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Introduccion



Las expresiones artisticas son un aspecto integral en el todo cultural. La musica es una parte muy
especifica, e igualmente integrante, del ambito artistico. Cuando se menciona que acaecié un cambio
dentro de la forma de crear y percibir musica, se habla también de un cambio en el arte; y, en cierta
medida, en la cultura. Porque toda manifestacion artistica -incluyendo la musica- no se encuentra en
una posicién deslindada o ajena a la sociedad. Al contrario, son producto y espejo de la sociedad en
la que nacen y que las significa en su totalidad.

Las sociedades precapitalistas tenian ciertas formas de concebir al mundo, a la sociedad, al
hombre y sus actividades. El nacimiento del capitalismo en forma de mercantilismo empezé a
cambiar las ideas, las visiones y las organizaciones; con el posterior perfeccionamiento de las
estructuras capitalistas a través de las teorias liberales, la transformacion social fue completa. Existe
un mundo antes y después del capitalismo; asi como una sociedad precapitalista y una capitalista. La
cultura se transformé y con ella las expresiones artisticas, con la musica implicita.

Las manifestaciones culturales-artisticas han sido desarrolladas por todas las sociedades y
sus estratos. No hay sector social dentro de la Historia que se haya abstenido de realizar pintura,
literatura, danza, arquitectura, musica o cualquier otra actividad artistica. Aunque su idea de tales
expresiones haya sido distinta de la que se tuvo posteriormente, lo relevante es que las realizaban e
imprimian en ellas su pensamiento y forma de percibir la vida. En los tiempos antiguos las
manifestaciones eran parte de una totalidad -religién, gobierno, danza, guerra, musica, derechos-,
eran un fragmento de la vida cotidiana.

El capitalismo ha trastornado esa visién y la ha simplificado. La vision cientifica, religiosa o
artistica se ha reducido al concepto base del sistema: la imperiosa necesidad de aumentar las
ganancias, lo que se logra unicamente con el régimen de capital. La vision econdmica predomina
sobre cualquier otro elemento de la vida. La clase social que se aduefié del poder econdémico y
cultural -los comerciantes- impusieron su visién: la mercantilizacion y capitalizacion de cualquier cosa.

El sector social hegemonico se interesé en las distintas expresiones artisticas y cred6 la
especializacion, la publicidad, y todo un aparato enfocado en sacar el beneficio econémico de la
cultura. La industria cultural es el signo mas complejo y acabado de las intenciones empresariales por
explotar lucrativamente el arte. La interferencia del capitalismo en la creacién cultural no se limita a
algun tipo especial de expresion, o a las manifestaciones especificas de un sector determinado. No
obstante, en este estudio se delimita el planteamiento en las expresiones de caracter musical y
principalmente popular.

El arte anterior al capitalismo carecia de un valor econémico. Los mensajes y significados que
cargaba eran apropiados por la generalidad de la sociedad; no se distinguia entre un arte elevado,
culto, racional o complejo, de uno simple, ingenuo, torpe y sin calidad. Tales divisiones maniqueas

vinieron con el capitalismo, la sustitucion del grupo de poder -aristocratas y nobles cedieron
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gradualmente su posicidon a los comerciantes o empresarios-, la expansion y dominacion de los
imperios europeos; que no solo implicd la soberania econémica, social y gubernamental, también la
cultural, artistica, ideoldgica y académica. Es entonces que surgen las tajantes nociones de arte culto
y arte popular, institucion contra folclor; ideas que llegaron al continente americano.

El Caribe es una zona heterogénea en donde las nociones antiguas de la musica se
conservaron por mucho tiempo. La gran mayoria de las expresiones musicales caribefas carecen de
una esencia mercantil o capitalista. Las musicas del Caribe provienen de una larga historia de
continuos intercambios, mezclas que iniciaron con la llegada de los europeos. Los antecedentes
musicales de la salsa se encuentran en el Caribe esencialmente, aunque también tiene una estrecha
relacion con la musica afronorteamericana -el jazz, referente basico-.

La musica salsa es resultante de una historia de fusiones. Primero estan los componentes
base: musica africana, europea, nativa y las modificaciones criollas. Segundo, los constantes flujos
musicales de la muy diversa zona caribefia. Tercero, el elemento cubano-puertorriquefio que se suma
al caribefio pero se lleva a cabo en una zona extranjera -Estados Unidos de América-. Cuarto, las
musicas afroamericanas —asimismo, populares-; de cuya raiz vendria el /atin jazz. Quinto, todos los
cuatro puntos anteriores integrados en una sola expresion musical.

Las musicas que anteceden a la salsa la impregnan de todos sus contenidos, son musicas
populares; pero no populares por ser famosas o por ser pueblerinas, sino por estar constituidas de
elementos que constituyen su naturaleza de popular. Por ejemplo, las tematicas populares versan
acerca de la vida diaria y sus vicisitudes, generalmente expresan un sentir comun sobre religion,
politica o el trabajo. Lo popular no es propio de un sector social especifico, se construye de la
totalidad social.

La salsa es una expresion cultural-artistico-musical-popular que fue transformada por el
sistema econdémico-politico capitalista en mercancia. El proceso en el que se da esta modificacion es
progresivo, no es absoluto ni general; deben detallarse los puntos en donde se le desprenden los
significados populares y se les sustituye por capitalistas. La sustitucion de valores sociales y
humanos por valores de uso y cambio, se da bajo el capitalismo industrial avanzado en la forma
especifica de la industria cultural.

El presente trabajo intenta demostrar la intervencion del capitalismo en una expresion popular,
quitandole dicho caracter y sustituyéndolo por otro. El andlisis gradual de tal proceso es otro objetivo
de este estudio. Los limites quedan fijados en la musica, y en un caso caracteristico que es la salsa.
Pese a ello, es necesario aclarar que un proceso de transformacion como éste puede ser enfocado a

otras areas de conocimiento, ya sean artisticas o no, siempre y cuando sean culturales.



Capitulo 1

Musicas populares del Caribe



1.1.- Introduccion

El presente trabajo se dispone a aproximarse a la comprensién del proceso de transformacion de un
aspecto especifico de la cultura en mercancia, la musica. Se considera al arte como parte integral de
la cultura y, a su vez, a las expresiones musicales como integrantes del arte mismo. El concepto que
interesa sobre la cultura y el arte es el de lo popular, pues la musica que se propone para el estudio
de caso es la salsa, considerada musica popular.

Si se pretende estudiar el proceso de transformacién de una cuestiéon especifica de la cultura
popular, resulta inevitable el estudio del concepto mismo de lo popular en su connotaciéon con la
cultura. Primeramente se aborda la concepcion de cultura popular porque al tener definido este
concepto, el significado de arte popular y, por tanto, de musica popular se puede, con respectivos
limites, llegar a inferir. En este caso, se hara mayor hincapié en la explicacion sobre la musica

popular.

1.2.- Lo popular y la musica popular

Para lograr un significado mas utilizable dentro de los margenes de la presente investigacion, se
diferencia lo popular de lo culto y de la idea de masas, es decir, definiendo lo que se ha llegado a
llamar cultura culta y cultura de masas se podra comprender mejor la cultura popular. Esto implica
puntualizar los significados de los elementos que vienen implicitos en los términos de culto, popular y
de masas; como por ejemplo, los de hegemonico, subalterno, moderno y tradicional.

Todos los conceptos que se mencionan en este apartado -desde el de cultura y el de arte
hasta el de masas y el de tradicional- ya han sido definidos y trabajados en numerosas ocasiones, no
es la finalidad de este apartado profundizar en el debate tedrico sobre su significado y uso de cada
uno de ellos o dar cuenta de todas las teorias y reflexiones sobre el tema. Se trata de exponer las
ideas que permitan acercarse al mejor entendimiento de la transformaciéon de un aspecto cultural-
artistico-popular en mercancia.

Antes de iniciar, es practico aclarar que la disertacion y definicién que se aborda durante este
espacio sobre lo popular quedan estrictamente restringidos a la cultura popular de los afos
relativamente mas recientes, la que ha convivido estrechamente con los medios de comunicacion
masiva, la que ha encontrado graves contrastes en las enormes metropolis, la que se ha tenido que
desenvolver durante el periodo del capitalismo de la segunda mitad siglo XX. Siendo de esta manera,
las conclusiones y los medios para llegar a ellas, que se mencionen, no incluyen -por lo menos no
completamente- a las culturas populares mas antiguas. El motivo de esta reflexion es que las razones
expresadas anteriormente generan, desarrollan y determinan un tipo muy particular de cultura
popular. Aqui tan sélo se expresa el argumento de que ninguna cultura popular en la Historia habia

tenido que convivir con dichos factores.



Se plantean tres puntos para el analisis de la cultura popular. Primero, lo que se denomina
hipbtesis de circularidad cultural, que ayuda a ubicar el plano relacional existente entre todos los
niveles de cultura. Segundo, el concepto de hibridacion, que permite explicar todavia con mayor
detalle los lazos. Tercero, la delimitacion y separacion, hasta donde sea posible, de los conceptos de
cultura popular, cultura culta y cultura masiva." Al examinar estos tres planteamientos la definicién de
musica popular se nos mostrara con mas claridad y sentido.

En el acercamiento al estudio de un término tan diverso y flexible como el de cultura popular,
conviene considerar que los elementos que la forman son los mismos conceptos que pueden llegar a
definir la cultura culta o, incluso, la de masas. La diferencia reside en la descripcion y explicacion que
se les otorgue; por ejemplo, todo nivel cultural puede ser tradicional o conservador, pero lo sera a su
manera o su valoracién residira en otros aspectos. Por otro lado, algunos de estos términos nacen a
partir de que los sectores sociales crean una elaboracion propia de sus condiciones de vida, y otros
se refuerzan a partir de las relaciones entre los diferentes sectores.

Las cuestiones econdmicas, geograficas, linglisticas, ideoldgicas, religiosas y educacionales,
entre muchos otros factores que conforman una cultura, son distintos y Unicos pero no alcanzan a
explicar el concepto por si mismos, debido a que se encuentran inevitablemente ligados unos a otros
dentro del margen de las relaciones sociales. A la cultura popular debe entendérsele a través de un
estudio multidisciplinario, es completamente necesario tomar en cuenta todos los elementos que la
componen y la circundan para no caer en una explicacion unidireccional incompleta.

La hipétesis de circularidad cultural hace referencia al continuo vaivén de cualquier tipo de
aspectos descriptivo-explicativos culturales, “se reconoce la existencia de combinatoria, influencia e
interaccién entre culturas™ en otras palabras, cémo las practicas -manifestaciones, expresiones-
culturales se combinan e interaccionan, se mezclan dentro de las respectivas practicas sociales. De
esta manera se complejiza la definicion de la cultura popular, debido a que los conceptos que
lograban aclarar su significado -tradicionalismo, manufactura, costumbrista, rural e incluso pasivo-
fueron insuficientes para explicar por ellos mismos, las producciones y productos venidos de las
relaciones entre los diferentes sectores culturales.’

Esta explicacion rompe completamente con la contraposicion maniquea que maneja el folclor,
que se limita a contraponer elementos como simples conceptos homogéneos y antagonicos. Se deja
fuera toda posible interaccion entre los sectores culturales. Para los estudios que se desarrollan con

base en una vision folclorista, la cultura popular no llega a ser mas que un residuo de lo que ahora es

'Cruz Elena Espinal Pérez, La(s) cultura(s) popular(es). Los términos de un debate historico conceptual,
pp.223-243.
% Ibid., p.226.

* Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el capitalismo, p.224.
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moderno y progresista, por tanto solamente se puede desarrollar en sociedades aisladas y
autosuficientes, en la actualidad esto significa campesinas. No es posible aceptar estos argumentos

porque:

“Explicar estas analogias mediante la simple difusion de arriba abajo, significa aceptar sin mas la tesis,
insostenible, segun la cual las ideas nacen exclusivamente en el seno de las clases dominantes. El rechazo de
esta explicacion simplista implica, por otra parte, una hipétesis mucho mas compleja sobre las relaciones que

se producen durante este periodo entre cultura de las clases dominantes y cultura de las clases subalternas.™

El folclor, al separar tan lineal y tajantemente lo popular y delimitarlo dentro de un tipo
especifico de comunidad, que ademas tenga que cumplir con parametros muy especificos, llevé a
pensar erroneamente a la cultura popular como propiedad de algunos grupos. Estas sociedades se
vieron como ejemplos de comunidades primitivas que debian mantenerse como patrimonio historico,
recuerdo de aquello que era “puro”, “antiguo” u “honesto”.

Es aqui donde surge lo tipico, la reduccion manifiesta, realizada por el estado o las empresas,
de lo que se cree es patrimonio o de lo que representa a una nacion. Crear un resumen de la cultura
y sus actividades, de cualquier regién, con la finalidad implicita de generar un patrén vendible para
los turistas. “La estandarizacion mercantil desarrolla y sistematiza nuestra ignorancia de lo diferente,
por suprimir lo plural y obligar a que todo se sumerja en una totalidad uniformada; -asi se genera lo
que se ha denominado como lo “tipico”, que se puede definir como- el resultado de la abolicién de las
diferencias, la subordinacién a un tipo comtn de rasgos propios de cada comunidad.”

Lo tipico es extension de una visién inadecuada para el estudio de la cultura popular, como lo
es el punto de vista del folclor, ademas de que es herramienta de los gobiernos para crear productos.
Las danzas, los grupos musicales, la ropa, entre un largo etcétera, pierden su sentido dentro de la
sociedad que los practica —descontextualizacién- y se les da un uso distinto —refuncionalizacion-.°

Lo anterior quiere decir que toda aquella actividad cultural que se encuentre fuera de los
limites preestablecidos por el folclor y las ampliaciones en zonas turisticas que ha realizado lo tipico,
no es popular. Puede denominarse de muchas otras maneras, aunque para los folcloristas no es
popular, pese a reconocer en los migrantes y pobres en general de las grandes ciudades, ciertos
rasgos de cultura popular. Evidentemente este uso del concepto cultura popular ignora u omite el
plano relacional cultural-social que postula la hipétesis de circularidad.

La separacién maniquea reduce la comprension de los conceptos al oponerlos unos a otros;

se habia dicho que se tiene que considerar toda clase de componentes que forman el concepto de

* Carlo Ginzburg, El queso y los gusanos, p.4.
® Garcia Canclini, Op. cit., pp.129 y 130. Los guiones son mios.
® Garcia Canclini, Op. cit., pp.134 y 135.
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cultura popular, tanto los que nacen a partir de una elaboracion propia de sus condiciones de vida,
como los que se complejizan a partir de las relaciones entre los diferentes sectores. La hipotesis de
circularidad implica que ambos tipos de elementos no se entiendan por una esencia a priori, sino que
al estar en continua relacién se van formando. Entonces ocurre lo mismo con la cultura popular, no
tiene esencia a priori, mas bien se va estructurando en el plano relacional.

Los elementos formativos que se oponen maniqueamente son un gran nimero, tanto para la
cultura popular -tradicionalismo, manufactura, entre muchos otros- como para la llamada cultura culta
-modernidad, urbana, etcétera- aunque cabe destacar tres de cada uno ellos: lo moderno, lo culto y
lo hegemonico por un lado; y lo tradicional, lo popular y lo subalterno, por otro lado. Porque a pesar
de que parezcan completamente opuestos, se encuentran en constante flujo. Se requiere pensar en
la constante interrelacion, porque nos lleva a contemplar un segundo componente actual: el concepto
de hibridacion.

El autor Néstor Garcia Canclini distingue la hibridacién de procesos parecidos:

“Se encontraran (refiriéndose a su libro) ocasionales menciones de los términos sincretismo, mestizaje
y otros empleados para designar procesos de hibridacién. Prefiero este ultimo porque abarca diversas mezclas
interculturales -no soélo las raciales a las que suele limitarse “mestizaje”™ y porque permite incluir las formas de
hibridacion mejor que “sincretismo”, férmula referida casi siempre a fusiones religiosas o de movimientos

simbdlicos tradicionales.””

La hibridacién hace referencia en primer lugar a la adaptacion que tienen que sufrir las
culturas cuando se presenta la nocién de modernidad. Aun asi, la distincion que lleva a cabo Canclini
permite justificar el uso del concepto hibridacion para lograr una definicion de la cultura popular que
es contemporanea a los medios de comunicacion masiva, las inmensas metrépolis y el capitalismo
mas desarrollado. Una cultura hibrida puede ser cualquiera que nace o se modifica en el seno del
constante intercambio cultural. Por ese motivo se tiene que hablar sobre las ciudades, porque es en
ellas en donde se yuxtaponen una cantidad abrumadora de expresiones culturales. Son lugares que
combinan en su espacio a todos aquellos grupos sociales que manifiestan sus acciones artisticas,
econdmicas, por supuesto culturales, entre otras.

Estas mezclas culturales se intensifican cuando estamos hablando de una gran metrépoli, en
donde también entran en juego los medios de comunicacién masiva que son un factor influyente en
los procesos culturales. Las inmensas olas de migrantes traen consigo sus respectivas practicas
populares desde sus lugares de origen. La gran cantidad de habitantes es proporcional a la enorme

variedad de niveles econdmicos existentes, entonces se genera una diversidad de niveles culturales.

7 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad, pp.14 y 15. Los
paréntesis son mios.
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El poder econdmico se obtiene a través de la apropiacion de los medios de produccion y del
restante de la produccion misma. La cultura como elemento de la sociedad se transmite por medio de
instituciones y organizaciones que funcionan y se regulan a través de incentivos econémicos, es por
ello que el sector social que se hace del poder econdmico, se hace también del poder cultural. Es
mas fecundo pensar que la hegemonia cultural se encuentra sustentada en el plano econémico y no
en el plano ideoldgico o social. Se establece que el poder y la hegemonia cultural proceden
directamente del poder y la hegemonia econdmica.

Al hablar de que un sector de la sociedad tiene el poder econdémico-cultural, igualmente
hablamos del sector que no lo tiene, y para ambos casos hay que establecer un término que sea util

para este estudio. La dificultad reside en que:

“[...]1 ¢Es preferible hablar de culto, elitista, erudito o hegemodnico? Estas denominaciones se
superponen parcialmente y ninguna es satisfactoria. Erudito resulta la mas vulnerable, porque define esta
modalidad de organizar la cultura por la vastedad del saber reunido, mientras oculta que se trata de un tipo de

saber: ¢no son eruditos también el curandero y el artesano? Usaremos las nociones de élite y hegemonia para

sefialar la posicion social que confiere a lo culto sus privilegios [...]”8

Las definiciones para el grupo social que carece del poder econdmico-cultural parecen
reducirse al de subalterno, principalmente porque nociones como ricos y pobres, poderosos e
indefensos, sujetos y masas, tradicional y moderno, etcétera; establecen un rigido limite entre las
actividades culturales de los sectores sociales negando automaticamente el intercambio cultural, que
a su vez niega la hipétesis de circularidad haciendo imposible el proceso de hibridacion.

El uso del concepto de lo subalterno ha caido dentro del cuadro de la contraposicion
maniquea, pretendiendo que todo sector que no sea hegemonico es automaticamente subalterno, es
imposible homogeneizar de tal forma, ya que ¢ Hasta qué punto es en realidad la primera subalterna a
la segunda?, ;Cuando y bajo qué medida podemos decir que la cultura subalterna es realmente
subalterna a la cultura hegemonica? ° Estas interrogantes se podrian responder segln el periodo
histérico en que estemos estudiando una cultura popular, sélo un estudio especifico con esa
pretension -como los de Ginzburg y Garcia- permiten contestar adecuadamente a esa pregunta.
Aunque es un asunto que rodea esta investigacién, no es su finalidad buscar respuesta a estas
interrogantes.

Durante el periodo que este estudio toma como caso, obligadamente se tiene que valorar la
entrada de los medios de comunicacion masiva y las empresas en el plano relacional entre los

niveles de cultura y sus consecuencias. Por un lado, la televisién, la radio, los peridédicos, las revistas

8 Ibid., p.17.
o Ginzburg, Op. cit., p.215.
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e internet, han contribuido al nacimiento del muy debatido concepto de cultura de masas, a tal punto
que “Varios autores coinciden en afirmar que la cultura de masas es impensable sin la tecnologia del
siglo XX."'° Por el otro lado las inmensas compafiias han creado una nueva concepcion sobre lo
popular.

Todos los problemas que plantea el uso de cultura de masas esta fuera de los cometidos de
este trabajo, habra que limitarse a decir que no puede ser de masas, debido a que los medios no
pertenecen a las masas, no puede ser para las masas porque los mensajes no son exclusivos para
un sector, ademas las masas no son simples receptores pasivos; por esto se prefiere el término de
cultura “masiva”, porque si algo es dificil refutar es que la produccion, circulacién y consumo de sus
productos son en masa."’

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, la economia estadounidense se convierte, a través de
una estructura y logica capitalista, en la mas poderosa del mundo; es entonces que el concepto de lo
popular sufri6 un cambio grave a partir del crecimiento desmesurado de las compafias
internacionales y multinacionales. Es en ese periodo cuando la idea de lo popular se vuelve parte de
la idea de consumo, lo que es popular se consume popularmente; un producto que se vende bien en
el mercado es popular, un intérprete que vende bien sus discos, canciones e imagen es popular.

Esta linea de pensamiento lleva a plantear que todo lo que no se venda no es popular, pero
no siempre es asi, el sistema econdmico capitalista puede incluir casi lo que sea, siempre y cuando
exista un mercado y una buena posibilidad de aumentar considerablemente las ganancias. De esta
forma se crean mercados especializados. Por eso, bajo esos razonamientos el musico popular es el
que vende, sin importar los géneros o los contenidos musicales.

La vision de los medios de comunicacion masiva acerca de la cultura popular no es distinta al
de las compaiiias, porque ellos mismos son industrias que se mantienen por ventas: “La nocién de
popular construida por los medios [...] sigue la légica de mercado. Popular es lo que se vende
masivamente, lo que gusta a multitudes. En rigor, al mercado y a los medios no les importa lo popular
sino la popularidad.” Lo importante a recalcar ahora es que los productos venidos de los sectores
populares como los que salen de los sectores hegemodnicos, se enfrentan al embudo comercial
establecido por las companias y los medios. El intérprete y su obra se enfrentan inevitablemente a la
estructura capitalista, sin importar a qué sector social o0 econémico pertenece el intérprete o cual sea
la calidad artistica de su obra.

Otro factor es que en la expansion progresiva del capitalismo, pequenos grupos sociales se

han apropiado tanto de las enormes compaiiias transnacionales y multinacionales, como de los

19 Espinal Pérez, Op. cit., p.238.
" Garcia Canclini, “Culturas hibridas...”, pp.239 y 240.
2 Garcia Canclini, “Culturas hibridas...”, p.241.
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medios de comunicacion masiva; creando monopolios inmensos con ingresos casi inmensurables.
La hegemonia econdmica se ha monopolizado y al paso se ha monopolizado también la hegemonia
cultural. A manera de resumen, lo popular, antes visto -a través del folclor- como algo propio de
algunos grupos, ahora con los medios, las industrias multinacionales, el consumismo, se ha ampliado
a casi cualquier persona, ahora lo popular es lo que se consume popularmente. En ese sentido, lo
popular se le da al pueblo desde fuera, como si fuera receptor pasivo.

Lo anterior es una mera estrategia de mercado, lo que dicen las companias que es “lo
popular”, pero no es real, es mucho mas complejo. Lo popular no es unicamente imposicién de los
sectores hegemonicos, tampoco es solamente practicas y valoraciones propias, nunca ha sido
exclusiva en ningun sentido como nos ha querido hacer creer la visién folclorista. Mucho menos aun
lo ha sido en los tiempos histéricos mas recientes en donde entran en juego los medios de
comunicacion masiva, las metropolis y el capitalismo transnacional.

Se ha afirmado que existe un plano de interrelaciones entre los niveles culturales, que se
refuerza en las metropolis y que se ve afectado por el capitalismo y los medios de comunicacién
masiva, dando como resultado un complejo proceso de hibridacién. Se sostiene que la explicacion
maniquea de contraposicién de los elementos formativos de la cultura popular resulta insuficiente
para explicar y comprender cualquier parte de la cultura. Debido a que se omite injustificadamente el
plano existente de relaciones entre todos los niveles de la cultura, e, implicitamente, la hibridacion.

Al tomar en cuenta todo lo dicho en este apartado es posible decir que, para este trabajo, la
cultura popular con toda su estructura -produccion, circulacion y consumo- es indefinible como un
concepto homogéneo, que se conforma de elementos de todos los niveles culturales haciéndola
completamente heterogénea. También es preciso sefialar el constante cambio en el que se encuentra
toda cultura -sobre todo hoy en dia- sin embargo, la cultura popular es la que ha tenido que
enfrentarse mas directa y crudamente con el sistema capitalista; como resultado, algunos grupos
sociales populares y sus actividades desaparecen por completo, otros se adaptan transformandose a
tal punto que terminan casi irreconocibles y otros tantos simplemente se mantienen.

Cuando se acepta que la hegemonia cultural viene por medio de la hegemonia econémica, se
afirma igualmente que los sectores populares no tienen poder econémico-cultural, o el poco que
poseen tiene marcados limites. Es decir, se apropian de manera desigual y distinta de la cultura.
Ademas estan los productos culturales propios de los sectores populares -que a veces parecen estar
en via de extinciéon-. Por ultimo, se encuentra la compleja y continua relaciéon con otros sectores, con
todo lo que se desprende de ella. En pocas palabras “Las culturas populares son resultado de una
apropiacion desigual del capital cultural, una elaboracion propia de sus condiciones de vida y una

interaccién conflictiva con los sectores hegeménicos.”

3 Garcia Canclini, “Las culturas populares...”, p.63.
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Las realizaciones musicales se presentan como parte de las artisticas que por inferencia se
incluyen dentro de las culturales. La significacion del concepto de popular que se ha realizado se
extiende al de arte popular y musica popular dentro del corpus de este trabajo. Como actividades
culturales-artisticas unicas, tienen su propia historia y su propio desarrollo, pero siempre al margen
de las relaciones existentes en la sociedad que las expresa.

Se establecid qué es lo que significaria para este estudio el concepto “popular’, incluso
aplicado a la musica. Entonces, ¢Qué clase de musica se describird y explicara en las siguientes
paginas?, no musica enteramente religiosa o nacionalista, tampoco musica completamente escrita o
estrechamente relacionada con la que se maneja en un conservatorio. Ninguna de las anteriores. Hay

una musica que se construye de todo y entre todo lo anterior: la musica popular.

1.3.- Musica popular en el Caribe

El mar Caribe se encuentra ubicado entre el Océano Atlantico, el Golfo de México, Centroamérica y la
costa norte de Colombia y Venezuela. Al archipiélago que separa al mar Caribe del Océano Atlantico,
se le conoce como las Antillas, las islas mayores son Cuba, Jamaica, Haiti, Republica Dominicana y
Puerto Rico; las Antillas menores se localizan primordialmente debajo de las mayores, en la forma
irregular de un pequefno cinturén, hasta llegar a Venezuela; estan conformadas principalmente por
islas francesas y neerlandesas, aunque también hay territorios ingleses, estos se agrupan en mayor
numero al norte de Cuba.

Las Bahamas, Santa Lucia, Martinica, San Vicente y Granaditas, Barbados, Antigua y
Barbuda, San Martin y Trinidad y Tobago, son sélo algunas de las pequefias naciones semi-
independientes que forman parte de las Antillas menores. Los paises de habla inglesa -en las
pequenas Antillas- tienen dos duenos, los Estados Unidos de América o la Commonwealth inglesa. El
Caribe estda compuesto de elementos de muy diversa procedencia, tanto si se les valora
individualmente o como regién. A través de un repaso de su historia, pueden identificarse influencias
francesas, inglesas, portuguesas, espafnolas, africanas, estadounidenses e, incluso, orientales.

El pasado caribefio esta lleno de esclavitud, migracién, explotacion, miseria, revoluciones,
genocidios, piratas, tesoros, dictaduras, conflictos territoriales, resistencia civil e intervencién
extranjera. Pero también se encuentra colmado de musicos y musicas que han dejado una imborrable
huella en la historia de la musica. Es imprescindible tener una idea de la enorme heterogeneidad
cultural que coexiste en el Caribe, para tener en claro el escenario en donde nacen las expresiones
musicales que posteriormente llegaran a Estados Unidos de la mano de puertorriquefios y cubanos.

Los estilos musicales que tuvieron sus respectivos génesis en el Caribe se encuentran

conformados por una naturaleza distinta, en completa coincidencia con la sociedad y la regién que los
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produce. Cada expresién musical generada en algun lugar del Caribe ha sido transformada,
protegida, aprovechada o asimilada; de tal forma que el resultado de esta enorme amalgama de
posibilidades musicales ha sido la multiplicacion considerable de expresiones musicales. Se advierte
que cada una de estas manifestaciones musicales venidas de una rama casi comun, son muy
distintas en el fondo. Su respectiva estructura musical esta ligada irremediablemente; sin embargo se
encuentran separadas al ser contempladas en sus rasgos y origenes propios.

Para ejemplificar la variedad de estilos musicales caribefios, su relacién y sus similitudes,

sirve de auxiliar la siguiente cita:

“Musicalmente, -el Caribe- se encuentra un mundo igual de desbordante en contradicciones; sin
embargo, existe una amplia red tejida por los sonidos, los ritmos y los bailes, que no respeta las fronteras y que
desafia las separaciones, las purezas y las autenticidades construidas por las naciones. El Caribe es una regién
que, a pesar de las particularidades que vive cada sociedad, se presenta con el peso de historias similares y
algunos patrones socioculturales repetidos. Asi, la salsa se alimenta del merengue dominicano, el kompa direk
haitiano influye en el zouk, el calypso trinitario se transforma constantemente y el reggae jamaiquino se
internacionaliza a gran velocidad. De manera paraddjica, hoy en dia los ‘puristas’ critican, publica e
indistintamente, el soca de trinidad, la bachata dominicana y el dancehall de Jamaica. Lo cierto es que la
mayoria de estas practicas musicales pasaron de ser expresiones comunitarias a representar ritmos nacionales

y, de ahi, a convertirse en las denominadas ‘musicas mundiales’ complicando aun mas el panorama

contemporaneo caribefio.”"*

Las creaciones musicales caribefias contienen cuatro elementos basicos: las influencias
europeas -ya sean espanolas, francesas u otras-, las influencias de los nativos -indigenas- , las
influencias africanas -los negros esclavos traidos a estas zonas durante la colonizacién europea del
continente americano- y por ultimo, las influencias o cambios realizados por criollos. Estos elementos
han incidido en diferentes combinaciones, no sélo en la historia musical del Caribe, igualmente han
marcado a gran parte del continente americano. El estudio de la musica caribefia aborda en diferente
medida, aunque obligatoriamente, la influencia musical de europeos, negros, nativos y criollos.

Frecuentemente, se acepta que en las islas del Caribe que son hispanohablantes prevalecio
una fuerte influencia de costumbres musicales europeas y africanas. También que los elementos de
origen nativo, en general, tuvieron una tendencia a desaparecer, debido a la persecucion de
expresiones nativas por parte de los colonizadores europeos. La represion a las actividades
culturales de los nativos fue distinta segun la nacién colonizadora, y sus efectos fueron igual de

variados, complicando aun mas el estudio de la musica popular en la regién.

™ Lara Ivette Lopez De Jesus, Encuentros Sincopados: El Caribe Contemporaneo a través de sus practicas
musicales, p.27. Los guiones son mios.
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La musica nativa era practicada de manera frecuente durante la época precolombina,
principalmente se encontraba ligada a cuestiones religiosas y gubernamentales. El panorama de la
musica precolombina fue muy amplio, no sélo en el Caribe, sino en toda la masa continental
americana, cada grupo aborigen producia una musica propia, interpretada con instrumentos
realizados por ellos mismos.

Al llegar los europeos al continente americano, los nativos y su cultura se vieron atacados y
reducidos, debido a ello algunos grupos huyeron a zonas alejadas donde pudieron mantener su arte
intacto de otras influencias; otros pueblos fueron totalmente exterminados y unos pocos se asimilaron
al nuevo orden. La musica de estos grupos “sobrevivientes” es la musica que actualmente, para el
caso del Caribe, se le ha llegado a denominar “folclérica”.'® Es de destacar que prefirieron los
instrumentos de corte europeo, porque ello representaba un nivel elevado dentro de la sociedad.™

Los criollos, hijos de europeos nacidos en este continente, se enfrentaron con una constante
discriminacién, sobre todo politica y econémicamente, pero al mismo tiempo fueron quienes se
interesaron en ejecutar expresiones culturales con algunos rasgos propios de lo que para ellos era el
Nuevo Mundo. Ya que varias de las expresiones musicales que se traian de Europa se ejercian en
las ciudades, lugares donde era comun que vivieran mayor nimero de europeos y criollos.

Es aqui en donde aquellas musicas europeas sufrieron transformaciones directas y
premeditadas en sus formas y estilos, por parte de aquellos criollos. Estos procesos de cambio
ocurridos en las ciudades, a nivel regional y ejercidos por criollos, son denominados como
“criollizaciones” o “mestizajes”. Una “criollizacion”, no es mas que la transformacion, por medio de la
adopcioén y modificacién de un género musical europeo, en un estilo musical nacional o local."”

El concepto de “criollizacion” contiene una limitacion racial obvia, ademas, pese a que los
criollos como grupo social se encontraban en circunstancias econémicas y educativas por debajo de
los europeos, no eran situaciones terribles o de crisis si lo comparamos con los niveles de pobreza de
otras castas o de los propios nativos. Las piezas europeas que sufrieron una “criollizacion”
generalmente eran expresiones de academia, composiciones escritas y cominmente complejas en
su estructura -sinfonias, operas, oberturas-.

Sobre este asunto se da el ejemplo del vals, musica de academia que vino de Europa central
a América y fue asimilado por interpretes criollos de este continente; tal absorcién se dio en diferentes
lugares; asi, en Colombia, el vals es conocido como pasillo o vals del pais, en Peru se da el vals
criollo, mientras que en Venezuela esta el vals melopeya y en Brasil se encuentra el llamado valsa

choro. Sin embargo, hablar con términos como “criollizacion” o “mestizaje” es aceptar que

> Ana Maria Locatelli de Pérgamo, “Raices musicales”, en Isabel Aretz (Relatora), América Latina en su
Musica, p.48.

'® Martha Lucia Barriga Monroy, La Historia del tambor africano y su legado en el mundo, pp.30-48.

'" Leslie Bethell, A Cultural History Of Latin America: Literature, Music And Visual Arts in The Ninth And Twenty
Centuries, p.358.
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exclusivamente individuos de cierta raza pueden realizar los cambios 0 mantener las continuidades
artisticas. Por esta razén, de ahora en adelante se sustituiran estos conceptos por el de hibridacién.

No es posible hablar de un proceso de hibridacién en el Caribe, debido a la gigantesca gama
musical existente en el area, mas bien se debe hablar de los procesos de hibridacion en el Caribe.
Pese a lo anterior, aun se puede decir que, los procesos de hibridacion que se desarrollaron en las
islas del Caribe se han formado sobre dos elementos fundamentales: caracteristicas africanas vy
europeas. Esta afirmacion viene con las respectivas consideraciones o0 excepciones que
seguramente existen en el gran marco multicultural caribefio; y se encuentra respaldada en dos
hechos, la ruda represién de las expresiones artisticas nativas y las limitaciones propias de la llamada
“criollizaciéon”. La mayoria -sino es que la totalidad- de las expresiones musicales populares del
Caribe del siglo XXI comenzaron a partir de la influencia dejada por los europeos o por los esclavos.

El aporte musical europeo al continente americano da inicio al llegar los espafioles a las
primeras islas caribefias que encontraron, detras de ellos vinieron los ingleses, franceses,
holandeses, portugueses; y ,en menor medida italianos, alemanes o de otras partes de Europa. Los
europeos trajeron sus costumbres, usanzas y artes, entre estas ultimas, su musica; las melodias
traidas de Europa se usaban en un principio por los misioneros arribados a tierras caribefias, que
vieron en la musica una aliada para la evangelizacion. No obstante, al pasar el tiempo, gran cantidad
de composiciones musicales de indole no académico como las salomas, algunos coros eclesiasticos
y marchas militares, pero destacadamente canciones populares europeas, se fueron adentrando en
suelo antillano, posteriormente fueron modificadas y adaptadas a las diversas regiones.

Los cantos populares europeos con mayor arraigamiento son los romances, villancicos,
alabados, cantos infantiles, cantos navidefios en general, una gran cantidad de pregones y tonadillas
constituidas por simples y pegajosas coplas, que pasaron a formar parte de las costumbres musicales
del Caribe.” La confluencia de ritmos se alimentd gracias a que los europeos trajeron varios
instrumentos, campanas, guitarras, arpas, vihuelas, entre muchos otros.

De los cuatro elementos que componen la musica caribefia, quiza el que ha impactado mas
al fusionarse dentro del Caribe, y producir un gran nimero de géneros musicales, es la influencia
africana. Los africanos llegan a América como esclavos de los europeos para ser usados en trabajos
forzados, en el caso de la region Caribe, la labor en plantaciones era lo mas frecuente; el trato que
recibieron dependié de quien los colonizé y esclavizd. Los espanoles desarrollaban colonias muy
pobladas y construidas, buena cantidad de ellos se relacionaron con esclavos, por otro lado, las
colonias inglesas estaban casi despobladas, el duefio Unicamente iba a checar negocios y se iba, en

ese caso el trabajo se volvia enajenado con mas facilidad.

'8 | ocatelli de Pérgamo, Op. cit.
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La mayor cantidad de esclavos que trajeron los europeos a América venian de Senegal, Costa
de Marfil, Dahomey, Angola, Mozambique y Sudan, entre tanto, los paises latinoamericanos en donde
se constata el mayor numero de influencias africanas, que pertenecen a la regién musical de Caribe
son, Cuba, Haiti, Brasil, Panama, Colombia y Venezuela. Como se puede apreciar, estos paises
pertenecieron al imperio espafiol, exceptuando Brasil y Haiti. '

En el Caribe, la musica africana se desarrollé en gran medida, sus ritmos, sus composiciones,
incluso sus instrumentos fueron asimilados. Una variedad gigantesca de instrumentos musicales de
percusion, en su mayoria construidos o improvisados en tierras caribefias son el elemento distintivo
en sus conjuntos musicales. En las sociedades negras el tambor era y es instrumento basico, a veces
Unico, en la composiciéon e interpretacion musical; no cualquiera es apto para tocar un tambor, para
ello existe una estructura bien definida: un tambor especifico para el aprendiz, otro tambor para
alguien experimentado, otro mas para el maestro de ceremonia, y asi consecutivamente.

La musica interpretada por los esclavos fue reprimida en todos los sentidos la mayor parte del
tiempo. No obstante, su musica, sus melodias, han dejado huella en las expresiones impuestas por
los colonizadores; ya sea por medio de los carnavales, la fusion de temas religiosos -la santeria y el
vudu son buen ejemplo-, 0 a través de la popularidad que consiguen, siendo esto ultimo lo mas usual
desde finales del siglo XIX. Su inclusién en la musica popular del Caribe ha sido complicada y

gradual:

“La musica de los bailes negros, penetra primero en los bailes de las clases mas bajas de los blancos;
alli, se establecen contactos y se inicia la transculturacion musical. Poco a poco, los bailes exdéticos van
penetrando con diversos reajustes en las costumbres de la gente pobre y del hampa que convive con los
negros en los estratos sociales bajos de las ciudades, y llega el momento en que ya generalizados vy
naturalizados en la plebe y en el pueblo, los bailes nuevos, excitantes y picarescos, van ascendiendo por la via
de las diversiones populares, de la iglesia y el teatro, a los niveles sociales altos. Alli, en las altas esferas de la
sociedad, en un principio, los moralistas mas radicales, trinan contra los nuevos bailes como creaciones del
diablo; pero los bailes continian de moda, hasta que terminan incorporandose a la musica, y a las costumbres
aceptadas por todo el mundo. Los bailes africanos que comienzan por ser rechazados y repudiados por su

supuesta obscenidad, acaban como bailes de moda en las cortes europeas.”20

Al contemplar los cuatro elementos de la musica popular generada en el Caribe de una forma
poco mas a fondo, se puede percibir al conjunto denominado musica caribefia como producto de la
mezcla cultural. Resultado de las diversas costumbres y tradiciones musicales que se enredaron en

distintas formas, para dar nacimiento a una musica heterogénea y unica. En la historia musical del

"9 Locatelli de Pérgamo, Op. cit., p.47.
20 Barriga Monroy, Op. cit., pp.36 y 37.
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Caribe han nacido muchas combinaciones musicales, una increible cantidad de géneros vy
subgeéneros, que a su vez han engendrado estilos y ritmos casi innumerables.

Un estudio general de la musica en el Caribe, incluye cuatro zonas especificas, 1.- la zona
hispanéfona, que comprende, ademas de un buen numero de islas, la costa atlantica de América
central -menos El Salvador-, 2.- la zona francofona, representada mayormente por Haiti y la Guyana,
3.- la zona angléfona, donde hay otra cantidad considerable de islas, y se incluyen a Belice y a la otra
Guyana, finalmente, 4.- la zona neerlandesa, por Surinam. Como se puede apreciar, corresponden a
las zonas lingiisticas del territorio.?'

Se hablara exclusivamente de las tres primeras zonas y se detallara mas acerca del area
hispanéfona, con la finalidad de encauzar el tema hacia la musica cubana y puertorriquefia, pues es
la musica que llega a los Estados Unidos de América a través de las migraciones. Se comienza por la
zona francoéfona, se sigue con la anglofona, y se finaliza con la hispanéfona. A continuacién se
despliega un breve repaso monografico acerca de las musicas caribefias, que permitira reconocer la
naturaleza popular de las expresiones musicales del Caribe.

Haiti es la nacion francéfona caribena mas grande y poblada. EI meringue es la musica
popular haitiana por excelencia, nacié durante la época colonial y en el siglo XIX ya era la danza
nacional. En general, se aceptan cinco estilos tradicionales: 1.- Meringue Carabine, 2.- Meringue
Congo, 3.- Meringue Rural, 4.- Meringue Carnavalesca y 5.- Meringue Saloniere, cada uno de ellos se
distingue por la manera en que se baila, la velocidad del ritmo y el lugar en donde se interpreta.?

Durante el siglo XX el meringue en su totalidad tuvo importantes alteraciones, sobre todo en
relacion con las influencias extranjeras, destacadamente el jazz. En la década de 1940, Nemours
Jean Baptiste crea el compa direct y Weber Sicot cre6 el cadence rempart; veinte afios después, se
desprende de estas creaciones el Mini Jazz, interpretado por pequeios combos. La influencia del
meringue ha sido tal que en Guadalupe y Martinica se ha configurado el biguine; especie de meringue
propio. El biguine también se fortalecié entre los afios de 1930 y 1940 por influencia del jazz; el
musico Al Lirvat compuso varias modalidades: Biguine Wabap, Biguine Kalengue y Biguine Ka;
mientras que Henri Debs dio vida al Biguine Kombass.

Jamaica vy las islas de su alrededor son el centro musical mas amplio de la regién anglofona.
El burru -cantos y bailes tribales-, el mento -musica rural y lenta- y el rastafarismo -grupo religioso
fundado por Marcus Josiah Garvey, con su propio distintivo musical-, son las bases de las
expresiones musicales jamaiquinas posteriores. El ska surgié a finales de los afios de 1950, se
fundamenta en la combinacion entre los estilos basicos y el rhytm and blues; el rock steady nacido

hacia 1965 se distingue por ser mas lento y “mistico” que el ska. Todas estas musicas dieron vida a lo

! |sabelle Leymarie, Musicas Del Caribe, p.12.
%2 Helio Orovio, Musica por el Caribe, pp.35'y 36.
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que es la expresion musical mas famosa y reconocida a nivel mundial del Caribe angléfono: el
reggae.

En la década de 1960 surgieron varios musicos importantes que estaban fuertemente
influidos de todos los géneros antes mencionados, cabe destacar a Hilbert Toots y Jimmy Cliff. Pero
fue hasta 1970 y de la mano de Bob Marley que el reggae entra en el mercado mundial, con un
sonido potente y que mezcla con fuerza todas sus influencias; generalmente las tematicas abordadas
por el reggae son el amor, los conflictos politicos, el racismo, la opresion, la vuelta a la tierra ancestral
y la violencia en los ghettos.

Desde su creacion, al reggae se le han ido incorporando una variedad de instrumentos,
mayoritariamente eléctricos y electrénicos. De los géneros musicales venidos directamente de la
influencia del reggae estan el toasting, el raga, el dub y el dancehall, estos dos ultimos se distinguen
porque dieron popularidad a las tornamesas, los deejays, los mix, y los plates. También son los
antecesores del rap y el hip hop.?

En la pequena isla de Trinidad nacié el calypso, una de las musicas mas difundidas en todo el
panorama caribefio, debido tal vez a que su estructura lirica es en forma narrativa, noticia de la vida
cotidiana. Su nombre puede venir de la palabra kaito -servir bien- o de nombre de la diosa Calypso,
se calcula que se invent6 alrededor del siglo XVIII. El calypso es el padre de una amplisima variedad
de géneros y subgéneros, esta relacionado con muchas expresiones musicales del area angléfona y
francéfona.

Se le vincula con el cadence lypso compuesto por Gordon Henderson hacia 1960, y en mezcla
con el biguine se origind lo que es una musica famosa en lengua francesa: el zouk. También,
alrededor de 1967, un musico nombrado Lord Shorty compuso el soca, especie de calypso
combinado con el soul, vy al igual que el zouk sus instrumentos son eléctricos y sus influencias
principales vienen de la musica pop y la musica disco.

El centro musical de la zona hispanoparlante del Caribe es y ha sido Cuba, sus expresiones
musicales han llegado a todo el mundo, y dentro de la regién caribefia hispanéfona no hay ningun
rincén o expresion popular que no se halle relacionada ambigua o estrechamente con la musica
popular cubana. Por ello y porque el siguiente apartado aborda la musica cubana y puertorriquefia, en
este punto se desarrollara la musica popular de las regiones de habla espafiola, pero sin incluir a
Cuba y Puerto Rico.

El merengue es la musica nacional de la Republica Dominicana; su nacimiento se fija
alrededor del siglo XIX. Es resultado de la influencia de musicas anteriores como el meringue haitiano
y la tumba -antecesor directo-. Hay algunas versiones muy generalizadas del merengue. El principal

es el merengue del Cibao, que se toma por el estilo mas puro; por otro lado se encuentra, el

23 Leymarie, Op. cit., pp.80-87.
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merengue apambichao o pambiche, cuyo compositor fue Rafael Solano, quien se inspiré en la
manera en que bailaban los estadounidenses -durante la intervencion estadounidense en el pais-.
Existen expresiones como la bachata, género completamente europeizado y extrafiamente rural, mas
lento y actual, dado que aparecié en la década de 1960.

El resto de los géneros musicales de la regién hispanohablante, salieron de las naciones que
se encuentran dentro de la masa continental americana. En Colombia se han manifestado un sinfin
de ritmos originales, practicamente imposibles de mencionar en un espacio tan reducido; aunque
cabe tomar en cuenta tres de ellos: la cumbia -musica nacional y de fama mundial-, el porro -género
derivado linealmente de la cumbia- y el vallenato -que se extiende hasta Bolivia, Peru y Venezuela-.
Los tres son en principio, expresiones campesinas, rurales y festivas.

En Venezuela, hasta antes de comenzar a ser remplazada durante la década de 1940 por las
musicas colombianas, se cultivaba mucho una expresion denominada como gaita zuliana. En
Panama existe una musica que se ha perpetuado a lo largo del tiempo en los gustos de la mayoria de
las personas, casi sin distincién de clase, el tamborito panamefio que ha influidos los sonidos de la
region. En Nicaragua existio tradicionalmente una expresion llamada palo de mayo, que en la
actualidad no permanece sino como atractivo turistico. Lo mismo ocurre con las jombee dance en
Honduras, el buckdown y el punta rock en Belice, y el kawina y el kaseko en las Guyanas.**

Las expresiones musicales mencionadas, han creado una mezcla abundante con resultados
practicamente imposibles de enumerar. También esta el hecho de su historia y estructura compartida:
1.- Se componen de los mismos elementos -negro y europeo-, 2.- Al principio fueron rurales y
festivas, por tanto rechazadas abiertamente por el sector social hegemodnico, sin embargo con el
tiempo, poco a poco fuero asimiladas, modificadas y adaptadas, 3.- Su origen se encuentra dentro de
los sectores populares y 4.- En el siglo XX casi todas las que se mantenian vigentes gozaban de gran

popularidad nacional e internacional.

1.4.- Musica Popular de Cuba y Puerto Rico

Exponer la musica popular cubana y puertorriqueia en tan limitado espacio, es complejo, porque son
regiones que han permeado de sus estilos y expresiones a todo el Caribe; solamente Cuba tiene una
historia musical que ha sido motivo de una millonésima de libros sobre el tema. Un pequeino apartado
como lo es este no puede sino delimitar prudentemente su acercamiento a una materia tan vasta.
Una mencién breve, descriptiva y en menor medida explicativa de las musicas populares cubanas;
dando prioridad a aquellas que tienen conexién con las influencias musicales durante el movimiento

musical puertorriquefio en Nueva York desde los afios 1960.

24 Leymarie, Op. cit., pp.133-137.
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Se abordara con mayor énfasis la musica cubana porque es, principalmente, sobre la que
laboran los musicos caribefios emigrados a la ciudad de Nueva York, cuna de la salsa. Un proceso
singular a destacar en ambas es su desarrollo histérico. Crecieron dentro del Caribe, aunque parecen
no recibir mucha influencia desde afuera; mas bien, pareciera que Cuba y Puerto Rico influyen las
expresiones musicales extranjeras, como si fueran ajenas a su entorno en un sélo sentido.

Cuba es la isla mas grande del mar Caribe, la mas poblada y seguramente la mas conocida a
nivel mundial. Cuba es famosa por su musica. Es ahi en donde ha nacido una generosa cantidad de
ritmos y melodias, que con el paso del tiempo se fueron extendiendo, primero a las islas vecinas del
Caribe, de ahi al contiene americano y casi inmediatamente al mundo. Para comenzar con la musica

cubana no hay que olvidar algo importante:

“Lo cierto es que la isla habla, anda, respira en musica, una musica habitada, nutrida por sus raices
africanas, espafolas y francesas, arraigada en una verdadera cultura popular; una musica omnipresente que ha
sobrevivido a todas las dictaduras y a todas las formas de represion. Durante los carnavales, las fiestas
patronales o la cosecha de la cafia de azlcar, las orquestas recorren la isla de cabo a cabo, tocando en todos

los clubes y sociedades privadas, en refinerias, fabricas, escuelas o plantaciones: el pais entero se expresa a

través del baile y el ritmo.”?

En cualquier area de la isla cubana hay musica. El motivo puede ser cualquiera, una
celebracion religiosa, un cumpleafos, un dia nacional, un velorio. El lugar es completamente
indistinto, privado o publico, y la musica que se interpreta resulta ser tan heterogénea y variada como
todo lo anterior. De una sola obra se desprenden una cantidad abrumadora de ritmos y tonadillas, de
un género nacen cientos de subgéneros y sinfin de estilos.

La musica popular cubana es el resultado de dos elementos: la influencia espafola y la
africana. En este caso quedan descartadas casi por completo las otras dos, la de los nativos y la de
los criollos; pese a que estos Ultimos trabajaron ampliamente en Cuba las composiciones
consideradas cultas. Los instrumentos musicales usados comunmente son de indole percusivo, los
tambores en especial han sufrido cambios y una categorizacion muy grande; hay tambores venidos
de Africa, otros de Europa y estan también los creados en tierras cubanas. Los timbales son un buen
ejemplo para representar una adaptacion, porque siendo europeos y de conservatorio, en Cuba se
les adaptd para ser ejecutados callejeramente.

En Cuba, la musica ha visto cambios directos segun el gobernante en turno. Los salones de
baile, los bares, han sido cerrados sin excusa. Algunos musicos han sido perseguidos o presionados,

a tal punto que han preferido abandonar la isla, principalmente durante los tiempos dictatoriales mas

% |sabelle Leymarie, La musica cubana, p.7.
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severos. Un caso bien documentado es el de la nueva trova que fue vigorosamente patrocinada y
apoyada por el gobierno de Fidel Castro, mientras que el jazz latino y expresiones parecidas eran
vetadas, silenciadas o prohibidas. Esta situacion no es permanente, a nivel gobierno, pasado el
tiempo se vuelven a permitir los bailes y musicas antes restringidos.

Hay algunas expresiones musicales base para la musica popular cubana, especie de ritmos,
tonadas, sonidos y a veces pequefias melodias que en conjunto son la piedra angular de la musica
mas compleja. Es ahi, en donde se pueden reconocer los elementos formativos mas palpables y
extendidos de cualquier expresion musical popular cubana; por ejemplo, la provocacion, el desafio y
el reto. El punto cubano, el pregbn, la conga, el son, la guajira, y la rumba en conjunto, constituyen
los pilares de -practicamente- toda la musica popular cubana.

El pregon es otra parte integrante del mundo musical cubano, se deriva de un hecho curioso;
los vendedores de alimentos, frutas, verduras, cereales, hierbas en general, al pasar ofreciendo su
producto lo hacian con algun ritmo o tonadilla pegajosa. Tanto fue el arraigamiento de esta practica
que los musicos lo trasladaban a sus interpretaciones, prueba de ello es la cancién “El Manisero”. Al
contrario, la conga es un ritmo poco reconocido y que generalmente se estudia poco. Nace de las
fiestas de los esclavos, su descendencia es completamente africana; se ejecuta con una abundante
variedad de instrumentos de percusion. Conocidas piezas musicales que comunmente se cree que
son de uno u otro género, terminan siendo nada mas que conga.

El son es indudablemente parte de esa piedra angular de la musica popular cubana. Todos y
cada uno de los elementos musicales que lo componen se han permeado de una u otra manera en la
generalidad de la musica cubana. El changui es la versidon mas primitiva que se ha detectado,
seguidamente del son montuno, que es una de las primeras formas del son; como lo es también su
variante regional en Pinar del Rio llamada sucu sucu. Unicamente para ilustrar su filtracién en varias
musicas cubanas pongamos de relieve que Ignacio Pifeiro compuso el son-guaguancdo, Miguel
Matamoros el son-bolero, Antonio Fernandez el son-guaracha y Joseito Fernandez el son-guajira.”®

En Cuba, se les llama “guajiros” a los campesinos. La musica campesina, es la guajira, el
punto, los ritmos de la conga, los pregones y todo lo que suene en las calles campesinas, pueden y
de hecho son parte integral de las guajiras. Por otro lado, una guajira es una mujer de campo. Hay
dos expresiones musicales muy extendidas salidas del panorama “guajiro”: la guaracha y la rumba.
La guaracha tiene su origen en el teatro callejero de siglos pasados, meldédicamente se emparenta
de muy cerca a la conga; originalmente al ser adoptada popularmente fue usada como musica de
protesta, y al igual que otras manifestaciones musicales cubanas, hacia 1930 se fusiona con el son.

Finalmente, la rumba cuyo nombre completo es rumba brava, tiene tres ramificaciones: la

columbia, el yambu y el guaguancé. La rumba columbia es la mas antigua, el modo en que se baila

%6 Orovio, Op. cit., pp.92-102.
25



consta de mucha improvisaciéon y es muy rapido y violento, muchos de los pasos aun recuerdan las
danzas de los esclavos, por todo esto, son las personas jovenes quienes ejecutan los bailes. El
yambu es una modificacion en el ritmo, la velocidad de la interpretacion, se vuelve cadencioso,
sensual y lento, en este caso son los viejos quienes lo bailan. Por ultimo, el guaguancé es una
mezcla moderada de ambos ritmos, pero su letra es completamente distinta, esta escrita en forma de
cronica, al igual que el calypso trinitario se alimenta de los hechos de la cotidianidad.

La fusion entre musicas “cultas” o “clasicas” con algunos elementos de musica popular dio
como resultado una extensa gama de expresiones cubanas como la habanera; que tienen una
estrecha relacion con la opera, con la musica escrita y que, incluso, nace en los conservatorios. Sus
antecesores son la contradanse francesa y la contradanza espanola. La danza cubana viene de este
proceso, es como un paso antes de que el 1 de Enero de 1879, Miguel Failde componga el danzén
en la provincia de Matanzas. El danzén de descendencia completamente europea, es una adaptacion
y sintesis de creaciones anteriores, circunstancias que son muy comunes en Cuba.

En esta misma linea, en 1929 Aniceto Diaz mezcla el son y el danzén dando vida al
danzonete. Ya en 1953 siguiendo la misma escuela e incorporando aun mas elementos distintivos,
Enrique Jorrin inventa el cha cha cha, inspirandose segun el mismo en el sonido que efectuan los
bailadores al arrastrar los zapatos en el suelo. Poco antes, en 1949 Damaso Pérez Prado, ya
instalado en México, da popularidad al mambo; género inventado en 1939 por Orestes Lopez en un
danzon titulado “Mambo”; otros compositores también habian trabajado con sonidos y ritmos de lo
que posteriormente seria conocido como mambo, sin embargo, fue Pérez Prado quien lo masifico.

El bolero es otro género musical con influencia europea, primariamente porque su melodia
viene de las romanzas y su acompafnamiento es con instrumentos provenientes de Europa. Se
considera a la cancion “Tristezas” (1883) de Pepe Sanchez el primer bolero cubano. Desde la década
de 1920 los boleros comenzaron a interpretarse por septetos o trios; su época de oro fue en los anos
de 1940 junto al movimiento del feeling, asi fue cuando se combiné con otras musicas creandose el
bolero-mambo, el bolero-cha y el bolero-moruno.

Durante la dictadura de Fulgencio Batista (1952-1959) varios lugares de Cuba, incluyendo La
Habana, fueron explotados como centros turisticos y de atractivo internacional; la inversion privada
comenzo a crecer desmesuradamente, gracias a que el dictador en turno favorecia las expectativas
del gobierno estadounidense. Como efecto de ello, musicos locales y de todas partes del mundo
tocaban en los famosos salones de La Habana: El Gato Tuerto, Las Vegas, El Montmartre, La
Campana, La Red y El Celeste. El jazz, el soul e, incluso, el gospel llegaron sin problemas a la isla,
con todas y cada una de sus variantes ya existentes. A esta época se le conoce como “la edad de oro

de La Habana”, no obstante, todo esto tuvo su fin con Fidel Castro al mando del gobierno cubano.
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La Revolucion Cubana fue un factor que afectd en distintas formas la produccién musical
cubana, no soélo por los ejemplos antes dados, como el de la nueva trova y el de la huida de algunos
musicos; un caso que explica lo anterior es el del creador de la pachanga, Eduardo Davidson quien
decidi6 irse de la isla porque el gobierno no le permitia interpretar su musica. También porque los
compositores fueron alejados de influencias exteriores y porque fueron limitados a trabajar
Uunicamente con el material que se les permitia. A pesar de los extremos, Cuba siempre se ha
mantenido dando musica al mundo, sirva de ejemplo la timba y el increible desarrollo del rap.

En este sentido, Puerto Rico carece de la abundancia musical que tiene Cuba y las musicas
que se pueden considerar puertorriquefias han recibido influencia cubana, por lo menos
indirectamente. Aun bajo este contexto se pueden decir tres expresiones practicamente
puertorriquenas: la bomba, la plena y el seis. De las tres, el seis es el de menor extensién aunque
resulta basico, se dice que es el equivalente al punto cubano, y al igual que las otras dos se toca con
un instrumento llamado cuatro, que es fundamental en toda la musica puertorriquefia. Al igual que el
punto tiene sus propias variantes rurales como el seis fajarderio, el seis mapaye o el seis bombeao.

La bomba nacid alrededor del siglo XVII, proviene de las danzas de los esclavos, tal como la
conga, solo que la bomba tiene letra, aunque las primeras bombas no eran en espafnol. A grandes
rasgos se dice que hay dos tipos: la del noroeste y la del suroeste. En la primera zona no se han
efectuado cambios de importancia, se ha mantenido con un alto grado de autenticidad; mientras que
en la segunda area se han desarrollado estilos propios como el cuembe, marianda, cucalamba,
curiquinque, guateque, bambule, calinde, cunya, grasime, lero, entre muchisimos otros. El tambor
guia se llama bomba y es de ahi de donde se le ha dado el nombre.

La plena es mas actual que la bomba, crece en el siglo XX y contiene mayor influencia
europea que africana. Se toca con guitarra, pandero y armonica, aunque se le han ido agregando
instrumentos, sobre todo de percusién. Las letras de la plena estan impregnadas de temas de la vida
cotidiana, los sucesos politicos, cuestiones sociales o histéricas, siempre empanadas de humor
burlén, simple sarcasmo. Las letras y la melodia son de ascendencia europea, en tanto que el ritmo
es de prosapia africana.

Los cuatro puntos aplicados a la musica popular del Caribe aplican totalmente a la musica
cubana y puertorriqueia. Algunas de las practicas mencionadas en este y el apartado anterior, se
mantuvieron hasta la segunda mitad del siglo XX, no individualmente, sino como partes integrales de
musicas de mayor complejidad estructural. Este hecho, se debié en buena medida a la interferencia
de las compainias discograficas y los medios de comunicacién masiva apoyando o desestimando a
los cantantes y grupos de tal o cual género musical; no hubo una sola expresion caribefia que no se

viera afectada por el nuevo sistema empresarial musical, de ahi también surgieron estilos nuevos que
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unicamente responden a la logica de popularidad-ventas, el zouk y la salsa nacen -sino
completamente aun, si en gran medida- bajo ese espectro.

El centro de estos cambios radico en los Estados Unidos de América, en donde se originaron
las grandes compafiias discograficas que iban a contratar a musicos que trabajaran con musica de
raiz caribefa. El impulso econémico de los estadounidenses posterior a la Segunda Guerra Mundial,
motivo la germinacién y el crecimiento de altos niveles de migracion; el fortalecimiento y la creacion
de empresas dedicadas a la musica; y de una institucionalizacién ordenada de caracter capitalista de
las expresiones musicales, entre muchas, las provenientes del Caribe. Estos tres puntos van de la
mano para entender el movimiento musical principalmente puertorriquefio ocurrido en la ciudad de
Nueva York (1960-1980). El origen de la salsa.

1.5.- Resumen

La musica popular es, en cierto aspecto, expresion resultante de la cultura y el arte popular. Se
establece inicialmente que, lo popular se conforma primariamente a partir de la continua confluencia
de los sectores sociales -principalmente de los hegemodnicos y no hegemoénicos- . En esta medida,
existe una apropiacion desigual de bienes culturales y una continua relacion de conflicto entre
quienes ostentan el poder econdémico y los que no. Se forman, igualmente, por sus mismas

producciones completamente originales, apartadas del “flujo cultural”.

1.6.- Conclusiones

El nacimiento y la practica primaria de la inmensa diversidad de musicas del Caribe expuestas, tienen
un caracter popular. Se resaltan las de origen cubano y puertorriquefio, porque son las estructuras
musicales que llegaron a Nueva York a través de la migracién masiva de la poblacién de dichas
regiones. Fue en esa ciudad en donde se fusionaron con la musica afroamericana y fundarian los
antecedentes histérico-musicales de la expresion musical salsa.

Los mismos elementos que dan identidad a la cultura popular son los que, al mismo tiempo,
se la dan también a la musica popular. En el Caribe se encuentran las bases musicales de la salsa,
destacadamente aquellas expresiones musicales que nacieron en Cuba y Puerto Rico. Todas ellas,
en mayor o menor medida, en cierto lapso cronolégico se fusionaron en la ciudad de Nueva York,

estableciendo todo el ambiente necesario para el surgimiento de la salsa.
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Capitulo 2

La industria y las expresiones culturales
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2.1.- Introduccién

El mercado, el comercio, la empresa y la industria son aspectos relativos a la economia y a su
historia. El capitalismo los ha refuncionalizado con el fin de que sirvan al principio base del sistema:
obtencion ilimitada de ganancia. El perfeccionamiento de la nueva funcién ha llegado al punto de
convertir las propias expresiones culturales en medios para incrementar capital; mientras que todo
aquello relativo a éstas, que no sea provechoso para aumentar la riqueza es desechado. La industria
cultural se presenta como la fase mas avanzada hasta ahora, por la que el sistema capitalista

interviene en la produccioén, transformacion y distribucion de las expresiones culturales.

2.2.- Principios y definiciones

El capitalismo se rige por principios especificos que lo hacen funcional y comprensible. La regla base
de este orden es la ley del valor, en la que se encarna el proceso del capital, ganancia en continuo
crecimiento, rentabilidad sin fin. En el sistema capitalista, la ley de valor y el proceso del capital rigen
sobre todos los ambitos de la sociedad; por ello, se le ha denominado régimen del capital.

La ley de la acumulacion actua dentro del margen del proceso del capital, la obtencion de
riqueza es lo mas importante, lo medios se vuelven secundarios. El capitalismo es un sistema
enraizado profundamente en todas y cada una de las partes que componen la sociedad, ajustandolas
lentamente para hacerlas complices de la finalidad ultima y primaria que da y mantiene con vida al
sistema: la insaciable acumulacion de riqueza en tanto se use para obtener mas riqueza. En palabras
de Robert L. Heilbroner:

“La fuerza fundamental que conduce al sistema a través de la historia es su bisqueda de ganancias, de
cuyo resultado depende el destino histérico de la formacion social como un todo. El proceso implacable e
insaciable, [dentro de cuya génesis y ramificaciones...] moviliza [...] las tendencias centrales del sistema. El
sendero capitalista da muchas vueltas en diferentes periodos de la historia [...] y aun con todas sus variaciones,
la trayectoria del capitalismo se reconoce de inmediato como un movimiento guiado por la imperiosa necesidad
de las ganancias, lo que es en verdad un movimiento incomprensible sin una conciencia de este elemento

central de su naturaleza.”’

Los elementos que constituyen el soporte del capitalismo funcionan con el Unico propésito de
procurar la creacién de ganancia. Entonces el sistema entero carece de multiples aspectos: moral,
ética, libertad, vision de la ciencia, la religion o del arte, “Es parte de la naturaleza del circuito del
capital no tenga ninguna dimension moral intrinseca, ninguna vision de arte o idea fuera de la forma

de mercancia en la cual se encarna.”®®

" Robert L. Heilbroner, Naturaleza y légica del capitalismo, pp.123y 124.
% Ibid., p.122.
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El desarrollo histérico del arte y la ciencia se encuentra ligado al del capitalismo. Esta relacion
ha sido mas intensa, en tanto la evolucion tecnoldgica avanza. Igualmente, el debate se halla mas
fuerte en tanto la l6gica capitalista afecta o modifica la visidn artistica o cientifica. Durante el siglo XX,
el sistema capitalista se ha vuelto mas agresivo, mundial y hegemodnico; se sostiene que esto ha
generado una mayor transformacion en las expresiones.

Todo lo que pueda considerarse arte o ciencia ha sido moldeado por el capitalismo. La historia
del capitalismo, la historia de la ciencia y la historia del arte a partir de cierto parametro cronoldgico,
bien pueden ser consideradas como indisociables en casi todos los niveles. En el plano tedrico e
ideoldgico, el capital se instala en la vision cientifica y en la artistica, en la practica ocurren cambios
organizacionales e institucionales que delimitan toscamente el margen creativo y espiritual de las
expresiones.

Los particulares cambios ocurridos en los margenes de la ciencia con respecto a la evolucién
del capitalismo no pertenecen al espacio tematico de este trabajo. Pese a ello, y sin afan de ser
exhaustivo; para ejemplificar que hacia la segunda mitad del siglo XX la ciencia como expresion
humana ya habia caido en considerables cambios bajo el sistema del capital, hay que considerar la
siguiente declaracién: “La ciencia avanzara. Pero sera una ciencia con una meta practica. Hoy dia, en
los debates entre el publico, el gobierno y los proveedores del gobierno en las industrias de la
tecnologia, el punto de vista pragmatico ha desplazado al del patriota y al del cientifico puro.”

El siglo XVIII puede considerarse como la linea de partida estandar de estas relaciones vy
transformaciones, sin embargo, el siglo XIX es el periodo en donde se incrementaran y
complejizaran. La especificidad del siglo XX en este respecto, se encuentra en la diversificacion de
expresiones -desde este punto se habla especificamente de las artisticas- y al mismo tiempo, la
estandarizacion y el forzado utilitarismo hacia el que el capitalismo las presiona.

El comercio, el mercado y la industria tienen una amplia y larga historia precapitalista, esto
quiere decir que, existieron durante un prolongado tiempo sin atenerse a un interés privado de
maximizar ganancias. Estos espacios de actividad econdmica, en conjunto, dan logica a las
instituciones, organizaciones y asociaciones que laboran dentro del capitalismo. Es decir, la
apropiacion de los medios de produccion y del excedente del trabajo, se imponen como fin para
asegurar dos planos: 1.- la invulnerabilidad de la eficacia del proceso del capital y 2.- la hegemonia
econdmica y cultural detentada por un sélo sector social.

Las actividades comerciales del ser humano surgieron con las primeras civilizaciones, poco a
poco se fueron creando métodos para facilitar las transacciones; después se emprendieron grandes

viajes y con ello nacieron nuevas formas de comercio. No obstante, y muy a pesar de su importancia

# James C. Fletcher, “Toward corporate continuity in space: The case for NASA’s future”, Finance, Abril de
1972, p.49. Citado en Armand Mattelart, La cultura como empresa multinacional, p.147.
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histérico-econémica, el comercio, actividad humana antiquisima, bien puede ser incluida como
componente fundamental del mercado y la industria.

El mercado es un concepto poco mas dificil de exponer, quizas porque ha cambiado
radicalmente a razon de la aparicion y crecimiento del capitalismo. “El mercado se define de muy
diversas maneras, pero cualquiera que sea la definicion expresa la atribucion de un precio -no se
puede aventurar una concepcion homogénea y original del concepto, pese a ello se comparte la
definicion de Houtart:- [...] el mercado es una forma de intercambio entre individuos o entre
colectividades ubicados dentro de relaciones sociales precisas, la representacion de dichas

relaciones resulta esencial para la definicién de aquel.”

2.3.- De la industria primaria a la industria cultural

La seccion practica del sistema capitalista se localiza primariamente en el sector industrial. La
industria por definicion es el conjunto de operaciones ejecutadas para producir, transformar y
distribuir un producto, principalmente obtenido directamente de la naturaleza. En pocas palabras la
industria puede concebirse simplemente como®[...] la produccién ordenada de mercancias como algo
distinto de las actividades financieras y comerciales.”’

El devenir histérico de la industria cambi6é radicalmente con los sucesos de la Revolucion
Industrial. El proceso gradual, limitado y técnico de mejoramiento en las operaciones de produccion,
transformacién y distribucion de bienes sucedido en Inglaterra a finales del siglo XVIII; no fue mas
que una de varias que ya habia conocido la humanidad, su especificidad consistié primordialmente en
la innovacion tecnolégica, entendida caracteristicamente como mecanizacion.

La presentacién de esta evolucién de la tecnologia aplicada a la industria que indica un

proceso historico apresurado, individual, cronolégicamente exacto y cientificamente puro, es errénea:

“Hubo un tiempo en que este gran movimiento era considerado como una subita transicion de los
procedimientos artesanales a los métodos maquinistas en la produccion de mercancias industriales. Este rapido
cambio era concebido como el resultado de la invencién de unos pocos artificios mecanicos, en especial el telar
y la maquina de vapor, que, se creia, habian salido hechos y derechos de las cabezas de algunos genios, todos
ellos ingleses. Esta primera visibn daba a entender que la industrializacion se habia producido en un
determinado momento histérico, transformando a Inglaterra en una isla de fabricas y obreros, y que la
revolucién habia llegado a su fin en el transcurso del siglo XIX. Con el correr del tiempo [...] los historiadores de

la economia admiten hoy que lo que soliamos conocer como revolucion industrial es, en realidad, sélo una parte

* Francois Houtart, Religién, sociedad y mercado en el neoliberalismo (tres ensayos), pp.30 y 33. Los guiones
son mios.
¥ W.E, Moore, Las relaciones industriales y el orden social, p.15.
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de una prolongada transformacion de la vida del hombre que ha sido mas potente y totalizadora que cualquier

revolucion tecnoldgica anterior.”*

La concepcion de una revolucion industrial como proceso meramente econémico, lineal y con
un limite acordadamente establecido, no es competente para explicar el fenédmeno histérico. La
afirmacion de Hobsbawm de que “La revolucién industrial -cualquier cambio tecnoldgico aplicado a
los sistemas de produccidon que pueda englobarse en este concepto- no es simplemente una
aceleracion del crecimiento econdémico, sino una aceleracion del crecimiento determinada y
conseguida por la transformacién econémica y social.”*®

Basicamente quiere decir “[...] -un- crecimiento econémico autosostenido por medio de una
constante revolucién tecnolégica y transformacién social.”* Entonces, un cambio de esta magnitud en
la industria, no se encuentra aislado, es producto de la sociedad que lo genera y, a su vez influye en
la cultura de dicha sociedad. Todos los argumentos anteriores son aplicables a indeterminado
numero de revoluciones industriales.

En conjunto, el desarrollo técnico representado por las maquinas, usadas gradualmente en
todos los ramos industriales, caracterizan la esencia de esta revoluciéon industrial concebida como la
primera de su tipo en la Historia. Pero no hay que olvidar que “[...] estas innovaciones no constituyen
mas que la primera de una serie de revoluciones industriales cuyas ultimas etapas no conoce todavia
el mundo contemporaneo.”* El capitalismo industrializado es la cima de la funcionalidad del sistema
entero.

El desarrollo industrial como un todo al ser provisto de una mecanizacion alcanza su
expresion culminante: mayor cantidad de mercancia producida y distribuida en menor tiempo. Sin
embargo, para que esto ocurra debe haber un envolvimiento del conocimiento cientifico en la
industria; en otras palabras: desarrollo de la ciencia en términos exclusivamente practicos. El sitio
algido ocupado por la industria a través de la implantacion de maquinas, supuso ademas la creacion,
expansion y diversificacion del mercado.

La definicion de industria debe ampliarse cuando se habla de productos culturales. La cultura
es producto de la humanidad, no de la naturaleza misma; la produccion, transformacién y distribucién
de bienes culturales no puede delimitarse al aparato técnico de maniobras. Se hace indispensable

resaltar la intervencion del empresario productor de mercancia cultural, el editor:

32 Shepard B. Clough y Richard T. Rapp, Historia econémica de Europa. El desarrollo econémico de la

civilizacién occidental, p.255.

% Eric Hobsbawm, Industria e imperio. Una historia econémica de Gran Bretafia desde 1750, p.34. Los guiones

son mios.

* Ibid., p.35. Los guiones son mios.

% Louis Bergeron, Francois Furet, Reinhart Koselleck, La época de las revoluciones europeas 1780-1848, p.7.
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“[...] el proceso de produccién de la mercancia cultural no se reduce de ningin modo a una sucesion de
fases correspondiente a operaciones identificables sobre el plano técnico: estas, en efecto, desde la fase de
concepcién cultural propiamente dicha (trabajo del artista) hasta la fase de materializacién del producto en un

bien intercambiable (un disco, por ejemplo), a la transformacién de la mercancia en dinero (la distribucién) , no

funciona sino por la intervencion de un agente de coordinacion, el editor.”®

Las diferentes formas en que el empresario controla el sector de industrial, extendiéndose
cotidianamente hasta el mismo mercado, seran revisadas detenidamente en el cuarto capitulo de
este estudio. Por ahora baste decir que la intervencién del empresario le da sentido a las finalidades
precisas y expresas de la industria enfocada en la cultura -que en ultima instancia no son distintas de
los fundamentos del sistema mismo-, maximizar la ganancia para obtener mas ganancia. Pero,

particularmente, ¢ cuales y como son las relaciones del capitalismo y las expresiones culturales?

2.4.- La industria cultural y las expresiones culturales

Las relaciones entre las expresiones culturales y el capitalismo han cambiado mucho dentro de un
periodo histérico relativamente corto. Desde la segunda mitad del siglo XIX el avance industrial,
comercial y, en general, capitalista no se ha detenido; mas bien lo contrario, ha aumentado, se ha
hecho masivo. La producciéon masiva en serie se propagd lentamente a todas las areas de los
sistemas de produccién. Por otra parte, el surgimiento de nuevas formas de expresién cultural
realizadas por medio de tecnologia industrial, planted la necesidad de reflexionar sobre la esencia del
arte y las formas en que el sistema industrial afecta la cultura.

El capitalismo industrial avanzado que ha multiplicado los mercados, introduce las
expresiones culturales en un embudo o empresa en donde son alteradas, y finalmente presentadas
como mercancia cultural. Se impone la erréonea idea de que la cultura unicamente es producida
-dentro de ciertos margenes- en las industrias del entretenimiento y del ocio. Estas son las industrias
culturales, las que presenta el sistema capitalista como sector destinado a la produccién de bienes
culturales, y por medio de ese vinculo es que el aspecto industrial del capital se ve intrinsecamente
ligado al mundo cultural.

La visibn homogeneizadora y burda existente dentro del sistema del capital sobre la cultura,
tiene un efecto inmediato: el “[...] anclaje de las préacticas culturales en el tiempo del ocio.”’ Dentro
del tiempo libre o de descanso del obrero se le ofrecen una serie de mercancias de entretenimiento
para satisfacer su ocio. Pero, el tiempo en el que el trabajador no se encuentra laborando puede
usarlo a su voluntad, no tiene por qué estar sujeto a alguna clase de consumo. Pues bien, el principio

del que parten las industrias culturales masivas de alcance mundial, es lo contrario.

% Bernard Miege, La mercancia cultural: algunas caracteristicas de su creciente desarrollo, p.11.
% Bernard Miege, La sociedad conquistada por la comunicacion, p.34.
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El motor primario de las industrias culturales es la creacién de un mercado. A la par, se
procrean algunos factores: una necesidad, una demanda, una oferta y un consumo; todos los cuales
son ajenos e implantados en una realidad. Es su forma especifica en que generan capital. En

palabras de Miege:

“La industria cultural, finalmente, no es la respuesta a una demanda social preexistente: apoyandose en
las concepciones culturales dominantes debe, en una primera etapa, al mismo tiempo que coloca en el mercado
nuevos productos [...], forjar una demanda social, darle una consistencia, en otra palabras llevar a ciertos

estratos sociales tomados como blancos comerciales a prepararse para responder a las solicitudes de los

productores.”®

El lazo existente entre capitalismo y una expresién cultural depende del momento histérico, el
desarrollo tedrico y técnico en el que ambos se encuentren entre muchas otras cuestiones. No
obstante, se define en principio por la clase de expresion que se refiera y en segundo plano, por la
manera en la que el sistema lo modifica. Se establece que el grado de transformacién no es
unidireccional, y en ningun sentido, se habla de una pérdida de pureza artistica. Simplemente se
sefalan los efectos del capitalismo en algunas de las muy diversas areas culturales.

En este punto, es elemental realizar dos operaciones; la primera es hacer una distincién entre
las diferentes expresiones culturales -omitiendo completamente acepciones como culto, tradicional,
entre ofras-. La segunda es ejemplificar segun el caso, las variaciones sufridas por dichas
expresiones bajo la loégica capitalista. No es un trabajo universal y detallista acerca de todas las
posibilidades y todas las transformaciones habidas y por haber en margen de estas relaciones.
Sencillamente se toman los casos que se considera congruentes con la materia.

Realizar una lista minuciosa que contenga absolutamente todas las expresiones artisticas,
para luego llegar a una reflexiéon tosca y futil, no tiene sentido. Lo mejor es indicar las mas
caracteristicas, con ello refiero a las mas usuales, estudiadas, aplicadas y, por tanto, mejor
conocidas. Asimismo, no se mencionan la totalidad de los aspectos del capitalismo, sino basicamente
los que se requieren por su evidente estrecha vinculacion con la produccion cultural.

Las expresiones culturales con mayor historia son aquellas que anteceden a la industria
masiva y que se han tildado institucionalmente de “cultas” o “clasicas”, pintura, escultura,
arquitectura, literatura. Son, asimismo, las mismas que generalmente son practicadas por el sector
hegemonico de la sociedad. También estan las que provienen de origenes antiguos pero que no se
les incluye en la enumeracion de las artes “altas”; son las populares -también llamadas folcléricas-,

que aparte de la artesania como caso unico, segun los folcloristas son el equivalente de las otras

38 Miege, La mercancia cultural [...], p.6.
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artes pero pueblerinas, tradicionales, simples, etcétera. Por ultimo, hay algunas expresiones que han
existido durante un espacio de tiempo considerablemente mas corto, han nacido de técnicas
industriales: cine, fotografia, animacion, telenovela, entre otros.

El comienzo de la serie de transformaciones debe ser sin duda un recordatorio, no hay que
olvidar la naturaleza del sistema y motor fundamental del capitalismo: acumulacién imparable de
ganancia. Dentro de las expresiones hegemoénicas, los casos que destacan son, sin lugar a duda, el
caso de la sustitucion del recuadro y el paisaje por la pintura abstracta, el de la musica electrénica
que ya no es interpretada directamente con notas e instrumentos musicales, el de los best sellers, el
de la arquitectura sin pretension estética, entre otros.

Las expresiones nacidas en la industria son la representaciéon de la hegemonia del sector
social que las ejerce, debido en primer lugar al costo que conlleva producirlas. Este campo es el que
se ha visto mayormente modificado, gracias a la relaciéon que tiene con los medios de comunicacion
masiva, su sujeciéon a la tecnologia para lograr cambios artisticos y las inversiones necesarias para
mantenerlas funcionando.

Todo se encuentra unido en un enorme oligopolio, peliculas, televisoras, prensa, entre
muchisimos mas. Deben resaltarse dos precondiciones para lograr ganancias en la industria cultural:
“La cultura marca hoy todo un rasgo de semejanza. Cine, radio y revistas constituyen un sistema.
Cada sector esta armonizado en si mismo y todos entre ellos.” y “[...] la técnica de la industria cultural
ha llevado sélo a la estandarizacion y produccién en serie y ha sacrificado aquello por lo cual la I6gica
de la obra se diferenciaba de la légica del sistema social.”*®

Las palabras anteriores recuerdan a Garcia Canclini acerca de la estandarizacién mercantil,
en donde se ha hecho a un lado todo lo que no sea rentable. Pese a ello, esta afirmaciéon no siempre
es cierta “[...] el capitalismo no sélo desestructura y aisla; también reunifica, recompone los pedazos
desintegrados en un nuevo sistema: la organizacién transnacional de la cultura.”®® Existe una
inclusién de las expresiones culturales en el sistema y es esa la parte final de la transformacion, que
se aborda mas adelante.

Al final se localizan las expresiones populares, cuyo enfrentamiento maniqueo con el
capitalismo y sus tedricos han disipado terriblemente sus manifestaciones. Dichas expresiones que
se conciben errbneamente como residuos del pasado y obstaculos para el progreso dentro del
sistema “[...] subsisten y crecen porque cumplen funciones en la reproduccién social y la division del
trabajo necesarias para la expansion del capitalismo -de otra forma ya habrian desaparecido;

entonces es necesario sefialar-;

% Theodor W. Adorno, y Max Horkheimer, Dialéctica de la ilustracién, p.165.
0 Garcia Canclini, Las culturas populares [...], p.126.
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“Hay que ver conjuntamente los aspectos materiales y simbdlicos en la subordinacion de las
comunidades tradicionales al sistema hegemonico, la complementacion e interrelacion [...] supera el estudio de

las alteraciones formales de los objetos y los cambios en la produccién, como generalmente se hace, para

considerar el ciclo completo del capital: las modificaciones en la produccion, la circulacién y el consumo.”*!

La descontextualizacion, resignificacion y refuncionalizacién son los tres momentos de vida de
una expresion cultural siendo transformada por la industria cultural. Mientras la primera es la idea, la
originalidad y lo diverso; la segunda es el primado del efecto, el logro tangible, el detalle técnico que
ha liquidado a la obra.*’ Los estudios de Garcia Canclini en torno a las comunidades de Tarascos en
Michoacan -frecuentemente citado en este trabajo- , sirven de ejemplo que se puede extender a un
sinfin de lugares; en donde la danza, la musica y las manufacturas, teniendo una funcion especifica
en la comunidad, al tener contacto con el capitalismo se les tipifica.

El trabajo cultural puede insertarse en el sistema de produccion capitalista bajo tres
modalidades: 1.- Produccion no capitalista de productos culturales, 2.- Produccién cultural de tipo
capitalista y 3.- Integracién -externa- de productos culturales.”® No es una receta exacta pero es
seguro que las expresiones culturales sea cual fuere su clase entran por alguno de estos tres
canales. Por otro lado, la vastedad de productos, la dificultad de asignarles un precio y el reemplazar
su valor de uso por su valor de cambio, son algunas de las hechos que diferencian y dificultan el

mercado cultural frente otros.

2.5.- Resumen
El avance industrial ha alterado la produccién cultural. La ha obligado a diferenciarse y a sobrevivir. El
capitalismo industrial avanzado descontextualiza -destruye el campo semantico-, resignifica
-construye el campo semantico- y refuncionaliza -pone en marcha- las expresiones culturales, a
través de la industria cultural. Los significados y usos naturales se pierden y se les sustituye con una
finalidad unidireccional de obtener mayor riqueza.

La mercancia cultural es producto de un proceso lento y complejo. La diversidad de
expresiones culturales y el enorme filtro denominado industria cultural, plantean muchas posibilidades
de resultados. Pese a que, la finalidad principal de esta ultima sea la estandarizacién, para facilitar su

comercio y evidentemente maximizar ganancias.

*! Garcia Canclini, Las culturas populares [...], p.90. Los guiones son mios.
“2 Adorno, y Horkheimer, Op. cit., p.170.
43 Miege, La mercancia cultural [...], p.8.
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2.6.- Conclusiones

El desarrollo histérico de la produccion, transformacién y distribucion de bienes, permite ver la
relacion de la industria con el mercado y la empresa. El punto culminante de la historia industrial es la
industria cultural, que se sustenta basicamente sobre dos pilares: la mecanizacién y la expansién del
mercado a las expresiones culturales. La industria cultural -aspecto especifico del capitalismo
industrial altamente desarrollado- actua como filtro ante las expresiones culturales.

La transicion de una expresion cultural en mercancia cultural, no es simple. Su desarrollo se
va formando segun la expresion de la que se hable y el nivel de perfeccionamiento que haya logrado
el capitalismo en el momento. Lo hecho en este capitulo trata de recoger, exponer y utilizar las
generalidades de un tema vasto, para dirigir el analisis hacia lo especifico: la musica. La musica
como expresion cultural, no ha escapado a la transformacion mediante la l6gica capitalista. Lo que

quiere decir, que en su produccién es victima de la voluntad de un sector social dominante.
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Capitulo 3

Salsa
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3.1.- Introduccién

El nacimiento de la expresién musical salsa se dio dentro de los margenes de una coyuntura
especifica. En primer lugar se encuentra la evolucion histérica del capitalismo en los Estados Unidos
de América. En segundo plano esta la migracion de la poblacion caribefia a la ciudad de Nueva York,
que mantiene una estrecha relacion con el primer factor. Finalmente, la historia de la fusién de
expresiones musicales estadounidenses con las expresiones musicales cubanas; el éxito de la
Revolucion Cubana, el inicio del gobierno de castrista y el embargo econémico impuesto por los
Estados Unidos de América a Cuba, supusieron un quiebre absoluto en el desarrollo histérico de las

expresiones musicales antillanas.

3.2.- El capitalismo estadounidense de posguerra

El pais en donde se desenvolverian la migracion y el barrio latino por un lado, y el desarrollo histérico
musical de los antecedentes de la musica salsa por otro, fue Estados Unidos de América; nacion
“receptora” de los contextos antes mencionados. No obstante, calcular la influencia estadounidense
en la comunidad de migrantes caribefios y viceversa, es complejo, porque no es algo mensurable, y
el punto de vista puede variar segun el periodo en donde se encuentre el proceso; tanto del
capitalismo como de la musica.

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos de América sali6 como la nacién
hegemonica en todos los ambitos, economico, politico y militar. No habia otra nacién a nivel mundo
que rivalizara con el poder que dicha nacién alcanzé en ese periodo; la época de crisis habia
quedado completamente atras, ahora la consigna autoproclamada era el ejemplo de la nacion libre
-en todos los aspectos- que lideraba al conjunto del llamado mundo libre, en contra del mundo

comunista -visto como amenaza para la libertad-. Willi Paul Adams indica que:

“Una de las consecuencias mas importantes de la segunda guerra mundial fue la conversién de los
Estados Unidos de una gran potencia en la gran potencia. En tanto que los resultantes participantes habian
quedado devastados y agitados por el conflicto, los Estados Unidos sufrieron pérdidas insignificantes. La
guerra, ademas habia llevado la opulencia a América y en 1945 los Estados Unidos concentraban las tres
cuartas partes del capital invertido en el mundo y las dos terceras partes de su capacidad industrial. El pueblo
americano era mas rico y estaba mejor alimentado que cualquiera de los pueblos europeos: en tanto que
ninguno de ellos superaba los 800 ddlares de renta per capita, en los Estados Unidos se habian alcanzado
practicamente los 1.500 ddlares. Y, al mismo tiempo, América era la mas poderosa potencia militar del

mundo.”**

* Willi Paul Adams, Los Estados Unidos de América, p.350.
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El sistema capitalista estadounidense de posguerra era algo novedoso y se localizaba en un
ambiente que le presentaba diversas ventajas. En primer lugar, habia corregido aquellos errores del
pasado que tanta hambre y carencia causaron, de ahora en adelante las dosis de keynesianismo y
neoliberalismo se turnarian segun la conveniencia del gobierno en turno. Segundo: el avance
tecnoldgico alcanzado al momento era por mucho, mas eficaz en su aplicacién a los medios
produccién que cualquier otro que le precediera.

Es preciso ahondar en esto ultimo, debido a que es parte de la coyuntura -junto con la
migracion y la fusiéon musical-. Lo que ocurria era un desplazamiento del viejo modelo del sistema
capitalista por uno renovado y potencializado, que poco tiempo después se reforzaria en grande con
la teoria politico-econdmica neoliberal. Este adelanto técnico de la ciencia -mencionado en el
segundo capitulo- se manifestaba en una evolucién sin parangon, de la que se derivo por entero la

produccién masiva o en serie. Como lo expone Angel Quintero Rivera:

“Desplazado el capitalismo inglés [...] y derrotada en la guerra la alternativa alemana [...], la
hegemonia econdémica norteamericana presentaba una faz distinta que abria camino a un generalizado
optimismo popular. Se trataba de un capitalismo desarrollado -al menos al nivel de sus mitos constitutivos-
“desde abajo”; no por una aristocracia, sino por capitales (ciudadanos comunes) construidos a través del
raciocinio (del calculo acertado) y del esfuerzo. Las historias del “self-made”y del transito “from rag to riches”,
abundan en el imaginario de aquel nuevo capitalismo triunfante, imaginario cimentado en la idea de la movilidad
social, siempre ascendente, identificada como “progresar”. Se trataba, ademas, de una economia dinamizada,
como dicen los economistas, por el lado de la demanda: por la masificacion del consumo. Una expansion del
consumo, segun la economia keynesiana que predominaba en los Estados Unidos entonces, estimularia el
desarrollo de la produccién para satisfacer con ofertas la ampliacion de la demanda, desencadenando un
“ininterrumpido” crecimiento econdmico. Los inicios de los cincuenta representaron los afos mas gloriosos de
este tipo de capitalismo, denominado fordista en honor a uno de los mas grandes empresarios norteamericanos
de comienzos de siglo: Henry Ford, el popularizador del automévil, icono de la movilidad individual, enser que

se convertia en simbolo de esa sociedad.”®

Una situacion a destacar es el desvio del concepto “popular’ y su sustitucion por el de
popularidad: “el fordismo se inserté en, a la vez que simultaneamente estimulé y fortalecié, una
cultura “popular” no porque fuera producida desde el pueblo, sino, principalmente, por ser consumida
popularmente, es decir, apropiada a través del consumo.”®

Esta trasposicion fue presentada en el primer capitulo, se incluye ahora para dar sentido a un
vinculo especifico entre capitalismo y mdusica popular. Por dltimo, la relacion mas amplia y

significativa que es la existente entre la expresién musical popular, en este caso la salsa, y el aparato

* Angel G. Quintero Rivera, jSalsa, sabor y controll Sociologia de la musica “tropical”, pp.131y 132.
46 :
Ibid., p.138.
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empresarial capitalista representado por la industria cultural de la muasica o casa discografica, es
tratada en el ultimo apartado de este capitulo.

Lo que interesa en este tercer capitulo acerca de la evolucion del capitalismo, es resaltar
algunas conexiones existentes entre dicho desarrollo y el propio de la musica popular caribefa.
Primeramente se trata de discernir la identidad del capitalismo estadounidense de posguerra
respecto a otros. Pero haciendo énfasis en las circunstancias sociales en los Estados Unidos de
América que a su vez dieron identidad misma a la sociedad caribefia en Nueva York, y por extension
a la musica que producia. El proceso de desarrollo capitalista no es independiente del aspecto social.

Al empezar la década de 1960, en los espacios politicos y sociales hay movimiento. Cabe
destacar la guerra de Vietnam, la subversion de la poblaciéon afroamericana, incluyendo el Black
Power y las Black Panthers; el movimiento hippie y el pacifista, la influencia creciente en la
convocatoria social de personajes como Martin Luther King, Malcom X e, incluso Cesar Chavez y
Harvey Milk; el fendmeno musical e industrial de las bandas de rock venidas de Inglaterra: The
Beatles, The Rolling Stones, The Who, entre otras y las estadounidenses: The Doors, Jimmy Hendrix,

Janis Joplin, etcétera. El contraste socio-politico entre las décadas de 1950 y 1960 es amplio:

“La década de 1960 se caracterizé por su marcado contraste con la década anterior. Aun cuando se
mantuvo la prosperidad general de la época Eisenhower, la voluntad de cambio de Kennedy y Johnson alenté la
critica y el analisis de los males de la sociedad americana. Los intentos de introducir mejoras reales en las
relaciones interraciales y el bienestar social no hicieron mas que intensificar el clamor de la rebelién ideolégica.
Pero la creciente vehemencia de los movimientos a favor de los derechos civiles y la posterior aparicion de los
grupos antibélicos y estudiantiles produjeron también una reaccion conservadora y la division del pais; para

definir la sociedad americana de la década de 1960 habria que recurrir a los adjetivos “turbulenta” y “violenta”

en lugar de “pacifica” y homogeneizada.”47

El “levantamiento” de sectores subyugados al sistema fue tal que no se limité a la sociedad
afroamericana o “latina” en su caso. Las mujeres, los reos y los nativos norteamericanos, realizaron
movimientos verdaderamente inesperados por los sectores hegeménicos.”® En un ambiente tan
agitado, jovenes caribefios -emigrados o hijos de emigrados- comenzaban a configurar en El Barrio lo
que seria su grito maximo de identidad: la salsa. La década de 1960 representaria el espacio de
tiempo en donde llegaria a un estado culminante el movimiento musical caribefio en Nueva York
-principalmente puertorriquefio-. Y finalmente, se consolidaria El Barrio (Spanish Harlem) después de

un largo proceso de migracion.

*" Paul Adams, Op. cit., pp.389 y 390.
8 Howard Zinn, La otra historia de los Estados Unidos, pp.375-400. El autor les llama “sorpresas”.
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3.3.- Migracién y Barrio

La segunda mitad de la década de 1940 supone un cambio a considerable en el movimiento de la
poblacién puertorriquefia, gracias a las medidas gubernamentales. A partir de la implantacion de un
exhaustivo plan de control de poblacion, que implicaba la regularizacion de la natalidad y la migracién
forzada, el gobierno puertorriqueio pretendia llevar la industrializacién y la urbanizacién a la nacién
boricua. Se partia de que el territorio se encontraba sobrepoblado, y como es una isla muy pequena,
lo l6gico era que si se reducia la taza de poblacion, subiria la calidad de vida de los puertorriquefios.

Se privilegié la migracion con destino a los Estados Unidos de América y fue entonces que:

“El estado,[...] empled tres medios para promover y controlar la emigracion: multiplicar el trafico aéreo
hacia Estados Unidos y abaratar el costo de los pasajes, diseminar avisos sobre oportunidades de empleo

ofrecidas fuera de la isla, y fijar estandares minimos en relacién con el trato que deberian recibir ciertos

trabajadores contratados.. .]”49

La migracion fue un hecho planeado en su totalidad y formaba parte de un proyecto de
desarrollo que iba de la mano con algunas empresas. La respuesta del pueblo puertorriquefio fue
abrumadora, mientras en los afos anteriores a la década de 1940 el traslado de gente fuera de

Puerto Rico fue minimo, después del plan de migracion las cifras se dispararon:

“El promedio anual de emigracion [...] habia sido s6lo de 1800 entre 1930 y 1940, y de 4600 entre 1941
y 1945. Estos niumeros se elevaron en épocas subsiguientes hasta alcanzar un promedio de 31000 personas en
1946-1950 y 45000 en 1951-1960. El punto mas alto de la curva ocurrié en 1953; en este afio, no menos de

75000 puertorriquefios abandonaron su patria. Semejante torrente de humanidad boricua sélo vino a reducirse

en la década siguiente (1960-1970), cuando emigraron, en promedio, sélo 16500 personas [...]"50

Las consecuencias de tremendo desplazamiento fueron muchas, tanto para los que se fueron
-que eligieron Nueva York como destino principal-, como para los que se quedaron -cuyas
especificidades quedan fuera de los limites de este estudio-. La vida para los migrantes
puertorriquenos llegados a los Estados Unidos de América fue muy dificil, los trabajos rara vez era lo
que se habia prometido, se ganaba a penas suficiente para subsistir y ni hablar de las condiciones de
vivienda. A estos problemas se suman las dificultades de la lengua, el bajo acceso a la educacion y al
sistema de salud, en conjunto con la arraigada discriminacion de la sociedad estadounidense de la

época.

9 Francisco A. Scarano, Puerto Rico: cinco siglos de historia, p.862.
*% Ibid.
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“Gran parte de ellos -los puertorriquefios emigrados a Estados Unidos- fueron engafados: unos nunca
llegaron a donde se les prometid, y muchos vivieron en granjas y campamentos en condiciones infrahumanas.
La riqueza producida por los trabajadores en el extranjero representé una ganancia neta y contribuyé al
bienestar de los que vivian en el pais receptor; por otra parte, los obreros migrantes ocupaban la escala mas
baja de la estructura socio-ocupacional de Estados Unidos. Hacia 1974, segun el censo de la potencia del
norte, los puertorriquefos formaban el grupo de mas exiguos ingresos, con 36.6% por debajo de la pobreza. El
promedio en educacion fue de 8 1/2 grados en 1970, y 1 de cada 25 recibia el diploma de escuela superior. La
incidencia de enfermedades mentales era extraordinariamente alta, por las tensiones propias del desarraigo y el
reajuste a una nueva vida. En la comunidad puertorriqueia se registraron muchos casos de adiccion,
criminalidad y delincuencia, como producto probable de las situaciones insoportables y las condiciones de vida

atroces. Los puertorriquefios vivian en los lugares mas pobres y tenian los peores trabajos, sueldos y tratos

(discriminacion y racismo).”51

La migracion obligada por parte del gobierno de Puerto Rico y que terminé en los Estados
Unidos de América fue a reforzar, y en muchos casos a engendrar nucleos de pobreza y marginacion,
en este caso Harlem, Bronx, y el Lower East Side of Manhattan. La cantidad de migrantes cubanos y
puertorriquefios en Nueva York antes de 1940, a la primera mitad de la década de 1950 aumentd
considerablemente. Ahora no solo estaba el Harlem “Negro” sino también el Spanish Harlem, que
pocos afos después seria llamado conscientemente “El Barrio”.

Dentro del gran numero de personas que llegaron al barrio latino de Nueva York, se
encontraban musicos y, desde luego, aquellas que tendrian hijos que se dedicarian a la musica.
Entre los primeros migrantes a principios del siglo XX, se encuentran Mario Bauza, Machito, y Alberto
Socarras; después, en los veinte afios que van de 1920 a 1940, musicos de la talla de Noro Morales,
Rafael Hernadndez y Juan Tizol se habian trasladado a los Estados Unidos de América. Todo ellos
hallaban irremediablemente su lugar en el Barrio, que para ese entonces apenas se estaba
configurando. Seria precisamente desde la década de 1950 cuando la nociéon de Barrio arraigue
profundamente.

En esos mismos afios (1920-1940) también arribaron las familias de varios musicos; en el

barrio la musica se encontraba en cualquier lugar:

“Negros, mulatos y mestizos pobres, muchos de ellos trabajadores agricolas, o campesinos rasos
(jibaritos) terminaron como obreros en fabricas norteamericanas. Otros inmigrantes, o sus hijos, fueron al
ejercito, incluidos los musicos (Daniel Santos, Tito Puente, Héctor Rivera, Ray Barretto, Willie Rosario, Nacho

Sanabria...) [...] Los ritmos latinos convivian en el barrio y circulaban por el Bronx donde vivian muchos de los

> Lopez De Jesus, Op. cit., pp.116 y 117. Los guiones son mios.
44



musicos. Tanto los que se oian en el acetato como los que se interpretaban en vivo o los que se producian y se

bailaban en diferentes lugares del Spanish Harlem y el South Bronx.” 52

La pobreza, la delincuencia y en general todas las dificultades de un espacio marginal, fueron
vividas por muchos musicos que ahi se criaron. Es destacable que la mayoria de la produccion
musical antillana en los Estados Unidos de América de la época no exprese la realidad bajo la que se
encuentran los caribefios en Nueva York; esto viene a cambiar radicalmente con la salsa, que desde
sus inicios llama la atencion sobre la miseria del pueblo ahi residente. La vida de una persona que se
encuentra lejos de su hogar, que se siente timada por aquellos que le prometieron una mejor calidad
de vida, que se sabe rechazada por la sociedad que apenas la acoge y que no tiene muchas
opciones para salir de las carencias se torna insoportable.

“La vida diaria se estructuraba sobre las privaciones econoémicas, la segregacion y el racismo,
pero también por el desgarramiento del inmigrante y la nostalgia de su tierra.”® La vida cotidiana
presenta lo que serian las principales tematicas de la salsa especialmente antes del monopolio Fania:
una idealizacion de su tierra -pocas veces nativa porque comunmente no la habian siquiera visitado-,
el sentimiento de querer salir adelante bajo cualquiera de las circunstancias dificiles que se viven en
El Barrio y, por supuesto, la misma vida diaria, representada primariamente por el chisme y la
delincuencia -caracterizada por “el guapo”, personaje del imaginario social del Barrio-.

Ademas de las letras, a nivel musical también ocurren cambios, la salsa resulta aspera y
agresiva, completamente distinta a expresiones musicales anteriores; se evita entrar en el debate, ya
que éste no es un trabajo de musicologia. Simplemente sirva de referencia que, de manera general,
El Barrio latino en Nueva York brindé las bases liricas y musicales que posteriormente la salsa
utilizaria sobradamente. Es basico repasar el proceso del segundo contexto que forma la coyuntura:
la migracion masiva y forzada de puertorriquefios determind el fortalecimiento de El Barrio latino, a su
vez, las terribles condiciones de vida diaria dentro de esa comunidad -que muchos musicos

padecieron-, dieron los elementos necesarios que la salsa utilizaria poco después.

3.4.- Fusiéon musical

La evoluciéon histérica del jazz latino concierne a este estudio unicamente en tanto antecedente
musical e histdrico de la salsa, porque es resultado de la migraciéon de musicos caribefios hacia los
Estados Unidos de Ameérica que dio origen al Barrio latino; mientras que la salsa surge cuando El
Barrio ya estaba conformado. Antes de recorrer brevemente sus acontecimientos, cabe decir que es

una historia de fusiones; es necesario tener presente esta concepcion, ya que se hace presente de

32 Alejandro Ulloa, La salsa en discusion. Musica popular e historia cultural, pp.110 y 125.
> Ibid.
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manera continua y finalmente desemboca en una expresién musical de fusién por excelencia: la
salsa.
La convergencia musical que ocurre en el nacimiento de la salsa, proviene de tres canales

especificos, a saber:

“La salsa [...] esta hecha de tres tradiciones musicales de gran ascendencia popular y con fuertes
raices africanas: la afrocubana (son, danzén, guajira, guaracha, mambo, chachacha, bolero y guaguancé...); la

puertorriquefia (danza, bomba, plena, seis, aguinaldos...); y la afroamericana (jazz, blues, soul, rhythm and

blues).”*

A decir de José Arteaga, la conexidn entre las dos primeras expresiones musicales y la ultima,

parece evidente:

“Como es sabido, desde los terribles tiempos de la esclavitud, se empezd a gestar una musica en el
Caribe. Esa musica, dedicada en su momento a fortalecer el espiritu mediante cantos a los dioses, acabd
convertida en son cubano, bomba puertorriquefia 0 merengue dominicano. Y esa misma mausica original, pero
esta vez en Norteamérica, acabd también convertida en spirituals, blues y be-bop. |déntica raiz, similar

desarrollo y diferente producto. Por eso la fusién es natural, el entendimiento del otro es ldgico y la negritud

sigue alli imperturbable.”®

La historia de las expresiones musicales caribefias en los Estados Unidos de América se ha
desarrollado notoriamente en la ciudad de Nueva York. Fue ahi en donde los musicos
puertorriquefios y cubanos han laborado en demasia desde principios del siglo XX. No es casualidad
que la historia del jazz latino y la salsa se hayan dado en ese espacio. Como se dijo, antes de las
afios de 1950 ya habia migracién, eso incluye a los musicos emigrados que comenzaron a laborar en
las bandas estadounidenses del momento, desde Cab Calloway hasta el mismisimo Duke Ellington.

Mario Bauza juega un papel muy importante en lo que se refiere al desarrollo histérico de
musica caribefia con vinculacion al desarrollo histérico de la musica afroamericana -llamada asi para
distinguirla de la afroantillana, que para los fines de este estudio es practicamente de Cuba y Puerto
Rico-. A Mario Bauza se le considera el creador del jazz latino -se evita la discusion en torno al
nombre del género-, y no es poca cosa, claro que distintos musicos ya habian trabajado sobre bases
similares, sin embargo Bauza resalta por completar esa unién a través de los Afrocubans de Machito.

Hacia la segunda mitad de 1940 surge el denominado cubop de la mano de Dizzy Gillespie y

Chano Pozo; quienes juntaron musica cubana con el bebop -de ahi cubop-. Si la musica de Bauza y

** Ibid., p.87.
% José Arteaga, Oye como va... El mundo del jazz latino, pp.20 y 21.
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Machito inicio timidamente la mezcla, Stan Kenton y Chico O Farrill lo llevaron a otro nivel.
Posteriormente durante los afios de 1950, en plena euforia por el mambo y el chachacha, Tito Puente
y Tito Rodriguez fueron los representantes basicos, tanto con los ritmos de moda como para
combinarlos con jazz. A finales de la década, con el surgimiento del llamado cool jazz, las variaciones
se dieron inicialmente en torno a las figuras de Cal Tjader y George Shearing.

A la par de estos dos ultimos musicos, se localiza la labor de Charlie Palmieri a la cabeza de
las descargas del sello Alegre y Cesta; que revaloran las descargas o jam sessions ejecutadas por

Israel Lopez “Cachao” para el sello Panart tiempo atras.

“Asi se mantuvo el jazz latino hasta finales de los sesenta, cuando aparecié una renovacion total en el
ambiente musical y en la sociedad. La pauta la marcé el hard-bop en el jazz, pero el jazz latino tuvo mas
posibilidades de enriquecerse. Ese estilo se conocié como /atin soul y toco todas las expresiones alternativas
que flotaban en las calles: el boogaloo, el soul, el rock latino y la musica chicana. Es decir, todo lo que estaba

in the Groove, en la onda. [...] Era tiempo de barrio, de pandillas, de reivindicacién, de enfrentamiento, de

agresividad, de no quedarse callado.”®

Es aqui en donde se diversifica el arbol musical. El estudio se aleja del jazz latino y se adentra
en las expresiones musicales tildadas de “hibridas”, en referencia Unica su gruesa mezcla de
elementos estadounidenses y caribefios: boogaloo, jala jala, shing a ling, pata pata, mazucamba,
entre otros. Estas expresiones surgen en el primer lustro de la década de 1960, y tienen su motivo en
la busqueda de los musicos por algo novedoso a partir de la llegada de Fidel Castro al gobierno
cubano, y la implantacién del bloqueo por parte de los Estados Unidos de América. Esta separacién
separd a la isla como a Nueva York de su constante comunicacién sonora, y desde ese punto en
adelante el desarrollo histérico de la musica seria diferente.

Paralelamente, se daba el apogeo de los conjuntos denominados charangas, que
interpretaban pachangas. Y es a través de estos grupos que se dio el antecedente directo de lo que
seria la formacion orquestal de la salsa. De estos hay que resaltar los siguientes: la Charanga
Moderna de Ray Barretto (1961), Nuevo Ritmo de Mongo Santamaria (1962), Orquesta Broadway de
los Hermanos Zervigén (1962) y el Conjunto Cachana de Joe Quijano (1960). Las charangas al igual
que las musicas “hibridas” sirvieron de plataforma de experimentacion musical, y es en ese caldo de
influencias en donde surgen los elementos constitutivos de la salsa.

Sobre este periodo Nicolas Ramos Gandia dice que:

“Las charangas y el movimiento de la pachanga comenzaron a perder vigencia en 1965 y de ahi hasta

1968 se cocinaria el caldo de la coyuntura histérico-musical-social que abriria el camino para el surgimiento de

*® Ibid., pp.53.
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la salsa en Nueva York [...] los big bands latinos ya no eran rentables y evocaban una fastuosidad incompatible

con las condiciones econémicas y marginales del barrio.” o

Esta ultima fase que antecede a la salsa, a través de la experimentacion, la busqueda de la
novedad y la fusion en distintos niveles musicales -melddicos, ritmicos, arménicos, orquestales y
liricos- entre las tres influencias base de la expresion musical salsa; coloca todas las piezas
necesarias para que se desarrolle dicha musica en El Barrio. La fastuosidad ha quedado atras, ahora
esta el barrio y éste es rudo, distinto y aspero, como la musica que sale de él.

En la salsa no soélo confluyen las musicas caribefias, en especial la cubana y la
puertorriquefia, también estan las musicas afroamericanas, pero para las intenciones que se trazan
en este trabajo -a la vez que se consideran mas influyentes en el género-, se remarcan las primeras,
mientras que las segundas se disponen en relacion a la historia en comun con los origenes de la

musica salsa.

3.5.- Convergencia

Las tres lineas histéricas que convergen y dan sentido a la expresién musical popular salsa, lo hacen
sin un limite cronologico delimitado; a pesar de ello, la coyuntura cobra mayor vigor entre 1964-1982.
No obstante, es prudente exponer la convergencia con mayor detalle, con la finalidad de ensamblar la
totalidad de los acontecimientos. La década de 1950 o los afios en que el capitalismo estadounidense
de posguerra -o fordista- sumergié a la sociedad blanca de dicha nacién en la abundancia, también
fueron los afos de popularidad del mambo y el chachacha, como de la prolongacion del tiempo de la
fastuosidad de las big bands en el jazz.

Igualmente fueron los dos lustros en que la migraciébn puertorriquefia aumento
desmesuradamente, generando un crecimiento descomunal de la poblacion caribefa en los Estados
Unidos de América, y creando-expandiendo EI Barrio latino de Nueva York. La terrible situacion
laboral y social a la que fueron sometidos los migrantes seria tanto la semilla de los movimientos
sociales de los afos sesenta, como también el ajuar tematico que usaria la salsa -a finales de 1960 y
de 1970 en adelante-.

Durante la década de 1960, el estado general de la sociedad se podria definir con tres
palabras: movimiento, subversion y organizacién. Los habitantes de El Barrio no fueron la excepcion,
tomese de ejemplo los Young Lords. A nivel musical, declinan las big bands, porque representaban el
lujo de tiempo pasado, incompatible con la rebelién y la violencia social que se vivia. Eduardo

Davidson inventa la ultima expresion musical que exportara Cuba, antes de que la exitosa Revolucion

>’ Nicolas Ramos Gandia, Historia de la salsa. Desde las raices hasta 1973, p.10.
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Cubana se asiente en el poder: la pachanga; cuya base orquestal se fundamenta en las charangas,

conjuntos muy populares en Nueva York entre 1960 y 1965.

3.6.- La salsa: musica popular

Antes de continuar, se tiene que acentuar el caracter popular de la musica salsa. El nacimiento de
esta expresién musical presenta todos los rasgos para poder definirla como tal. Como mdusica, tuvo
su origen en las calles y en la pobreza. Este es el primer indicador, no es generada por los sectores
hegemoénicos de la sociedad, todo lo contrario; la musica del sector hegemonico y la musica popular
que han alcanzado la popularidad, declinan ante la incipiente expresién musical a finales de los

sesenta y principios de los setenta. Como lo sefala Cesar Miguel Rondén:

“La musica producida en la década de los cincuenta estuvo determinada basicamente por su
espectacularidad [...] esta ténica desaparecié en los sesenta, cuando las grandes orquestas cayeron en
decadencia y el inmenso cabaré que representaba La Habana fue cerrado a todo tipo de publico. Ahora surgian
orquestas modestas, llenas de musicos jovenes carentes de cualquier estudio y experiencia. El lujo y la
ostentacion se desvanecieron por completo y en su lugar se instalaron la violencia y lo agrio de determinado
tipo de vida: el de barrio marginal. En efecto, la calidad musical decayd, ya no existia la vigorosa sonoridad de
la década anterior. Sin embargo, habia mucha mayor autenticidad en lo que se cantaba [...] la vida en esa parte
de la ciudad no era placida, y la musica que ahi se producia tampoco. Cantar el meloso chachacha cubano, por

tanto, tenia poco sentido; la musica de ninguna manera podia seguir siendo ‘delicada, fina y elegante.’ %8

La apropiacion desigual del capital econdmico y cultural se refleja ampliamente en los
antecedentes musicales hibridos de la salsa -shing a ling, boogaloo-; y en el hecho mismo de que sea
en las calles de El Barrio en donde se origine. Las condiciones propias de las que surge la expresion
musical salsa -como se ha reiterado- son marginalidad, escasez, delincuencia, etcétera. Es cierto,
también que no surgié aislada, eso negaria la hipétesis de circularidad cultural que se expuso en el
primer capitulo; tuvo que apropiarse de elementos propios de los sectores “cultos” o hegemonicos.

Es por ello que comparte una estrecha historia con el jazz, que si bien no es del sector
dominante, si lo es del institucionalmente académico o “culto” y, por lo mismo, se levanta como

simbolo de identidad ante la “agresion” de otras musicas extranjeras:

“La salsa naci6 en los barrios latinos de Nueva York. Ahi los jovenes, que vivian al vaivén de la cultura
popular -en el sentido de popularidad- internacional, oyendo musica rock, recibiendo todos los valores que
difunde la publicidad norteamericana, moviéndose con desespero entre la autenticidad y el desarraigo,

comenzaron a utilizar la salsa como la Unica manifestacion capaz de cantar sus vivencias cotidianas. Ese

>8 César Miguel Rondon, El libro de la salsa. Crénica de la musica del Caribe urbano, p.49.
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barrio, incrustado en el centro de la capital cultural de nuestro tiempo, funciona como un mundo cerrado, un

mundo que se reviste de claves y modos propios que de alguna manera son enfrentados a toda la avalancha

que viene del mundo exterior.”®

El hecho de que la salsa le dio identidad a la comunidad caribefa -en términos de amplitud
“‘latina”- que vivia en los Estados Unidos de América, es innegable. Es la causa de que la musica
salsa se cante en espafol y no en inglés; por ejemplo, Willie Colén que se expresa mucho mejor en
inglés que en espafiol, prefiere componer y cantar en esta segunda lengua que en la primera®, y
como él la mayoria de los artistas del género.®’ Igualmente, la salsa en su comienzo, presentaba la
idea de una ‘resistencia cultural” a aceptar patrones ajenos y externos, una expresion antagonica
completamente al rock.%

Finalmente, el nacimiento “callejero” de la salsa la inscribe en alguna medida en los matices
populares; “[...] mientras las elites burguesas suelen recluirse en la privacidad de sus coémodas
viviendas, sean casas, fincas, apartamentos u oficinas... Los sectores populares invaden el espacio
publico de una manera extrovertida y ruidosa, cuando se trata de la fiesta, el carnaval, o la protesta
[...]”%® Al mismo tiempo que la define liricamente, ya que “...] la salsa como producto de la callejeria
musical nacio en ese ambiente de discriminacion, racismo, marginalidad, desarraigo, nostalgia por la
isla, hablas populares, oralidades callejeras, hibridacion lingliistica y musical, conflictos interétnicos,
identidades ambiguas [...]” %

La salsa entonces se puede definir y comprender como una expresion musical de caracter
popular en principio. Al ingresar en la industria cultural sufri6 cambios en todos los niveles musicales
conocidos -composicion, arreglo, interpretacion-; sin embargo las transformaciones de esta indole
deben ser retiradas del cuerpo de este estudio, debido a que pertenecen al campo de otras
disciplinas. Lo que compete, es lo que a nivel institucional u organizacional ocurre bajo el manto
ideoloégico capitalista que afecta la expresibn musical, quitandole su naturaleza popular vy

convirtiéndola en una mercancia cultural: la intervencion del editor.

% Ibid., p.45. Los guiones son mios.
% | 6pez De Jesus, Op. cit., p.120.
o1 Segun Quintero Rivera: un genero es “[...] un grupo de caracteristicas que conforman un tipo de estructura
eneral de la composicion”, en Quintero Rivera, Op. cit., p.313. En este trabajo se comparte su punto de vista.
? Esta es la premisa de la que parte el articulo de Angel G. Quintero Rivera, Salsa, identidad y globalizacion.
Redefiniciones caribefias a las geografias y al tiempo, 20pp.
® Ulloa, Op. cit., p.141.
% Ulloa, Op. cit., p.143.
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3.7.- Fania
El afo de 1964 es en donde comienza la historia oficial del sello discografico que se relacionaria

directamente con la musica salsa, la historia de su comienzo es la siguiente:

“El afio de 1964 es un punto de inflexion en la historia de la musica popular y para los latinos en Nueva
York; la decadencia irreversible de la pachanga y con ella las charangas; los big bands latinos son vistos como
dinosaurios musicales; el Palladium fue herido de muerte cuando le suspendieron la licencia para vender licores
y dos afos mas tarde cierra sus puertas; Johnny Pacheco abandond la disquera Alegre y el formato de las
charangas para formar un conjunto de son y emprender la monumental tarea de fundar un sello discografico en
la ciudad. Pacheco se asocio con su abogado Jerry Masucci y fundaron la Fania que, con el pasar de los afios,
se convertiria en la compafiia de discos por excelencia en la salsa. El primer disco que publico el sello fue
Johnny Pacheco y su nuevo tumbao, [...] el nombre de la disquera surgié del viejo son cubano de Reinaldo

Bolano titulado Fania, el cual era uno de los cortes incluidos en dicho disco.”®®

En palabras propias del flautista dominicano Johnny Pacheco, miembro fundador de la Fania,

el inicio de la compainiia fue el siguiente:

“Aunque tenia poco, pensé en formar una compafia que respetara el derecho de los artistas y les
pagara lo que era suyo y entonces, con Jerry Massuci, que era mi abogado, buscamos 2.500 ddlares prestados
para grabar un disco de Pacheco y su Charanga que se llamé Cafionazo, donde habia un numero cubano
titulado “Fania Funche”, de Rolando Bolafios. Y de ahi sacamos el nombre de la compafia que fundamos entre
los dos, porque esa palabra no es sélo pegajosa para los latinos, sino también para los americanos y nosotros
queriamos llegar a todos los mercados [...] los primeros discos los distribuiamos en mi carro, un Mercedes

viejo que parecia que iba a despegar. Estuvimos tres afios haciendo las entregas, y el dinero que entraba lo

repartiamos en cooperativa o lo ibamos reinvirtiendo en la compaﬁl’a.”66

Las contrataciones de la Fania fueron poco a poco aumentando e incluyendo diversos
musicos reconocidos: Larry Harlow (1965), Bobby Valentin (1966), Ismael Miranda -como parte de la
orquesta Harlow-, Ray Barretto, Willie Colén y Hector Lavoe (1967), Roberto Roena y el Apollo Sound
(1969) y Richie Ray con Bobby Cruz (1970). Ya en 1968, la disquera se encontraba en posicion de
realizar un evento en el que reuniera a todas sus estrellas, el Concierto en el Red Gardner siguio las
pautas de las descargas que anteriormente habian realizado las casas discograficas Alegre, Tico y
Cesta. Se siguié un patrén mas jazzistico y de improvisacion, es decir, en cuanto a términos de

ventas se refiere no fue “popular”, pero si un éxito musical.

% Ramos Gandia, Op. cit., p.19.
% | eonardo Padura Fuentes, Johnny Pacheco: del nuevo tumbao al tumbao afiejo. Crénica mayor de la salsa,
p.213.

51



Ya en 1971 la banda era bien conocida con el nombre de Fania All-Stars, es entonces que se
da el concierto en el salon Cheetah, del que se desprende la pelicula Nuestra Cosa Latina y cuatro
discos de la presentacion. Dicha filmacion representd un “documental” de la musica salsa ya que, no
s6lo aparecia el concierto mismo, sino que se iba narrando los origenes de los musicos que estaban
interpretando y de la musica misma que estaban ejecutando; El Barrio era la nocién basica de la
musica que estaba surgiendo. Ademas, este es el principio de la intervencion directa y poderosa de la
industria cultural en la expresion musical, el llamado “boom” de la salsa. 67

En 1973 el gran concierto en el Yankee Stadium, que tan rigurosamente fue planeado, y que
contd con teloneros de la envergadura de Mongo Santamaria, la Tipica 73 y el Gran Combo, tuvo que
ser cancelado incluso antes de que terminara la primera cancidn congo bongo, debido a que la
multitud desenfrenada invadié el campo. En la produccion posterior se vendié un disco del citado
concierto, aunque resultan ser grabaciones de la banda en un concierto que dieron en el coliseo
Roberto Clemente de San Juan en Puerto Rico. Sea suficiente decir del engafio empresarial que fue
con el unico motivo de obtener ganancias.

Es en este punto que la industria detrds de la banda emprende su conquista del mundo
estadounidense. Primero en 1974 con el album titulado Latin, Soul Rock que pretendia convencer al
publico estadounidense -al igual que la pelicula Salsa- que la musica interpretada por la banda era
propia de su nacion. De este punto en adelante, la produccién discografica de la Fania All-Stars no
seria nada mas que una simple y llana cadena de intentos que fracasarian tanto en el mercado de
los Estados Unidos de América como en el caribefio. Este proceso se pude resumir diciendo que en
dos anos la Fania All-Stars pasé de manifestar las profundas raices caribefias, a ser un volantin
perdido en el mundo de la musica estadounidense.®®

La declaracién de Roberto Roena -bongosero de la Fania All-Stars- a Cesar Miguel Rondén
sobre la creacion del disco Delicate and Jumpy (1976), bien puede ser extendida a los demas

albumes de la banda. Y también representar la produccion de musica salsa posterior a 1971:

“A nosotros [se referia a los seis musicos de la seccién de ritmo] nos reunieron en Nueva York para
grabar todo eso. Después la cinta se la llevaron y fue cuando le agregaron todo lo demas, la bateria americana,
la guitarra eléctrica y todos los metales...A ninguno de nosotros nos gusto lo que estabamos grabando, pero
que mas ibamos a hacer, tu sabes ellos son los que mandan... inclusive en esas mismas sesiones mientras
grababamos esa porqueria, nosotros nos pusimos a descargar y ahi si que soltamos algo bien gordo y bien
bueno, heavy...No sé, Jerry dijo que a lo mejor eso lo sacaban en disco, ojala...Pero lo que sacaron si que es

bien malo, a mi me parece que es musica de supermercados, o0 sea, de esa que ponen mientras las amas de

¢ Miguel Rondén, Op. cit., pp.85-89.
% Ramos Gandia, Op. cit., p.26.
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casa hacen la compra y que no sirve para nada porque ni las mismas sefioras que compran le hacen caso...

bien malo, bien, pero bien malo...”®

Desde luego, no se trata de generalizar, claro que hay buena musica salsa posterior a 1971.
Lo que se trata de evidenciar es el papel monopdlico de la casa discografica Fania posterior a esa
fecha; y resaltar su intervencién en el proceso creativo de los musicos que interpretaban la salsa. El
caso de Roberto Roena no fue aislado, ni Ray Barretto o Tito Puente -que pertenecioé a la Fania
después de que esta absorbiera al sello Tico- pudieron dedicarse completamente a trabajar la musica
que realmente querian hacer, mucho mas cercana al jazz que al baile.

A manera de conclusion cabe la siguiente cita:

“Los criterios impuestos por la industria y el mercado, la lucha por acceder a ellos, la legitimidad lograda
en los medios de comunicacion, los conflictos por el reconocimiento a los derechos de autor y las apropiaciones
de la musica con diferentes propdsitos, entre otros factores, nos permiten pensar que la produccion musical no
sélo se inserta en un tiempo/espacio determinado sino en un marco de relaciones de poder, en un campo de

tensiones, conflictos de intereses, necesidades y negociaciones, donde hay que trazar significados, valores y

hasta concepciones estéticas como parte del proceso creativo.” 70

3.8.- Resumen
Los tres contextos que dan razén a la expresién musical popular salsa son: 1.- El desarrollo del
capitalismo estadounidense de posguerra, en el que se implica y desprende el avance tecnoldgico
necesario para la industria cultural; y el ambiente social turbulento de la década de 1960, que se
reflejaria en El Barrio latino de un forma particular. 2.- La migracion puertorriquena de la década de
1950 que funda y expande EIl Barrio latino. 3.- La fusién de las musicas populares caribefias
-especialmente cubanas- con las expresiones musicales norteamericanas -destacadamente el jazz- ;
mezcla que comenzo a principios del siglo XX y daria el tronco musical que es el antecedente de la
salsa.

El monopolio de la compafia disquera Fania representa, sobre todo a partir de 1971, un
quiebre en la creacién musical denominada salsa. A través de proyectos de expansion de mercado
hubo una estandarizacién musical que convirtidé la expresidén en mercancia. El ejemplo base, es la

agrupacién mas representativa del sello discografico, la Fania All-Stars.

% Miguel Rondon, Op. cit., p.136.
" Ulloa, Op. cit., pp.127 y 128.
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3.9.- Conclusiones

El ejemplo de la musica salsa, ilustra la intervencion de la industria cultural a través del editor,
en el desarrollo histérico de una expresion musical popular, convirtiéndola en mercancia. Es preciso
identificar las partes del proceso en el que la expresiébn se transforma en mercancia y las
implicaciones correspondientes, tanto de los conceptos como de los resultados. Si este capitulo ha
brindado el ejemplo necesario para el analisis del proceso de transformacion; el siguiente tratara

sobre las partes distintivas que componen dicho proceso.
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Capitulo 4

De expresion musical a mercancia
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4.1.- Introduccion

El presente capitulo versa sobre los aspectos que dan coherencia al proceso de transformacion
acaecido en la musica salsa. El paso de expresion-artistico-popular en mercancia. El mecanismo por
el que dicha transformacion logra articularse es la industria cultural, dirigida por el empresario cultural
o editor. Los elementos con los que dispone el editor para ejercer su control sobre su mercancia o
producto, son los otros aspectos que complementan la comprension del proceso: los prototipos. Estos
junto con la finalidad de la interpretacion de una pieza musical, el lugar en donde se expone y los
rasgos musicologicos; acercan a una mejor comprension del proceso.

Seria imposible analizar la transformacion Unicamente observando uno de los matices. Cada
aspecto contiene otros elementos de consideracién. Por ejemplo, pareciera que el espacio no aporta
mucho al tema, sin embargo, el area urbana o rural en donde se lleva a cabo, el sector social que va
a presenciar el evento; ponen de relieve los mensajes y valores que contiene una expresion musical.
Desafortunadamente los aspectos acerca de la formacién y estilo musical, como se ha dicho

anteriormente, no pueden ser tratados con propiedad porque pertenecen al area de la musicologia.

4.2.- Las concepciones sociales de la musica antes del capitalismo

El antecedente base del proceso de transformacién sucedido en la musica salsa, es el proceso
mismo ocurrido a nivel mas amplio en la musica; y aunque los limites de este estudio deben quedar
fijados dentro de la salsa, resulta preciso retomar el proceso de transformacién de expresion cultural-
popular a mercancia en términos mas extensos. Por eso, primero se expone el proceso general
ocurrido en la historia de la musica y después se presentan las caracteristicas especificas del
proceso en la musica salsa.

La aparicion histérica del sistema capitalista dio inicio a su compleja vinculacion con las
expresiones musicales. La influencia del capitalismo en las artes fue mayor en tanto se fueron
perfeccionando sus mecanismos. Durante la segunda mitad del siglo XX en los Estados Unidos, la
hegemonia del régimen del capital era absoluta, situacion que se reflejé -de entre muchas otras
cosas- en los procesos de transformacion musicales; expresiones populares que declinaron en
mercancia. La salsa corresponde a este espacio temporal y a este tipo de expresiones que mudaron
de piel.

La evolucion de la musica con relacién a la historia econdémico-politica de la humanidad
demuestra claramente que la interpretacién musical no ha sido utilizada siempre como fuente de
riqueza. La musica, instrumento de comunicacién y registro histérico de la actividad del hombre fue
moldeada lentamente en todos sus ambitos. Pasé de ser colectiva y ritual a individual y mercantil; de

ser una manifestacion significativa a ser un simple, pero muy remunerable, negocio.
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Desde el nacimiento de las primeras comunidades humanas hasta finales del siglo XVI la obra
artistica-musical estaba unida a una funcion sagrada. Walter Benjamin advierte que “Las obras de

arte méas antiguas surgieron [...] al servicio de un ritual que primero fue magico y después religioso.”""

I, en donde la

Por ello, la primera red de difusion establecida por Jaques Attali es la red sacrificia
musica es parte de la vida cotidiana como porcion de la religion y el ritual. En ese amplio margen
temporal, la musica se hallaba insertada en lo ceremonial, lo ideoldgico y lo comunitario; se
encontraba completamente descentralizada del plano econdmico.

Las sociedades primitivas que desarrollaron las primeras expresiones musicales,
consideraban a la musica como actividad vinculada a sus creencias; por esta razén, se efectuaba de
manera comunitaria, musicos, danzantes y observantes participaban de un mismo evento. Esto no
quiere decir que toda la musica estuviera conectada con la religion de alguna manera, pero si como
parte de una totalidad; la vida cotidiana, lo religioso, el trabajo, la fiesta y la convivencia en general.

Posteriormente en el continente europeo la musica se vio dividida entre el juglar y la iglesia,
siendo esta ultima la que dominaria en los sectores “cultos” o “estudiados”; y no se secularizaria
hasta que “[...] en el siglo XVIll, surgi-era- en Europa occidental una clase media pudiente, ociosa y
culta, deseosa de tomar parte en [...] otras formas de arte mas refinadas.””® Los comerciantes, que
pasaron de controlar la distribucion y el cambio; a aduefiarse de los medios de produccion y el
excedente del trabajo. Conformaron el sector social que no pertenecia a la realeza, y que lentamente
se fue haciendo del poder politico-econémico y, por tanto, del poder cultural.

En el mundo precapitalista, el poder se justificaba en nociones simbdlicas, la religion, la
descendencia, la acumulacién misma podia llegar a presuponer un puesto de poder. El prestigio y la
distincion estaban unidos a esa vision del poder; el poder era fuente de riqueza. El cambio consiste
en que, en el momento en que una clase social especifica se adueid de los medios de produccion, a
través del comercio; el poder dejé de basarse en cualidades simbdlicas y comenzé a establecerse en
el terreno de lo material, personas que realmente podian negar el acceso a todos los bienes, pues
son su propiedad. “El poder regia la riqueza, pero ahora es la riqueza la rige al poder.”*

En el plano musical, el musico de corte o de iglesia dio paso al musico de contrato; cuyo
trabajo se encontraba preferentemente requerido por la clase social emergente, que gradualmente
fue dominante: los comerciantes. El juglar desaparecié y se cred un sistema de especializacién

musical que tendria sus cimientos en el espectaculo. La musica pasé al mundo de la compra-venta, y

" Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p.49.

2 Jacques Attali, Ruidos: ensayo sobre la economia politica de la musica, pp.36-71. El autor define una red de
difusién como un conjunto de canales que ponen en comunicacion la fuente musical y a quienes la escuchan.
"3 Alfred Cobban, “Sobre la musica”, en Alfred Cobban (Dir.), El siglo XVIII. Europa en la época de la ilustracion,
pp.468-469. El autor refiere principalmente a la musica de conservatorio, que tiene compositor, director y
escritura musical. La expresion musical europea concebida como “culta” y “clasica”. Los guiones son mios.

™ Samir Amin, Los desafios de la mundializacion, p.112.
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en poco, seria parte del dominio del capital. Es en este punto, que empezé un cambio profundo en la
vision artistica, pues los valores y significados que la expresion musical llevaba consigo se diluyeron
lentamente y se le infundieron otros.

Entonces nace la red de representacion’ -porque el espectaculo es una forma de representar-
que dominara hasta el avance industrial de finales del siglo XIX y mediados del XX; aunque no llegue
a desaparecer completamente. La clase social adinerada que ejerce el poder econdmico y cultural, se
interesa en el arte, incluyendo la musica. El nivel de especializacion alcanzado en este periodo dentro
de la musica fomentada por los nuevos magnates, fue asombroso. Por eso Alfred Cobban dice “La
musica, que legitimamente puede incluirse entre los mayores logros del siglo XVIII, también puede
inscribirse entre los entretenimientos del ocio de la aristocracia y la clase media.”™

La representacion a través del espectaculo establece algunos requisitos: se debe estar
educado en musica -arreglo, composicién o ejecucion-, tener un lugar adecuado donde presentarse y
el conjunto -orquesta- debe ser, asimismo, profesional. Tales circunstancias Unicamente pueden ser
cumplidas si el musico tiene alguien que lo respalde econdmicamente; es aqui en donde el mecenas
del arte se convierte en empresario musical, que inmediatamente jugara el papel de editor.

La red de la representacion es la forma en que el sistema capitalista canaliza la labor artistica
del mundo musical. La reserva como propiedad de una minoria, se pide pagar la entrada al
espectaculo y pagar derechos de autor. El valor del arte por si mismo se sustituye por un valor de
exhibicién, con fines de lucro.”” El espectaculo es el primero de una serie de herramientas que los
empresarios utilizan para dar a conocer y mantener en un mercado creado sus productos.

Hay que destacar que los procesos evolutivos de la historia de la musica europea fueron
independientes de la musica del Caribe; hasta la conquista y quiza, en algunos casos, todavia aun
después. Las cualidades antiguas de la musica sobrevivieron en América y Africa, ahi se mantuvo
cerca a lo espiritual-cotidiano hasta la llegada de los europeos; cuando empezd un agresivo proceso
de cambio, que va desde el siglo XVI hasta principios del XVIII.

Las redes socio-musicales que propone Jaques Attali funcionan especialmente para la musica
europea, pero sirven de guia para acontecimientos similares o influidos por europeos dentro de la
historia; es el caso del Caribe. La musica caribefa anterior a la salsa se figura como su antecedente
en todo aspecto, no sélo musicalmente. Aqui interesa en cuanto a la concepcién social que de ella

existe, la musica caribefa es musica de sociedad no de individuo, es callejera no de conservatorio o

5 Attali, Op. cit., pp.72-103. La representacion es el espectaculo dado por musicos a un publico determinado.
En un principio los musicos eran verdaderos profesionales, incluso virtuosos. Con el capitalismo industrial
avanzado, un espectaculo descomunal puede prescindir del talento musical. La obra musical representada vive
una unica vez, su razén genuina es ser representada.
"6 Cobban Op. cit., p.470.
” Benjamin, Op. cit., p.50.
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espectaculo teatral, es sintoma de las cualidades de la sociedad que la ha creado, no efecto

secundario de una intencién capitalista.”®

4.3.- Las concepciones sociales de la musica con el capitalismo
En el desarrollo histérico-econdmico-politico europeo, a cada fase del capitalismo le corresponde una
organizacion y significacion particular de la expresion musical. Por ejemplo, al mercantilismo le
corresponde la red de la representacion y al liberalismo le corresponde la de la repeticion. No se
puede decir, como en muchos otros casos, que existe una exactitud evidente en el proceso de
cambio de fase a fase y su correspondiente relaciéon con la musica, siquiera en el manejo de los
tiempos. Esto es todavia mas cierto si se trata de imponer divisiones tajantes y maniqueas. Pese a
ello, sirva como indicacion del vinculo existente y su desarrollo.

El principio del capitalismo cambia todas las reglas, las significaciones y valorizaciones de las

relaciones sociales; resulta necesario recordar que la identidad del sistema del capital reside en:

“La acumulacién de riqueza es el principio constitutivo, inseparable y mas profundo del sistema
capitalista [...] el proceso vital de acumulacién depende de la habilidad de una clase capitalista para extraer
ganancias del sistema [...] esta habilidad depende de la legitimidad de los derechos de propiedad en los medios
de produccién [...] estos derechos requieren una division de funciones mutuamente sustentadas entre el ambito
de los negocios y del estado, esto es, una division de funciones que presupone la prioridad de la acumulacion
como condicién para un orden social estable [...] estas precondiciones para la acumulacion universalmente
reconocidas constituyen un técito delineamiento de lo que hemos llamado el “régimen” del capital, es decir, la

descripcién del capitalismo como una formacién social en la cual la acumulacion del capital llega a ser la base

organizativa para la vida sociopolitica.””

Las ganancias, beneficios o utilidades son obtenidos unica y exclusivamente si se encuentran
a modo de capital. El capital se concibe como un proceso especifico para la creacién de ganancia.
Todos los tipos de capital concebidos en la teoria econdmica -capital circulante, fijo, social- parecen
estar completamente destinados a generar directa o indirectamente riqueza. En este sentido se
comprende mejor el sistema entero del capitalismo, no tiene dimensién moral, vision artistica,
proyecto de libertad, plan de bienestar social o idea cualquiera mas alla de la mercancia en la cual,
literalmente, se personifica.

La creacidon musical no es produccidon musical. La primera no contiene una naturaleza

capitalista, muchas veces ni siquiera mercantil; la segunda es un organismo destinado

BE| primer y segundo capitulo de Leymarie, “Musicas Del...”, titulados “La musica y los dioses” pp.27-49. y “La
musica profana” pp.49-77. Respectivamente, dan cuenta de lo anterior. EI comentario se enfoca en la musica
%opular, que es la mas ampliamente difundida y trabajada en el Caribe.
Heilbroner, Op. cit., p.124.
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exclusivamente a la acumulacion de capital. Mientras la creacidon musical es la expresion en si misma
y sin fines de lucro, la produccién musical concibe la musica como medio para generar utilidades; se
producen mercancias, como tales, tienen valor de uso y valor de cambio. La definicion de mercancia

y sus propiedades se tornan necesarias en este punto. Bautista Lopez dice que:

“Los estudiosos de la economia dicen que una mercancia es el producto, que desde su origen, esta
destinado a satisfacer alguna necesidad. Ademas, se produce, tal como existe posteriormente en el mundo,
para ser intercambiado, en términos econdmicos, esto es, para venderse. Si un objeto fue creado con cualquier
otro propdsito y, posteriormente se decide su venta, se dice que un objeto se mercantilizé. [...] los productos del
trabajo se convierten en mercancias cuando aparece la division social del trabajo. [...] esto sucede cuando
aparecen ciertas formas de propiedad sobre los medios de produccién y los productos del trabajo. Por esta
razoén afirman que las mercancias son una realidad del capitalismo. [...] La economia politica afirma que una
mercancia -cualquiera- cuenta con dos caracteristicas fundamentales. La primera se refiere a la de satisfactor.
Una mercancia es mercancia, en tanto que satisface una necesidad. Esto es [...] le confiere a la mercancia, su
valor de uso, o dicho de otro modo su utilidad. Ademas del valor de uso, toda mercancia posee un valor de

cambio. Esto se inserta en el terreno del intercambio econdmico, propio de la sociedad capitalista.”80

Cualquier cosa que vaya a ser tratada como mercancia necesita ser objeto de intercambio
comercial. Como mercancia, la musica se hace acreedora de un valor de uso y un valor de cambio.
Las mercancias estan destinadas a satisfacer necesidades, que pueden ser o no “elementales”. Es
decir, una necesidad como la comida o el agua pueden tildarse de basicas o indispensables; en ese
caso la mercancia satisface un mercado con una necesidad objetiva. Fuera del plano mercantil la
musica llenaba un espacio con una necesidad de este tipo.

Al avanzar el capitalismo y perfeccionarse su estructura a través de las ideas de Adam Smith
y David Ricardo, junto con el avance industrial impetuoso que se origind a mediados del siglo XVIII
que se acrecenté durante todo el siglo XIX; sin conocer aun el limite. La pequena y familiar industria
se volvié masiva y corporativa. Los mercados locales cedieron su importancia estratégica para las

ventas a los mercados mundiales. El liberalismo habia nacido.

“[...] la liberacién de la empresa privada, el motor que, segun acuerdo comun, potenciaba el progreso
de la industria. Nunca ha habido una unanimidad tan aplastante entre economistas o entre politicos y
administradores inteligentes acerca de la férmula del crecimiento econémico: el liberalismo econémico [...] Las
restantes barreras institucionales que se oponian al movimiento libre de los factores de produccion, a la
empresa libre y a todo lo que posiblemente podia impedir su operacion rentable, cayeron ante una embestida

furiosa realizada a nivel mundial.”®’

80 Angélica Bautista Lopez, De la creacion a su consumo: objetos y mercancias, p.194.
# Eric Hobsbawm, La era del capital (1848-1875), p.48.
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En este periodo da inicio una nueva revolucion tecnoldgica que ocasiona efectos en la manera
de percibir la musica. Una expresion musical popular engendrada en este tiempo fue el jazz; se
dispone como ejemplo para observar la relacién de una musica popular con el crecimiento técnico.

Hobsbawm dice que:

“El estudio del jazz debe empezar, como todos los analisis de la sociedad bajo el capitalismo moderno,
con la tecnologia y el negocio: en este caso, el negocio consiste en suministrar el ocio y la diversion de las
masas cada vez mas urbanas de las clases baja y media. Hasta la primera guerra mundial, la tecnologia,
encarnada por la radio y el fonégrafo, que tan importantes serian para la difusién de la musica negra a partir del
decenio de 1920, aun no era tan significativa. Sin embargo, a finales del siglo XIX ‘el mundo del espectaculo’ y
la industria de la musica popular ya estaban lo bastante desarrollados como para haber generado redes
nacionales e incluso transatlanticas -agencias, circuitos de teatros, incluso cadenas, etcétera-, por no hablar de
la publicacion y distribucién de un surtido de numeros musicales populares que cambiaba de manera

constante.”®

La teoria politico-econdémica del liberalismo es indicio del acrecentamiento y mejoramiento de
las funciones tedricas y practicas que se realizan a raiz de la esencia del capitalismo. Hacia finales de
la primera mitad del siglo XX, el liberalismo fue otra vez perfeccionado, dando lugar al neoliberalismo.
Cronologicamente, cuando el liberalismo va de salida en las primeras décadas del siglo XX y el
avance industrial no tiene parangén, comienza la red de la repeticion.®

La repeticion es consecuencia del progreso industrial, la produccién masiva y en serie; que al
mismo tiempo funge como “[...] el terreno sobre el que la técnica adquiere poder sobre la sociedad
-que- es el poder de los econémicamente mas fuertes sobre la sociedad.” La manera de crear

musica dentro de la repeticion racional en serie constante, se modifica:

“También en el desarrollo de la musica, tanto en su produccion como en su reproduccion, debemos
habituarnos a reconocer un proceso cada vez mas fuerte de racionalizacion...El disco, el cine sonoro, la musica
automatica se pueden expender en conserva, como mercancias, realizaciones musicales de alta calidad. La
consecuencia de este proceso de racionalizacion es que la reproduccién de la musica se limita a grupos cada
vez mas pequenos, pero también altamente calificados, de especialistas. La crisis de una forma de produccion

caduca, rebasada por nuevas invenciones técnicas.”®

8 Eric Hobsbawm, Gente poco corriente. Resistencia, rebelién y jazz, p.241.
8 Attali, Op. cit., principalmente, pp.130-178 y pp.188-192.
8 Adorno, y Horkheimer, Op. cit., p.166. Los guiones son mios.
% Reflexion de Hanns Eisler, citada en Walter Benjamin, El autor como productor, p.43.
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Ahora el sector social hegemoénico tiene dos formas de manifestar su posicién. Con el
espectaculo muestra a todos lo que tiene y lo que puede; y con la produccién masificada,
racionalizada y serializada, mantiene su dominio bien controlado, ya que, segun Adorno y

Horkheimer:

“-Las- distinciones enfaticas como aquellas entre peliculas de tipo a y b o entre historias de semanarios
de diferentes precios, mas que proceder de la cosa misma, sirven para clasificar, organizar y manipular a los
consumidores. Para todos hay algo previsto, a fin de que ninguno pueda escapar; las diferencias son acufiadas
y propagadas artificialmente. Cada uno -de los consumidores- debe comportarse, por asi decirlo,
espontaneamente de acuerdo con su ‘nivel’, que le ha sido asignado previamente sobre la base de indices
estadisticos, y echar mano de la categoria de productos de masa que ha sido fabricada para su tipo. Lo que los
conocedores discuten como méritos o desventajas sirve sélo para mantener la apariencia de competencia y de

posibilidad de eleccion. [...] Para el consumidor no hay nada por clasificar que no haya sido ya anticipado en el

esquematismo de la produccion.”®

La existencia de una élite que ejerce el poder econémico-politico y cultural genera estructuras
controladas. Las masas se ven “atacadas” por una produccién imparable, por estereotipos y
significados exclusivamente para crear, mantener y satisfacer mercados. La repeticion se concibe
como una manera de preservar la representacion; no obstante, una no sustituye a la otra
completamente, ambas redes seguiran vigentes y contemporaneas segun la conveniencia del
empresariado.

El nacimiento de la expresion musical-popular denominada salsa se encuentra temporal y
geograficamente, en el lugar mas representativo del régimen del capital: la ciudad estadounidense
de Nueva York. Literalmente, el punto embrionario y foco “salsero” se localiza en la nacién capitalista
e imperialista por excelencia. Entonces, permitase argumentar que el sistema politico-econémico y la
ideologia predominantes durante el desarrollo histérico de la musica salsa, son las redes de
representacion y -principalmente- repeticion, el neoliberalismo y la industria masiva con mercados
masivos.

Los caracteres que inscriben a la salsa dentro de los margenes de una musica popular -el
lugar de desarrollo, la esencia identificativa que posee, la apropiacion desigual por parte del sector
social que la genera- vienen directamente heredados de la musica caribena, -especialmente cubana
y puertorriquefia- que la dota de ellos. El contenido social-musical que trae consigo la musica salsa

es el mismo que subsistia en la musica del Caribe antes de la llegada de los conquistadores.

& Adorno, y Horkheimer, Op. cit., p.168, p.170 y p.201. Los guiones son mios.
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La enorme amalgama de hibridos musicales nacidos a partir de la mezcla de los cuatro
elementos base que componen la musica caribefia contemporanea.’” Brindaron a la salsa de su
identidad popular-caribena, pese a ello, tal significacion cambia cuando se le convierte en mercancia.
La transposicion se da por medio del filtro de edicidon de la industria cultural. Los valores asignados a
la obra artistica cambian considerablemente, aunque en la mayoria de los casos, no se pierden en el
olvido, sino que “fluyen” constantemente; en un ir y venir de influencias y valorizaciones.

La caracterizacion de una obra musical en términos de popular-cultural o mercantil-capital,
puede establecerse a través de un analisis de la expresidon musical que se pretenda identificar. Se
proponen tres vias de acercamiento al proceso de transformacion especificamente relacionado con la
musica salsa: los motivos que llevan a crear musica e interpretar, la interpretaciéon con su ambiente, y
los aspectos musicoldgicos. Tres elementos que son indisociables en la comprension del proceso de
transformaciéon de una expresiéon artistico-musical-popular en mercancia. Cabe mencionar que

cualquier acercamiento de conceptualizacion debe quedar alejado del maniqueismo tajante.

4.4.- La finalidad de interpretar

Las razones que pueden llevar a los musicos a ejecutar sus obras son innumerables, se evita caer en
la divisién minuciosa de tales causas. Sin embargo, se propone que bajo el régimen de capital -sobre
todo del periodo que atane a este trabajo- los motivos que llevan a los musicos a la interpretacién se
pueden englobar en dos grupos: en el primero se colocarian aquellos intérpretes musicales que
llevan a cabo su ejecucion sin influencia ajena a su juicio. En el segundo caso el musico es un obrero
de la industria cultural.

La division del trabajo que se relaciona directamente con la interpretacion de un artista es la
de productivo e improductivo. La diferencia entre ambos se halla en el capital: “[...] lamamos trabajo
productivo al que permite al capital crecer, al que crea plusvalor, e improductivo al que no presenta
interés para el comprador de trabajo mas que por el valor de uso del producto.” % El trabajo requerido
para llevar a cabo una pieza musical se concibe como trabajo no productivo; porque por si misma
esta actividad -como casi cualquier otra de indole artistica- no forma parte del ciclo del capital. Es

decir:

8 Dichos elementos se revisaron en el capitulo 1. Son los aspectos musicales que histéricamente se
combinaron para dar vida a una gran variedad de géneros musicales populares caribefios; entre ellos la salsa.
8 Attali, Op. cit., p.60.
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“Una cantante que canta como un pajaro es una trabajadora improductiva. En la medida en que vende

su canto, es una asalariada o una comerciante. Pero, la misma cantante contratada para dar conciertos y

obtener dinero, es una trabajadora productiva, porque produce directamente capital.”89

Cuando el trabajo artistico-musical del musico es intercambiado al oyente por otro bien,
incluso dinero, el cambio no va mas alla de un simple trueque comercial. El dinero, aislado del
proceso de creacion e impulso del capital, no es mas que un agente de cambio. Este mismo agente
de cambio insertado en una industria, en una logica coherente de acumulacién de ganancias,
adquiere un nuevo sentido: generador y multiplicador de capital.

El sistema de la industria cultural representado por la casa discografica realiza y perfecciona
la divisién y especializacion del trabajo necesarias para satisfacer los mercados creados. Para que
toda persona que ocupa un puesto dentro de la empresa desempefie un trabajo productivo, se
ajustan algunos detalles laborales. EI mecenas amante del arte y defensor del espiritu artistico se
transmuta en un empresario de espectaculos, impone un aparato férreo de edicién al trabajo del
artista; finalmente, los autores se limitan a prestar sus composiciones.

Las tematicas usuales en la salsa previa a su masificacion e internacionalizacién por parte de
la Fania giran en torno a la identidad -puertorriquefia, cubana, caribefia o latina- la vida cotidiana o
marginal en El Barrio, a la esperanza y la lucha para salir de condiciones tan dificiles, incluso, hay
protesta directa y hasta religién.® El musico bajo contrato tiene responsabilidades ajenas a su arte,
debe quedar bien ante su audiencia -aunque ésta solo lo haya escuchado por algun medio de
reproduccion la mayoria de las veces- y con su contratista -que invariablemente también actua como
editor- ; el mantener su mercado amplio y funcional le obliga a plantear algunas modificaciones a su

interpretacion:

“El interés de los musicos por alcanzar un publico amplio, los lleva a abordar tematicas accesibles a un
mayor nimero de receptores [el ejemplo son las canciones populares]. Este hecho se les ha criticado por falta
de seriedad y compromiso social, porque su letra es repetitiva, el coro es facil, corto y pegajoso. Los musicos
mencionan que, estos elementos producen un efecto maximo en el publico, son mas de aprender y provocan
mas participacion [...] Los musicas ‘mundiales’ [...] estan obligadas a tratar temas, sonidos y contenidos que
gusten a un publico amplio, a la vez que buscan resaltar los elementos distintivos de las culturas que
representan. Para ganarse al publico mundial tienen que complacer al sonido internacional y presentar ritmos y

bailes accesibles.”’

8 Karl Marx, El capital, libro |, capitulo VI inédito, México, Siglo XXI, 1971, p.84. Citado en Jacques Attali, Op.
cit., p.62.
% Lopez De Jesus, Op. cit., especialmente pp.120-125. Son canciones de protesta: “Revolt/La libertad I6gico” y
“Justicia”, ambas de Eddie Palmieri; y sobre religion estan “El nazareno” de Ismael Rivera y “El todopoderoso”
de Willie Colén con Héctor Lavoe.
" Lopez De Jesus, Op. cit., pp.141y 142.
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La division no es limitante, dentro y fuera de las producciones musicales bajo el sello
discografico Fania, los intérpretes siguieron expresando “Los temas [...] muy caracteristicos -que-
hablan de las cosas del hombre comun, con sus alegrias y sus problemas, -donde- esta presente el
Barrio, nticleo generador por excelencia de elementos de la cultura popular.”®® La diferencia no
consiste Unicamente en la cantidad de composiciones, aunque cabe indicar que fue mucho mayor el
ndmero de “canciones de amor.”® Sino en la intencion del intérprete de crear o modificar su labor
artistica en aras de obtener una remuneracion.

Es entonces que la finalidad de la interpretacion distingue, en alguna medida, al intérprete con
determinaciones capitalistas o de lucro, y al intérprete popular, que desde luego posee mayor
independencia. El primero es un trabajador productivo, obrero al servicio de la industria. EI segundo
es su propio editor; él mismo censura lo que cree conveniente de su obra; no es obrero, es artista; su

lugar es extrafno dentro de la industria, pero se hace familiar en las calles.

4.5.- El ambiente
Cuando se habla de ambiente se refiere al lugar en donde se realiza la interpretacion, a la
interpretacion misma, a los sectores sociales que van a escucharla, y en general a las condiciones en
las que se da. El lugar en donde una banda o un solista concurren para interpretar puede variar
segun el interés que motive dicha interpretacién. Un musico callejero puede estar en cualquier sitio,
es libre de escoger a donde quiere ir, a menos que busque ciertos lugares en donde pueda sacar
mas provecho de su interpretacion.

La importancia del lugar reside en todos los valores y significados que un grupo de personas o

una comunidad especifican le otorgan con sus actividades:

“People invest a broad range of values in places and localities. Belonging, identity, and meaning are
aspects of the human experience that depend in large measure on place. Places are the physical dimension of
our lives; home for our traditions and memories. Places provide us with the ability to store history and anchor

cultural traditions; they bring economic, social, and cultural vitality to neighborhoods.”94

La esencia de la musica como acto social, adquiere coherencia desde el area en donde es
interpretada, y al mismo tiempo, la interpretacion da identidad, consciencia de pertenencia y

cualidades comunitarias. Lo material, en tanto simples cosas, resultan externas, lo que interesa e

°2 Orovio, Op. cit., p.150. Los guiones son mios.

% No es sorprendente el hecho de que al vender Jerry Masucci la Fania en 1980, el género de la llamada salsa
romantica fuese el estereotipo de musica salsa, y que se fortaleciera y expandiera aun mas bajo el nuevo sello
monopdlico MMR. Su nombre es tan so6lo una de varias etiquetas que se le asignan, con el tiempo fue
degenerando su calidad, al punto que se le ha llegado a llamar pornosalsa. Ulloa, Op. cit., p.321.

% Roberta L. Singer y Elena Martinez, A south Bronx latin music tale, p.180.
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importa al ejecutar las piezas musicales, son los sonidos, la identificacion, la tradicion, la historia

compartida, por ello:

“-A- place can be a specific venue, a neighborhood, or a city, state, or nation. Whatever the unit of
measurement, as students of culture we are better able to understand music as social experience and grasp its
meaning for the for the practitioners and their communities when we give locality and place equal status; when

we recognize that musical events evoke and organize [collective memories and present experiences of place

with an intensity, power and simplicity un matched by any other social activity]."95

No hay musico que labore en la industria cultural que tenga libre decisién acerca del lugar en
donde se va a presentar. Se encuentran a expensas de distintas circunstancias empresariales, la de
mas peso al respecto, es el obligatorio cumplimiento de un contrato que establece una gira o tour.
Comunmente los lugares en donde, literalmente, el titular de la industria manda al musico son
espacios que se encuentren en un area en donde exista certeza de éxito comercial.

Los lugares en donde se interpretaba musica caribefia en Nueva York eran los barrios de
bajos recursos. La salsa nacié en las calles, sus primeras interpretaciones se daban en espacios
publicos del Spanish Harlem principalmente;® y en pequefios clubes de alrededor como el Teatro
Puerto Rico, el Hunts Point Palace, el Caravana Club, el Tritons, el Tropicana Club, The Candy Store,
el Melrose House, entre otros.®” Nada que ver con el enorme e impresionante salén Palladium, que
formé una pequena isla tropical en la urbe neoyorkina, entre las décadas de 1940 y 1950.

Es preciso sefalar algunas consideraciones acerca de esta situacion. Cuando se habla de
salsa en este punto, se esta refiriendo a los antecedentes musicales de la misma. Por sencillas
causas cronoldgicas, seria ilégico hablar estrictamente de salsa desde la segunda mitad de la década
de 1950 hasta mediados de 1960.% Pareciera que al usar la palabra “club”, se estuviera exponiendo
un grupo organizado de personas que con inversion e infraestructura, abrian lugares al publico para
baile y musica, ese quiza fue el caso del Palladium y el Teatro Puerto Rico.

En realidad, en la mayoria de los casos eran muy basicos y pequefios, incluso pareceria que
el espacio dificiimente era suficiente para acomodar al publico y a la banda. Se ha puesto de
manifiesto la situacion propia de El Barrio o Spanish Harlem; las grandes bandas o Big Bands de jazz

de los afos pasados comenzaban a declinar para dar lugar a las agrupaciones cortas -de tarifa

% Ibid., Los guiones son mios. La cita entre corchetes es de Stokes, Martin, Ethnicity, identity and music: The
musical construction of place, Oxford, 1994.
% Ulloa, Op. cit., pp.110-115.
L. Singer y Martinez, Op. cit., pp.184-198. El articulo completo versa sobre el tema. La lista de lugares se
completa con el P.S. 52, la Casa Amadeo, el Casalegre y el Club Cubano Interamericano. No todos son clubes,
algunos son salones de baile y algunos otros teatros.
% Lo que igualmente seria alrededor de una década, desde 1956 cuando varios de estos lugares ya estaban
abiertos y otros empezaban, hasta 1964, fecha en la que Johnny Pacheco y Jerry Massucci empiezan con la
Fania.
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menor y mucho mas baratas-, que representaban -al igual que estos clubes- la situacion de pobreza y
marginacion.

Existen diferencias sobresalientes entre estos pequefos y a veces improvisados sitios, en los
que el boogaloo y el shing a ling eran los ritmos de moda entre la comunidad “/atina”, principalmente
caribefia; y las gigantescas sedes en donde se presentaban las agrupaciones de la Fania,
singularmente la Fania All-Stars. Los Hermanos Palmieri, Joe Cuba, Richie Ray, Pete Rodriguez
entre varios mas ejecutaban su musica en muchos de estos clubes, e incluso compartian amistad con
algunos de sus duefos. El Casalegre fue fundado por Al Santiago, quien creara la Alegre Records a
mediados de los afios de 1950, y fuera muy amigo de Charlie Palmieri.

El primer concierto de la Fania All-Stars fue en el Red Gardner, lugar mesurado en
comparacion al Cheetah y éste a su vez, es modesto en comparacion con el Yankee Stadium; esto
no va mas alla un acto explicito de popularidad y de la busqueda de un publico mas amplio. Si el
concierto en el Yankee Stadium no se completd, fue porque el estadio estaba lleno y seguridad no
pudo controlar la cantidad de personas. En 1973 la Fania All-Stars ya era una agrupacion famosa y
representativa de la musica salsa.

El concierto en el Cheetah fue acompafiado con una pelicula que llevaba por nombre Our latin
thing/Nuestra cosa latina. El filme era una combinacion documental-concierto y centraba el aspecto
barrial de la salsa; la seleccion de canciones tenian relacion con El Barrio y los cantantes aparecian
algunas veces interpretando en la calle y otras vestidos de trabajadores. En palabras de Cesar Miguel

Rondon, la importancia de la pelicula:

“esta en no limitarse a un grupo de musicos que tocan incansablemente a lo largo de hora y media. Lo
interesante [...] siempre ha sido ver de donde venian esos musicos, que mundo representaban y a qué
circunstancias sociales y culturales respondia la musica que interpretaban. La pelicula, claro esta, jamas

pretendié ser un documento socioldgico, pero le llegé cerca [...J"*

Es util sefalar los aspectos que resalta la pelicula que manifiestan lo popular de la musica

misma y la importancia del lugar en donde es interpretada. Cesar Miguel Rondén continua:

“[...] si no se entiende lo que ha representado la vida en las comunidades marginales que han llenado
las grandes ciudades del Caribe en estas dos ultimas décadas, entonces dificiimente se podra comprender lo
que en suma global representa la salsa [...] La pelicula se inicia con la patada que un nifio le da a una lata
vacia en un callejon solitario lleno de pipotes abarrotados de basura. Ya de arranque se nos dice que estamos
en el Barrio, que estamos en un mundo cerrado que, a pesar de estar en el propio corazén de la capital del

mundo, escasamente participa de los beneficios de la metrépoli. Los barrios latinos de Nueva York, por tanto,

% Miguel Rondén, Op. cit., p.88.
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son idénticos a los de Caracas o San Juan, en todos ellos la basura es la misma. El nifio corre saltando charcos
y tropezando a piagueros [...] hasta llegar a un andamio en donde un grupo de nifios y adolescentes desatan,
con mas latas y peroles que tambores propiamente dichos, una rumba callejera. Y he aqui el elemento que
habréa de ser repetido con no poca insistencia a todo lo largo del filme: mantener una tradicién en un medio que

la corroe y la destruye. De manera tajante se nos dice que la salsa no es mas que eso, la prolongacion de la

misma tradicion de siempre, amoldada y parida en los predios de una cultura extraria.”'

El Barrio y todo lo que representa es la esencia misma de la salsa, por ello su origen fue en la
calle o en pequefios clubes. Es una musica que en principio viene de los sectores sociales
marginados, subalternos, de “los de abajo”. Es por eso que, los conciertos en grandes espacios
evidencian el apetito de lucro de un sector determinado y adinerado que no pretende otra cosa que
sacar provecho de la circunstancia. Los productores de los eventos obtienen generosas ganancias.

El concierto en el Yankee Stadium se torna indispensable para observar lo anterior. El precio
para rentar el estadio fue de doscientos ochenta mil délares por la noche, Jerry Masucci y sus socios
dejaron cincuenta mil dolares de garantia. Tal cantidad de dinero para una sola exhibicién
espectacular demanda una entrada monetaria mucho mayor para que sea remunerable. ;A Jerry
Masucci le importaba lo que se interpretaba o lo que representaba esa musica para la sociedad
caribefa o “latina” en Nueva York?, dificilmente, con tanto dinero invertido.

El empresario como buen capitalista ve una oportunidad en vender la expresion musical
popular que da identidad a un sector social determinado. Lo que era gratis en las calles o de pago
minimo en un club, ahora tiene que comprarse con un boleto para un gran espectaculo en el Yankee
Stadium. Es un despliegue de poder econdmico, una profusa y escandalosa declaracion de
hegemonia; ademas de que se instala un mensaje de consumo: “estas son las estrellas que

interpretan la musica que buscas”.

4.6.- Aspectos de estilo
Se repite la advertencia que se ha hecho desde el principio: no es posible hablar de teoria o
estructura musical, de composicion, arreglo y estilos de interpretar tal o cual instrumento, mucho
menos cuando y en qué tiempo; esas caracteristicas y muchas otras, son campo de estudio de la
musicologia. Lo que si es posible, es establecer una definicién propia para la musica salsa a través
de los elementos musicales -sin ser exhaustivos- que la componen; y cédmo se transforman cuando
se vuelve mercancia.

Se omiten cuestiones técnico-musicales, pero resulta indispensable repasar los instrumentos

musicales con los que se ejecuta la salsa, pues finalmente es la musica que se esta tratando. En

190 1hig.
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general son, incluyendo algunas variaciones, practicamente los mismos con los que se interpretan la
gran mayoria de las expresiones musicales populares del Caribe: la conga, la clave, los timbales -no
los de orquesta sino los portatiles modificados en Cuba-, los bongos, el cencerro, la trompeta, el
trombon, el piano -cuya tarea principal es ritmica mas que melddica-, entre algunos otros.

Con el paso del tiempo algunos instrumentos dejaron de usarse o se utilizaron sus afines mas
nuevos, actualizados en cuestiones electrénicas. Las primeras agrupaciones venidas de la tradicion
jazz-big bands frecuentemente hacian uso del saxofén, algunas charangas son un buen ejemplo.
Cuando el Barrio se impuso con una tematica musical mas afin a la situacién de las personas, a la
vida que llevaban, el saxofén fue remplazado por el trombén. Dicho instrumento se convirtié en un
elemento distintivo de la musica que empezaba a nacer y a distinguirse de su pasado.

La sustitucion de un instrumento asociado con lo pudiente de la nacién ajena a la comunidad
caribefia migrante, a la fastuosidad y el lujo representado por las enormes y costosas big bands; por
un instrumento distinto y propio, es caracteristico por dos razones. Primero, el trombdn no tiene una
similitud y una historia con el jazz sea este de big band o no, como lo tiene el saxofon, ahi se
encuentra un desligue completo hacia la pompa jazzistica norteamericana. Segundo, hasta ese
momento el trombdn tampoco era elemento basico en las agrupaciones de musica caribefia; si, la
comunidad de migrantes proviene del Caribe y comparte muchisimos rasgos, pero no por ello, no
desarrollan su propia identidad.

Un aspecto musical que sale del espacio instrumental es la letra. En la historia de la musica
caribefia la letra es un poco mas tardia que la melodia, aunque no es menos importante. Una pieza
musical no pierde o gana valor alguno de ningun tipo por tener “literatura’. Es necesario alejarse de
las divisiones folcloristas europeizantes sobre lo que es y no es culto, segun estos, la 6pera es
practicamente la Unica expresion musical seria con letra.

Dichas concepciones se permearon entre los musicos de conservatorio en América Latina y
el Caribe. Su divisiébn concebia niveles de cultura y calidad: conforme a esto, habia musica culta,

1

semiculta, popular, populachera y folclérica.'®” El mismo Carpentier critica tal actitud clasicista,

sefialando que:

“Para el compositor clasico [...] (Johann Sebastian Bach, Joseph Haydn, Georg Friedrich Handel, entre
muchos otros) no existia una musica culta diferenciada de la muasica popular. El artista creador, duefio de sus
técnicas, dominaba todos los géneros, escribiendo musica que respondiera a tal o cual pedido o requerimiento

-destacandose, por supuesto, en aquello que fuese mas afin a su temperamento-.” 102

% Alejo Carpentier, “América Latina en la confluencia de coordenadas histéricas y su repercusion en la

musica”, en Isabel Aretz (Comp.), Op. cit., p.11.
%2 Ipid. p.9. Los paréntesis son mios.
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Dice Alejo Carpentier que un artista es dueno de sus “ftécnicas”, se podria decir que realiza su
labor artistica sin ningun tipo de agente exterior que le perturbe. Cuando se esta hablando de este
tipo de compositores, muchos de ellos tenian que entregar pedidos especiales para sus contratantes.
Pese a ello, para llevar a cabo su trabajo, no menospreciaban ninguna clase de composicion musical,
fuera este de conservatorio 0 no; sirvan de ejemplo las rapsodias de Franz Liszt. Para finalizar este
asunto, valorese el siguiente comentario: “Hay que cuidarse de no sobreestimar la musica orquestal,
de no tratarla como si fuera el tunico arte elevado. La musica sin palabras sélo adquiri6 su gran
importancia y alcanzé su pleno desenvolvimiento en el capitalismo.”'*

La letra de una cancioén puede transmitir casi cualquier cosa, sino es que en efecto lo que sea.
Los temas pueden ser tan variados y versados como torpes y delicados. En el caso de la salsa existe
una larga tradicion de conciencia e identidad, se ha reiterado continuamente que las condiciones
tematicas de la salsa son Barrio -lo que incluye marginacién, pobreza- e identidad afiorada con sus

patrias caribenas -especialmente Puerto Rico-.

“Tal vez, por ello, no seria descabellado afirmar que, aun siendo una musica fundamentalmente
bailable, la gran revolucion de la salsa se produce en el terreno literario, con la creacion de textos que, desde el
ambito de una musica esencialmente festiva, por primera vez hablaba de los grandes temas de la vida, la
economia, la cultura y la identidad de los latinocaribefnos, ya fuera en sus propios paises, ya en la distante y
agresiva ciudad de Nueva York, cuna de todo este movimiento. Nunca se podria entender, entonces, que es la
salsa sin remitirse a la labor como letristas de creadores como Rubén Blades, Willie Colén, el cubano Juan
Formell, el boricua Tite Curet Alonso [...] quienes con sus canciones expresaron una forma de ver y sentir el
mundo que cobré su forma en los diversos géneros que agrup6 y cobijé la salsa: desde el son montuno al

bolero, del merengue a la guaracha.”'®

No es coincidencia que la salsa haya sido rapidamente asimilada en muchas partes de
América Latina y el Caribe. La vida cotidiana de los barrios caribefios y “latinos” tiene un gran
parecido con la situacion de la comunidad caribena y “latina” en los Estados Unidos de América,
especialmente Nueva York. Las letras de la salsa siempre resaltaron los nexos y afinidades de los
hombres y mujeres de América Latina -con énfasis en el Caribe, porque cuando se trata de salsa
siempre hay una denotacién al Caribe-, en su lengua, su miseria, su migracién, su delincuencia, sus

amores, su vida en general.

1% Otra reflexion de Hanns Eisler, citada en Benjamin, “El autor...”, p.44.
1% | eonardo Padura Fuentes, Salsa y conciencia, p.119.
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“La salsa ha sido, pues, una via privilegiada de expresion de la alegria y los pesares de millones de

seres humanos que han convertido a la musica y el baile en su expresion cultural y espiritual mas socorrida v,

con la salsa, han dado forma y palabra a las esperanzas y las frustraciones con las que viven dia a dia.”'%®

4.7.- El editor

Desde el principio se advirtio el papel preponderante del empresario en el proceso de transformacién
de una expresion musical-popular en mercancia. Tal importancia reside en el aprovechamiento
optimo del manejo de los medios de produccion que le pertenecen, y de la capacidad -astucia- que
tenga para aduenarse del exceso de la produccion. Ambos medios combinados le otorgan el poder
econodmico, y por tanto el poder cultural; dentro de este Ultimo se encuentra su dominio sobre los
artistas contratados.

El término “dominio” es usado en el sentido de “obligacion” y no en el de “represion”. Un
dominio cultural o econémico obliga a las personas a distintas situaciones. En el caso del artista, se
ve obligado a cumplir sus contratos y cada uno de los detalles que competen a una asociacion del
tipo artista-productor-distribuidor. La censura, las formulas pegajosas, las letras de amor, el empleo
de maquinas que reproduzcan los sonidos de los instrumentos, etcétera; son componentes de la
mercadotecnia mas basica: produccién de mercancia barata y generar un consumo alto.

La especificidad del proceso de transformacién de la musica como expresion artistico-popular
en mercancia, se encuentra en el trabajo que desempena el directivo de la industria cultural en turno.
En su margen de trabajo se localiza la posibilidad de vetar o de dar marcha a un proyecto, de
censurar o permitir la inclusion de elementos. El nombre que le corresponde al empresario que se
desempena dentro de la industria cultural es el de editor.

Desde un punto de vista pragmatico, el trabajo del editor es como el de cualquier otro
empresario capitalista. Su ocupacion primaria es el cuidar las ganancias de la compafia, ser
precavido con los gastos, las contrataciones y las inversiones; y asegurar lo mejor posible un
consumo amplio, flexible y continuo. Sin embargo, es esa labor acerca del desempenio cultural de los
artistas, lo que le otorga su importancia dentro del proceso de transformaciéon de una expresién
cultural-artistica-popular en mercancia: ese es su trabajo.

El editor es al mismo tiempo un coordinador técnico general. Es el intermediario entre el
trabajador cultural y el capital industrial, es el inversionista que espera su remuneracién a través del
artista; el facilita la transferencia de las creaciones o productos culturales a los distribuidores. Es la

persona a cargo de intervenir en los asuntos de comercializacién -publicidad- y concepcion misma de

1% 1big.
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lo que ya no es visto como arte sino como producto; incluso, se crea un catalogo para prevenir las
perdidas, los impactos negativos en el consumo.'®

La tarea del editor, podria describirse sencillamente como “una operaciéon que consiste en
hacer de valores de uso cultural, tnicos y aleatorios [...], unos productos que pueden intercambiarse
en el mercado.”’”” En una ocupacion artistica cualquiera, la edicion queda en manos del mismo
creador, este decide la totalidad de los aspectos que tengan que ver con su arte. Cuando el artista
trabaja para una compania, el editor se hace responsable del manejo de la creacion para su
“correcta” puesta en el mercado. Es ahi, donde la mercadotecnia entra en juego con todos los

matices antes expuestos.

4.8.- Los prototipos

La industria cultural crea necesidades, genera mercados inexistentes. Las herramientas para
mantenerlos a flote son variadas, y constantes; la edicién, los prototipos y la publicidad parecen ser
los métodos clasicos para saciar al consumidor, y al mismo tiempo dar estabilidad al mercado. La
élite que controla la industria cultural debe maniobrar formas de mantener el interés del consumidor;
al hacerlo también manifiesta y prepondera su posicion. Dichas maneras encuentran su mejor

representacion en los prototipos:

“A todo aquel que reflexiona sobre la estructura de los programas ordinarios de radio y television, las
peliculas, e incluso ciertos libros y obras teatrales y musicales tiene que impresionarle forzosamente la medida
en la cual parecen estar producidos con arreglo a un plano o una receta. Se puede afirmar, de hecho, que la
produccion de muchos articulos culturales se rige por un prototipo. No es que todos los productos se cifian a un
prototipo dado, sino que se trata del principio mas interesante de que, si un producto -una pelicula, un disco, un
libro, etc.- tiene éxito, se le empleara como modelo, como prototipo, para la produccién de toda una serie de
otros productos: otras peliculas, discos, libros, etc. El éxito de un producto sirve para indicar que es posible
emplearlo como prototipo en la fabricacion de otros mas. En su propio nivel, los prototipos desempenan el
mismo papel o funcién que las estrellas. No se imponen al publico, como tampoco las estrellas pero si tienen

éxito se convierten inevitablemente en modelos para la fabricacion de otros productos.” 108

Los prototipos son la estandarizacion que se guia por la popularidad y el éxito comercial. Por
ello, todo lo producido por la industria cultural -en television, radio, medios impresos- es tan similar;

Adorno y Horkheimer advirtieron de ello hace afos -véase capitulo dos-. El star system vy el hit parade

106 Miege, La mercancia cultural [...], pp.11-14.

107 .
Ibid.p.12.
1% Albert Breton, “Introducciéon a una economia de la cultura: un enfoque liberal”, en Industrias culturales: el
futuro de la cultura en juego, pp.56-57.
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son sistemas de ventas, herramientas basicas de mercadotecnia, que suponen una organizacion

altisima para la prevencion de perdidas -consumo bajo- en un mercado tan variable como el cultural.

“El funcionamiento del sistema -del star system, aunque también aplica en el hit parade- es muy simple.
Los proveedores no saben y no pueden saber si un nuevo producto tendra éxito o no, porque no conocen los
gustos y las preferencias de los consumidores. Pero si estos se apegan a ciertos artistas o interpretes, resultara
mas facil prever la demanda, ya que ésta seria mas estable [...] sirve para atar o vincular a los consumidores
indirectamente -es decir, mediante el establecimiento de un lazo afectivo y emotivo con una o mas estrellas- a
ciertas clases de productos [...] no son los productores y los proveedores quienes crean las estrellas. Pero si un

intérprete suscita una reaccion entre los consumidores, el productor hara todo lo posible para convertir a ese

artista en estrella.”'®

La historia de la salsa, como la de cualquier otra expresidon musical, tiene ejemplos
sobresalientes dentro del star system. La mayoria de ellos eran musicos que interpretaban musica
cubana o puertorriqueia anterior a la salsa, para muchos de estos, la salsa no existe, les resultaba
musica cubana mezclada. Tito Puente, Ray Barretto, Richie Ray, Joe Cuba, Roberto Roena, Eddie y
Charlie Palmieri, Johnny Pacheco, entre otros, eran musicos que ya ejecutaban toda clase de estilos
musicales caribefios, especialmente cubanos antes del nacimiento barrial de la salsa, y mucho antes
de la hegemonia de la disquera Fania.

Es el caso también de Celia Cruz, quien comenz6 su carrera en Cuba con la Sonora
Matancera, y que al éxito de la Revolucion Cubana en 1959 se exili6 en los Estados Unidos de
América. Pese a ello, la década de 1960, con las multiples y profundas agitaciones sociales, junto a la
popularidad y hegemonia de expresiones musicales como el rock, y la dificil situacion barrial de la
comunidad caribefia en Nueva York, no permitieron el éxito comercial de una cantante cubana en los

Estados Unidos de América:

“One reporter, noting the resistance, asked,: [who wanted to hear a black, old-fashioned singer of quaint
tunes from an underdeveloped corner of the world when you could have The Beatles, Jefferson Airplane, The
Doors?.] Celia herself soon realized that Latino youth had turned away from their “native” music in an effort to

assimilate into American culture; she understood that “Cuban music just wasn’t hip” in the 1960’s.”"°

El despegue de Celia Cruz como “estrella’ viene de la mano de la Fania. Las platicas con

Johnny Pacheco y Jerry Masucci sobre su inclusion en la Fania All-Stars iniciaron hacia principios de

109 Ibid.pp.55 y 56. Los guiones son mios.

" Christina D. Abreu, Celebrity, crossover, and cubanidad: Celia Cruz as “La reina de la salsa”, 1971-2003,
p.95. La cita entre corchetes es de Enrique Fernandez, “La diva de la salsa”, The village voice, 23 noviembre,
1982, p.88.
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1971. Finalmente, su primer concierto con el grupo seria en el coliseo Roberto Clemente de San Juan
en Puerto Rico; aquel que vino a sustituir en la pelicula Salsa al frustrado concierto en el Yankee
Stadium. De ese momento en adelante, el nombre de Celia Cruz vendria a significar lo mismo que
salsa.

“From 1971 to 2003, Celia developed info a dynamic entertainer representative of the
commercial success of salsa music, the musical, linguistic, and cultural possibilities and tensions
associated with “crossover”, and the essence or cubanidad of the Cuban exile community. 11T E| caso
de Celia Cruz es el mas representativo en el star system de la historia de la salsa a largo plazo. Celia
Cruz de ser una cantante de bar, que entretenia a los turistas con un conjunto clasico de musica
cubana y gracias a los promotores adecuados, se enraizé como la unica “reina de la salsa” a nivel
mundial.

El caso de Héctor Lavoe, Unico cantante que expandié el mercado “salsero” al nivel que Celia
lo logrd, no lo hizo durante mucho tiempo debido a su prematura muerte. El éxito masivo de Willie
Col6n y Rubén Blades vino muy tarde ya, cuando la Fania estaba completamente consolidada. Celia
Cruz trasciende dentro del star system porque llevé la musica del barrio caribefio al mundo entero
durante mucho tiempo. Celia le sobrevivié a la Fania que detuvo su produccion en 1979, e incluso, a
la discografica sucesora MMR de Ralph Mercado; y lo hizo porque se convirtié en un simbolo.

Tanto el star system como el hit parade presentan dos funciones: mantener el interés del que
consume y proteger la inversion del o los empresarios involucrados. Una cancion exitosa y su
sostenimiento en el gusto del consumidor, una estrella de cine que aparece en mas peliculas al ano;
todo es resultado directo de la estandarizacion. El mismo molde racional, sistematizado,
industrializado, y serializado, le da coherencia a los procedimientos del editor y de su industria

cultural.

“Los comerciantes culturales de la industria se basan [...] sobre el principio de su comercializaciéon y no
en su propio contenido y su construccion exacta [...] Toda la praxis de la industria cultural aplica decididamente
la motivacion del beneficio a los productos autonomos del espiritu [...] el termino industria no debe tomarse al
pie de la letra. Se refiere a la estandarizacion de la cosa misma [...], y a la racionalizacion de las técnicas de
distribucién, y no estrictamente al proceso de produccion [...] esta esfera es industrial en el sentido [...] de la
asimilacién a las formas industriales de organizacion, incluso alli en donde no se produce, como la
racionalizacion del trabajo en las oficinas, mas que por una produccion verdaderamente racional desde el punto

de vista tecnolégico.”' '

M1 gy
Ibid.
"2 Theodor W. Adorno, “La industria cultural”, en Theodor W. Adorno y Edgar Morin, La industria cultural,
pp.10-13.
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4.9.- Los editores de la Fania

Jerry Masucci co-fundador y editor en jefe de la Fania es el ejemplo maximo dentro de la historia de
la musica salsa. No es posible abordar la relacion de éste como director general de la casa
discografica con cada uno de sus musicos, incluyendo compositores y ejecutantes. Aunque,
permitase el ejemplo mas representativo, con el que la salsa salié de las calles y se coloco en el
mercado mundial: el largometraje Nuestra Cosa Latina. En palabras del otro co-fundador de la Fania,
Johnny Pacheco; aquel concierto en el Cheetah y su grabacion representaron un antes y un después

en la historia de la salsa:

“[...] fuimos firmando a artistas que estaban desencantados con sus sellos, pues mi propésito era
fundar un grupo donde se respetaran los derechos de los musicos y donde los musicos se sintieran como una
familia. Y creo que eso se logré definitivamente en el afio (19)71, cuando celebramos en el Cheetah el primer
gran recital de las Estrellas de Fania. Ahi yo dije: hicimos algo. De aquella actuacién sali6 la pelicula Nuestra

Cosa Latina, se produjeron cuatro albumes con el concierto, y sobre todo, empezé a crecer la musica que

haciamos.” '*®

Cuando Pacheco habla del crecimiento de la musica que interpretaban, no refiere a nada
estilistico o musicologico, sino en popularidad y ventas. Entre mas gente conoce tu musica, mas
probabilidades de éxito comercial tienes. Es necesario recordar las palabras de Pacheco citadas en el
capitulo anterior, especificamente cuando refiere el porqué del nombre de la compafia: [...] —de- un
numero cubano titulado “Fania Funche” de Rolando Bolafios. Y de ahi sacamos el nombre de la
compafiia que fundamos entre los dos, porque esa palabra no es sélo pegajosa para los latinos, sino
también para los americanos y nosotros queriamos llegar a todos los mercados |[...]'"

La intencién del flautista-empresario Johnny Pacheco y el abogado-empresario Jerry Masucci
es especifica: la musica como medio para la obtencién creciente de ganancias. El capital se vuelve el
eje rector de la accién y la visién artistica, religiosa o popular sede el lugar a la mercantilizacién. No
es tajante, si para obtener ganancias se requiere algun estimulo popular o artistico simplemente se
inyecta en la produccion. Por eso, Roberto Roena habia levantado la voz en contra de la escasa
calidad musical que producia la Fania -especialmente la Fania All-Stars- después del éxito en el
Yankee Stadium.

La primera pelicula de la Fania presenta dos aspectos fundamentales en la transformacion de
la expresion musical salsa en mercancia. El primero de ellos es la extraordinaria narracion que hace

sobre la naturaleza popular de la expresidon musical; el segundo es la ingeniosa mercadotecnia

113

» Padura Fuentes, “Johnny Pacheco...”, p.213.

Ibid. Los guiones son mios.
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empleada para generar y mantener un mercado. El hilo conductor del filme justifica a la salsa como

expresion popular:

“El filme de la Fania se llena de esas menudencias que matizan la vida de los caribefos desde ese
ambito extrafio y asfixiante que representa la cultura norteamericana. Aparecen galleros escondidos en los
sotanos de los edificios del South Bronx, sobando y cuidando a sus crias, apostando por ellas, montando una
algarabia soberana a espaldas de la sociedad protectora de animales. Asimismo, en una calle cualquiera del
Lower East Side de Manhattan, Ismael Miranda representa el dependiente de una botica, una tienda de esas,
llena de velas, yerbas e imagenes, donde se venden todos los artificios posibles para conjurar la mala fortuna.
La camara igualmente asiste a toques de santos, en ceremonias religiosas llenas de tambores y colorido donde
las viejas deidades afrocaribefas reciben el empecinado homenaje de los creyentes y asi, la pelicula se va
empapando de las calles del otro Nueva York, del que no visitan los turistas, saturado de basura y edificios

derruidos donde el minimo bienestar que supone el desarrollo simplemente no existe.”""®

Efectivamente, la casa discografica Fania que es industria cultural, produjo un concierto-
documental sobre el aspecto popular de la salsa, musica creada que ellos producian y
mercantilizaban. La razon de ello se encuentra en las tacticas de mercadotecnia usadas para ganar
mercados y ampliar los que estan “seguros”. Lo que la grabacion del festival de Woodstock hizo por
el rock, el filme de la Fania lo hizo por la salsa. Un grito de identidad que salia de una comunidad
ignorada. El instrumento para darse a conocer fue su expresion musical propia, de raices caribefas,
pero desarrollada en una tierra ajena.

Los fundadores de la Fania asimilaron y aprovecharon la situacién, contrataron poco a poco a
los artistas de El Barrio y una vez que se tuvo éxito con el mercado local, se penso6 en expansion. En
la siguiente pelicula titulada Salsa, el hilo conductor intenta sacar a la salsa de El Barrio; trata de

desraizarla, en palabras de Cesar Miguel Rondon:

“La intencidén de los productores era evidente: para que la industria de la salsa pudiera hacerse
realmente millonaria tenia que superar el exclusivo mercado latino, tenia que penetrar el mercado mayoritario
del publico norteamericano y desde alli convertirse en una auténtica moda de masas que llegara a afectar,
inclusive, a las audiencias europeas. Para lograr esto, los empresarios de la Fania se sentian en obligacion de
cambiar radicalmente la imagen de la salsa. La primera pelicula, Nuestra Cosa, era en sentido totalmente
perjudicial: ella hablaba del barrio, de cdmo la salsa surgia y se desarrollaba en los predios de los arrabales, en
ambiente de pobreza y miseria en contraposicién directa a todo el despliegue y fastuosidad de la avasallante
cultura pop norteamericana. Habia, por tanto, que hacer una pelicula que dijera radicalmente lo contrario: que la
salsa era, en realidad, un una parte fundamental de la misma cultura pop, que era susceptible de ser gustada

por los publicos mayoritarios y que, en absoluto, tenia algo que ver con las minorias y su siempre repugnante

"5 Miguel Rondén, Op. cit., p.89.
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miseria. Y ésta, sin mas, fue la caracteristica fundamental bajo la cual se alenté el llamado boom de la salsa, un
boom que, en efecto, incremento los mercados y las ventas, pero que, igualmente, se desvirtud, en no poca
medida, el verdadero sentido y razén de ser de la muasica de salsa. Por ello, si bien la pelicula Nuestra Cosa

nos sirve para indicar el despegue definitivo de la nueva musica del Barrio, esta segunda produccion, Salsa,

nos anuncia el nacimiento del boom industrial.”""®

El proceso de transformacién de la salsa se da paulatinamente. El crecimiento de la compania
Fania afianzaria su poder econémico y cultural sobre los intérpretes. La musica dej6é de ser de todos
en las calles y algunos clubes selectos, para ser una mercancia de consumo masivo, propiedad de
quien tuviera los derechos. Los elementos que dan su naturaleza de popular a la musica salsa fueron

usados y abandonados a conveniencia de la mercadotecnia, simple estrategia comercial.

4.10.- Resumen

El nacimiento del capitalismo en forma de mercantilismo es causa de la creacidon de la mercancia
cultural; mientras que, la industria especializada en la cultura, es efecto del avance industrial. La
historia de la musica en relacion al desarrollo histérico econémico-politico de la humanidad, refleja el
hecho de que la musica no fue siempre mercancia; sino que se mercantilizé con el capitalismo. La
historia musical del Caribe es distinta a la europea, ahi las antiguas concepciones sociales sobre la
musica duraron mucho mas que en Europa; la salsa es descendiente de esas musicas caribefas.

El proceso de transformacion de la musica popular salsa a mercancia puede observarse a
través de la actividad de la Fania. La finalidad de la interpretacién, el espacio en donde se ejecutan
las piezas y los aspectos estilisticos -incluyendo el tema-. Todo se plantea antes y después del
monopolio, a veces con ejemplos de la historia de la musica en general. Finalmente se expone el

papel del empresario y las diversas formas de controlar su industria; esencialmente los prototipos.

4.11.-Conclusiones

La musica salsa pas6é de ser una expresion musical popular a una mercancia. El proceso de
transformacién no es uniforme, ni Unico, ni limitante. Siempre hay la posibilidad de caer en el error de
generalizar. La casa discografica Fania se presenta como la parte especifica de la industria cultural a
través de la cual el proceso toma sentido. Con su hegemonia, la estandarizacion permeé todos los
ambitos musicales en la salsa, desde las letras hasta las imitaciones de sonidos estadounidenses. El
poderoso embudo editor que representa la industria cultural, tergiversa los significados e introduce

necesidades, al tiempo que crea consumidores.

"8 Miguel Rondon, Op. cit., p.129.
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No existe una fecha determinada que establezca puntualmente cuando la musica salsa
comenz6é a mercantilizase y capitalizarse. Es un proceso con muchas especificidades que
regularmente dependen del margen humano. La circunstancia puede depender de las intenciones del
musico, del empresario, del publico; sin embargo, es posible trazar un margen sobre la influencia del
sistema capitalista -especialmente en la forma de industria cultural- sobre una manifestacién musical
popular.

Las carreras de los musicos de este periodo fungen como ejemplos de las distintas posiciones
que se pueden adoptar frente a la industria cultural: desde Eddie Palmieri hasta el mismo Johnny
Pacheco. No es posible mantener el argumento de que a partir de esta fecha ya no existe la salsa
como expresion popular, claro que existe. Los elementos que le dan su esencia se encuentran en un

vaivén dentro de los sectores sociales.
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Un proceso de transformacion dificiimente puede ser expuesto de manera completa siguiendo un
patron general, una linea cronolégica o0 un razonamiento dicotdbmico contundente. Los
acontecimientos que conforman la totalidad del proceso no se desarrollan en una légica coherente
desde el momento en que estan sucediendo los hechos. Es el historiador quien con cierta perspectiva
de tiempo, une y da razén a los sucesos del pasado.

Los hombres contemporaneos al proceso de transformacion quiza tuvieran una idea de los
cambios que se estaban presentando en la vision artistica -por supuesto, este argumento no aplica
de forma general a todas las personas-; el comentario de Roberto Roena acerca de cierta produccién
de la Fania All-Stars, es ejemplo de ello. No obstante, la suma de todos los hechos puede ser mejor
apreciada con cierta distancia espacial o temporal.

Las mutaciones ocurridas en las expresiones culturales no se manifiestan por si mismas, son
resultado de un razonamiento humano previo que las visualiza; regularmente, con objetivos muy
precisos. Lo anterior resulta mas evidente en la sociedad que se desarrolla con el capitalismo. Los
empresarios culturales o editores tienen intenciones determinadas; para lograr llevar a cabo sus
designios ponen a funcionar una maquinaria capitalista especifica -la industria cultural-.

Las multiples relaciones existentes entre cada editor y cada artista, conforman el cuerpo
completo de un proceso de transformacion. Puede ser indispensable abordar cada singularidad para
entender la totalidad del o de los efectos; sin embargo, la carencia de fuentes que aborden un tema
tan delimitado se muestra como el obstaculo mas dificil de sortear. Aunque no es necesario cubrir
todos y cada uno de los acontecimientos para observar y comprender un proceso; basta relacionar y
analizar los principales sucesos que dan consecuencia a otros, para comprender que se esta dando
un cambio.

El proceso que sigue el presente estudio es el de la transformacion paulatina de la expresion
cultural-artistica-musical-popular salsa en mercancia. El concepto que se aborda es el de lo popular,
en donde se da una transmutacion de valores y significados. Los elementos que identifican a la salsa
como una expresion popular son convertidos artificialmente a través de la industria cultural en
componentes caracteristicos propios de una mercancia.

Al fijar con claridad el concepto de popular se debe diferenciar entre las cualidades de la
cultura popular anterior al desarrollo capitalista, las de la cultura popular que convive con el
capitalismo pero es anterior a la evolucién de la industria masiva; y finalmente, la cultura popular que
es contemporanea al capitalismo industrial masivo. La cultura popular que se trata en este trabajo,
pertenece a la tercera descripcion, y uno de los principios que la definen es el constante intercambio
de valores, significados, entendimientos, etcétera; de cada uno de los sectores sociales.

El proceso es real, la transformacién también, pero no es completa o absoluta. Dada la

hipotesis de circularidad, no es posible adjudicar la pertenencia exclusiva de una identidad popular a
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un grupo social. Lo popular se encuentra en la sociedad, en toda la sociedad, no en uno de sus
sectores. Pese a ello, existen partes de la sociedad mucho mas permeadas de caracteristicas
populares que otros. Es aqui en donde se debe establecer la hegemonia de un conjunto social sobre
otro; la supremacia que se ejerce es principalmente econémica y cultural.

El sector hegemonico y el no hegemodnico de la sociedad valorizan, significan y realizan las
expresiones artisticas provenientes de sus grupos de distintas formas. La apropiacién desigual de los
bienes econdémicos y culturales, la calle, la marginacioén, el trabajo, la religion y las problematicas del
dia a dia; parecen ser conceptos elementales que componen la identidad de la cultura popular
contemporanea al capitalismo industrial masivo.

Estos componentes son aplicables a la cultura de la sociedad que dio vida a la salsa. La
sociedad de migrantes -0 descendientes de ellos- primariamente caribefios que se asenté y fundé El
Barrio -0 Spanish Harlem- en la ciudad estadounidense de Nueva York -cuya expresion musical
genuina nacié durante la segunda mitad del siglo XX-. Dicha poblacién era esencialmente popular y
no poseia el dominio de los medios de produccion o el excedente de su trabajo, por tanto no tenian el
poder econdmico.

En realidad, la situacion de los migrantes en el Barrio era bastante marginal, la delincuencia,
el hambre y el desempleo eran cosas de la vida diaria; luego entonces ¢ Qué tanto poder econémico-
cultural podian detentar estos sectores? Por otro lado, las expresiones culturales-artisticas-musicales
desarrolladas por la comunidad de migrantes caribefios en Nueva York -boogaloo, jala jala, shing a
ling- eran manifestaciones que buscaban la fusiobn o mezcla con los sonidos estadounidenses
-representaciones de la sociedad que si tenia el poder econdmico-cultural-; la salsa rompe con ello y
busca una identidad propia, pero mas cercana al Caribe.

La musica del Caribe -de la cual la salsa es heredera- contiene los mensajes y concepciones
sociales anteriores al capitalismo. Aquellas expresiones y valorizaciones populares de otro tiempo
que académicos maniqueistas tachan de folclor. Con la evolucién y perfeccionamiento del capitalismo
-esto incluye la expansion y especializacion del comercio, el mercado, la empresa y la industria- hubo
una transformacion especifica en la forma en que las sociedades concebian el arte.

Las repercusiones que el capitalismo ha tenido en las concepciones sociales sobre la cultura
han sido profundas. ElI camino histérico de la ciencia, la tecnologia, las artes, e incluso los gobiernos,
seria radicalmente distinto de no haberse desarrollado el sistema capitalista. Los procesos de
transformacién no se limitan en ningun sentido a la musica, pueden ser aplicados a una u oftra
expresion artistica; inclusive si es 0 no popular, en ese sentido so6lo importaria que hubiese una
transformacion acaecida como consecuencia de la intervencion de la naturaleza y la logica del

capitalismo.
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La gran mayoria de la musica que utilizan los editores para generar ganancias tiene dos
grandes caracteristicas comunes identificables: 1.- al nacer como produccién y no como creacion, la
finalidad de su manifestacion, el ambiente en donde se da y su calidad estan sometidas a una
intencion comercial-capital; nacen unicamente para satisfacer y mantener una demanda. Es musica
comercial e industrial que no contiene alguna visién artistica. 2.- ya que se apega a cierto prototipo
especifico, suele sujetarse a una moda; una vez que se acaba la fama y el momento en boga de
alguna famous star o de un wonder hit pasan al olvido, es transitoria.

La acepcion de popular en la musica salsa se ve modificada cuando los fundamentos que le
brindan identidad son sustituidos por otros, en este caso, elementos de una vision capitalista. No es
que se eliminen tozuda e intencionalmente los contenidos populares propiamente dichos; mas bien, lo
que se da es una seleccion de aspectos por parte del empresario cultural o editor. El pensamiento
que guia la eleccion es la conveniencia para producir riquezas a la compainiia y, desde luego, al
empresario. Es entonces que las particularidades de la expresion musical popular se convierten en
singularidades propias del capitalismo o al servicio de este.

La salsa nacié como expresion musical popular -con todo lo que esto involucra-, se practicaba
por los sectores sociales no hegemédnicos -en ningun sentido ostentaban un poder econémico o
cultural- , y planteaba una identidad propia bajo un margen geografico-social-cultural muy distinto. La
seleccion realizada por Johnny Pacheco y -principalmente- Jerry Masucci es una esquematizacion
que condiciona, clasifica y organiza la creacion -o expresién- musical; de tal forma que los introduce
en un catalogo para su venta. Aqui se transforman las significaciones y valorizaciones populares.

Una vez que son parte de la logica capitalista, su funcién es practicamente mercantil-capital.
De tal modo que ya no son una creacion artistica sino una mercancia industrial. Esta es la razon de
su produccién en serie, de su estandarizacién y de su poca calidad de contenido y técnica. Al ser
producto de las intenciones y razones de un sector social determinado, contiene mensajes propios de
dicho grupo; en este caso la parte hegemodnica de la sociedad establece, asegura y refuerza su
posicion manteniendo el consumo -0 consumismo- del sector social no hegemanico.

Esta es la razon de que exista una subordinacién, una manipulaciéon y un control ejercidos
intencionalmente desde su postura hegemanica, hacia los no hegemoénicos. Toda mercancia que va
al flujo de la compra-venta en los mercados nacionales e internacionales no pertenece al publico, al
consumidor, a las masas, o a cualquier otro. Son propiedad de un duefio con algun poder econémico
y que pertenece a determinado sector pudiente, que pone a la venta mercancias que le sean
redituables. Para asegurar ello, estructura un férreo aparato de edicion, se apoya en los prototipos y
realiza enormes catalogos.

Si las tematicas, formas y consideraciones populares dejan ganancias, no contravienen los

designios del empresario o no ofenden la ética del editor -0 del patrén-; entonces no hay problema en
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que se le incluya en la produccion. De lo contrario, literalmente, se le “edita”. Esta forma de obrar
desintegra los significados anteriores, instaura nuevos y los pone a andar. Descontextualiza,
resignifica -resemantiza- y refuncionaliza las manifestaciones culturales-artisticas populares.

El caso de la salsa presenta todos los planteamientos necesarios para analizar un proceso de
transformacion de una expresion artistica-popular en mercancia a través de la industria cultural
-aparato especifico-especializado del capitalismo industrial avanzado-. La salsa pasé por un proceso
de transformacion, de popular a mercancia por medio de la casa discografica Fania y su monopolio.
Los matices populares de la salsa no desaparecieron por arte de magia, todavia después de la
desaparicion del sello Fania, e incluso mucho después, sigue habiendo salsa de tono popular. Esto
€s porque -como se menciono-, o popular no es exclusivo de ningun grupo en particular-.

El apoderamiento por parte de un sector social adinerado de una expresion popular, aunado a
su modificacién y tergiversacion; se plantea la imperiosa tarea de establecer limites racionales al
sector social que posee el poder econdmico-cultural y que, al parecer tiene la idea de que puede
hacer y deshacer patrimonios e identidades sociales segun su consideracién. La salsa no es un
ejemplo aislado o un caso excepcional, pero su unicidad no sélo se encuentra en su originalidad
musical; sino en donde tiene sus antecedentes musicales y sociales, en donde germina, vy las
implicaciones que conciernen a todo ello.

Finalmente, una sociedad en donde lo material es lo mas importante, Unicamente puede

expresar musica mercantil:

“Las estructuras musicales surgen de patrones culturales concretos, de ahi que cada sociedad
clasifique los sonidos de acuerdo con la funcionalidad que cumplen, asi encontramos musica creada para el
baile, para el deleite, de los sentidos, musica ligera, culta, religiosa, musica de consumo [...] Todas las
funciones de la musica son determinadas por la sociedad [...] se ha producido una visiéon equivocada sobre la
funciéon que cumple la musica dentro de nuestro universo actual. Se la tiende a unir demasiado al mundo del
consumo olvidando que esta mucho mas cercana al mundo de la cultura. Esto ha generado una falsa vision
sobre la idea de que la necesidad del hombre de escuchar musica obedece mas a una mera actividad de ocio o
consumo que a una actividad cultural perdiéndose, de este modo, el interés social por la musica mas alla de la
visién que la convierte en mercancia de intercambio dentro de la moderna sociedad de consumo olvidando que
junto a esa dimension consumista a la que se ha expuesto hoy la musica sigue existiendo una dimension

cultural fundamental que es la que dotara de sentido al hecho musical.”""’

"7 Jaime Hormigos, Distribucion Musical en la Sociedad de Consumo: La Creacién De Identidades Culturales a

través del Sonido, p.93.
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