprecia la me-
jor calidad interpretativa y es en este periodo en el que destaca la trascendencia de
las producciones musicales en las cuales participo. Estilisticamente hablando, es
también el periodo de maximo esplendor de la obra musical de Cugat. Después del
divorcio con éste, una especie de sombra de nube gris parece que fue apareciendo
en la carrera de Lane, hasta llegar a casi su desaparicion del mundo del espectaculo
en los afios ochenta.

Tona la Negra, Carmen Castillo y Rita Montaner se mantuvieron con nota-
ble estabilidad en sus carreras; sin embargo, se alejan del prototipo de femme fatale
para ubicarse como intérpretes de repertorios populares y de revistas tropicales po-
seedoras de excelentes cualidades vocales. No es el caso de Sumac y Lane, quienes
emergieron rapidamente en una simbiosis de exotismo sensual en el caso de Sumac
y de objeto de deseo tropical en el caso de Lane. Ambas carreras se fueron apagando
no solo por no haber sobrevivido al inexorable cambio generacional del repertorio
en las radios y gustos del publico urbano, sino que también el envejecimiento jugd
en contra de una larga carrera. En el caso de Pons y Sevilla, su tipificacion dentro del
mundo de la rumba como cuerpo y objeto sensual las enmarca como simbolo sexual
siendo relegadas de una trascendencia importante en el Aambito del canto de lamusica
tropical; se debe destacar que estan enmarcadas dentro de una produccion de bienes
culturales en el mundo de las salas de cabaret y posteriormente del cine.

Sibien Tofia la Negra, Carmen Castilloy Rita Montaner tuvieron presencia
en espectaculos de television y participaron como cantantes en diversas peliculas
de cine producidas en América Latina, su participacion en estos films fue como in-
térpretes del repertorio que han dado a conocer. No fue el caso de Yma Sumac y
Abbe Lane. Con estas dos mujeres encontramos que parte del éxito de sus carre-
ras se debio a la industria cinematografica de Hollywood que desde un principio
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las convirtio en sex symbols. No es casual que a medida que fueron envejeciendo y
su imagen de mujer divina y cantante provocativa desapareciendo, su proyeccion
en los espacios que habian dominado fuera cediendo paso a otras cantantes, algu-
nas de ellas con poco talento vocal pero de bellas formas y faciles de explotar en
la sociedad de consumo. En el caso de Pons y Sevilla, la industria cinematografica
mexicana las convirtié en sex symbols y dependiendo del tipo de pelicula, podian
convertirse en villanas o almas redentoras; coincide su trayectoria profesional con
el caso de Sumacy Lane en que a medida que fueron envejeciendo fueron cambian-
do sus roles dentro de la industria del espectaculo.

Abordar los elementos que han conformado el campo de representacion de
las mujeres en la musica tropical a lo largo de la existencia de la misma, es un area
novedosa que posee todavia un amplio camino que desarrollar. Principalmente, el
constructo de lo tropical esta arraigado desde la perspectiva de la mujer exdtica,
exuberante y sensual; esta imagen no solo se vio reforzada desde lamujer que danza
para deleite del hombre, sino incluso se inserto6 rapidamente dentro del imaginario
colectivo a través de la explosion cinematografica del cine de rumberas, subgénero
del cine mexicano que se desarroll desde finales de los anos treinta hasta media-
dos de los sesenta del siglo XX. Como género cinematografico, el cine de rumbera
tuvo en sus inicios un doble propésito. El primero de ellos fue consolidar un gé-
nero que fuese exitoso en términos comerciales y que garantizara un publico para
tener sobre seguro la venta de taquilla. Segundo, la difusion de la musica tropical
consiguio una ventana a la consolidacion de los distintos cantantes, agrupaciones
y géneros musicales. Paralelamente a esto, se fue fijando en el imaginario colectivo
la figura de la rumbera como alma de la fiesta y rapidamente, protagonista y eje
central de los distintos melodramas que se desarrollaron en el cine de rumberas

La figura de la rumbera asi como va ayudando a crecer el prejuicio existen-
te, también se va desarrollando como personaje dentro de la industria filmica de
diversas maneras: la rumbera-madre, la rumbera-sensible, la rumbera-artista. Sin
embargo, sorprende no hallar a lo largo de la produccion filmica del género el dia a
dia de larumbera en la vida real. Es incuestionable que la versatilidad en la danzay
el canto aunado a la esbeltez del cuerpo eran parte de una rutina diaria de un duro
entrenamiento. Asimismo, la mayoria de estas artistas no recorrieron su carrera
como mujeres solteras, por lo general estaban casadas con un director, un produc-
tor o su agente, en otras palabras, en la vida real necesitaban tener un hombre que
literalmente las representase y en muchos casos les ayudase a construir la trayec-
toria artistica.

En cuanto a las producciones cinematograficas en donde participan los ca-
sos de estudio, podemos hallar que se refuerza laimagen machista elaborada desde
el patriarcado. Lejos de construir una imagen real de lo femenino se refuerzan los
prejuicios y clichés establecidos en épocas anteriores.

Lafigura de la mujer tropical desde el constructo del salon de baile que apa-
rece reflejado durante la época dorada del cine mexicano coincide con una serie
de politicas gubernamentales y de la iglesia en torno a la figura de la mujer y su rol
en la construccion de una nacion, de la sociedad y de la familia. Sin embargo, es
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interesante destacar que coincidiendo con un sistema de regulacion de las practicas
corporales ilegales, la pantalla presentaba la realidad que vivian las urbes: variedad
de centros de entretenimiento nocturnos, algunos de ellos “al margen” de la ley.
El cine de oro dentro del género de la rumbera trata de presentar desde distintos
angulos la construccion de la mexicanidad y del férreo catolicismo, subrayando de
manera directa la conducta de la fichera, prostituta o rumbera sin ahondar en po-
sibilidades de mejorar su condicién mas alla de asistir a su propio purgatorio. La
presencia de la fichera y de la prostituta, personajes marginados y marcados por la
sociedad, forman parte del entramado legal de la sociedad para presentar el camino
que no se debe seguir; sin embargo, en diversas peliculas, se aprecia el discurso de
la doble moral al presentar a personajes de recto proceder en la sociedad como un
juez, un abogado o una ama de casa, sacar provecho de la situacion social de estas
mujeres. En el caso de la rumbera, su figura exotica y sus capacidades histrionicas
permiten convertir el ambiente de cabaret en parte del entramado y de las prac-
ticas sociales permitidas en las grandes urbes. Esto tltimo quedd patentado en la
vida real a través del amplio pasillo intercontinental que se produjo entre México
y Ecuador, permitiendo la insercion de orquestas, musicos y estilos tropicales que
conquistarian en cuestion de anos a las principales radiofonicas de Estados Unidos.

Como se puede apreciar, desde las relaciones establecidas entre hombre y
mujer se continia perpetrando la mirada androcéntrica hacia la mujer en donde
un constructo del imaginario de la mujer emancipada y liberada viene a reforzar
los criterios de masculinidad y virilidad que ya existian anteriormente, con la di-
ferencia que se refuerzan desde los distintos mecanismos de la industria cultural y
sus dispositivos culturales. Entre otras cosas, la confianza de la mujer en la pista de
baile, su expresion en el canto viene a ser reforzada por los medios de comunica-
cion como atributos y cualidades inherentes a lo tropical. Se debe destacar que en
casos como el de Rita Montaner, Carmen Castillo y Tona la Negra, el prototipo de
femineidad como objeto de consumo masivo pierde fuerza en cuanto a imaginario
de lo exdtico-corporal para convertirse en exotico-vocal. En este tltimo caso, las
mujeres que no son agraciadas corporalmente o, como se desarrollan artisticamen-
te a cierta edad, se van excluyendo del complejo mundo mercantil como cuerpo
para establecerse como voz. La vejez y no encajar en los moldes del cuerpo de la
industria cultural trae de suyo la caducidad de la mujer frente a la eternizacion de
lavoz, ambos elementos faciles de medir hoy en dia a partir de los distintos medios
mecanicos de conservacion y reproduccion de la imagen y el sonido.

Comprender la construccion de la representacion de la mujer en la musica
tropical trae de suyo identificar los mecanismos de funcionamiento de los dispositi-
vos culturales. Es evidente que lamujer en el contexto de lo tropical tiende a conso-
lidarse dentro del imaginario cultural en dos vertientes muy marcadas. La primera,
como mujer exotica y llena de sensualidad cuyo tinico camino para subsistir fue el
de la rumba y el chachacha o, segundo, como peregrina de las circunstancias de la
vida en donde ha de sobresalir, en donde esta pagando una condena. Sin embargo,
aunado a lo anterior, es indiscutible que sus voces y su presencia en los distintos
temas musicales en los que participaron, consolido la trayectoria de un género mu-
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sical, primero en todo el continente y después en una internacionalizacion sin pre-
cedentes en la musica latinoamericana.

Larumberaviene del espacio del vodevil, es una sombra del espectaculo, se ma-
terializa en genio, esplendory figura, y trae consigo las llaves del paraiso tropical o, ensu
defecto, la promesa de la fiesta y de la rumba. No en vano, de la revista musical saldran
las primeras intérpretes femeninas de la musica tropical. Sibien las rumberas y vedetes
no eran vistas con buenos ojos a nivel social y moral, no cabe duda que los espectaculos
y espacios de difusion eran sostenidos por reconocidos empresarios; en el ambito de las
grandes ciudades la clase mediay la clase alta asistian a estos espectaculos, siendo ellos
promotores, incentivadores y consumidores de estos entretenimientos.

A pesar de todo lo anterior, la participacion de estas mujeres en el reper-
torio de la musica tropical de las grandes bandas en los afos cuarenta, cincuenta y
sesenta, fue vital para establecer un estilo de musica popular que es el resultado de
la hibridacion de dos contextos aparentemente tan disimiles entre si como lo son
las grandes bandas de la musica jazz en los Estados Unidos y los ritmos afrolatinos
con sus variaciones, géneros e instrumentos. Fueron sus voces las que dan testimo-
nio de un proceso de mestizaje musical que se produjo durante la época en estudio
y que aun ofrece muchas aristas para analizar.
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