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Resumen: Esta es una reflexion sobre el género musical como artefacto cultural en el cual
se articulan a la vez los intereses comerciales y la consolidacion de identidades colectivas.
Partiendo de un estudio sobre valores simbdlicos asociados al consumo de grabaciones
discograficas en la ciudad colombiana de Medellin en las décadas del 30 al 50, este trabajo
recoge interpreta imagenes y significados ligados al hecho sonoro en si mismo. Se pretende
con este ejemplo mostrar como la definicion del género musical es una construccion social
que tiene que depende del contexto historico y social en el que se recibe la musica, y que
por lo tanto trasciende simple categorias taxonomicas. A la vez, el consumo local de
musicas venidas de otras sociedades latinoamericanos determin6 en gran medida la manera
en que las audiencias fueron definiendo ideas de “lo latinoamericano”, “lo argentino”, “lo
mexicano” y “lo colombiano”, generando asi procesos de identificacion y diferenciacion.
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Cada vez que se menciona el concepto de género musical en un ambito académico
como el que nos retine, parece existir claridad sobre su significado y cierto consenso acerca
de las implicaciones teodricas y practicas de la categoria género. Sin embargo, ésta es una
nocién que todavia requiere de una reflexion profunda tanto en el campo de la musica
popular, como en los estudios de musica latinoamericana en particular. Esto lo pone en
evidencia Marisol Berrios-Miranda (2002) cuando hace la pregunta: “;Es la salsa un género
musical?”, y las respuestas que recibe de los musicos, el publico y los empresarios,
muestran un inmenso abanico de ideas opuestas, en las que se mezclan cuestiones
musicales y estéticas con posiciones politicas e intereses comerciales.

La definicion del género como categoria cognoscitiva ha sido un tema central del
pensamiento occidental desde los tiempos de Aristoteles.' Estd basado en la necesidad, mas
bien pragmatica, de clasificar las obras de arte, y de esta manera dar cierto orden y
coherencia al proceso comunicativo entre el autor y el receptor. En el campo musical, por
lo general se habla de género teniendo en cuenta aspectos formales y estilisticos. Sin
embargo, el andlisis de los materiales musicales a veces no es suficiente cuando se trata de
examinar por qué ciertos tipos de musica son considerados géneros, o el por qué una pieza
en particular se clasifica de tal o cual manera. Las condiciones sociales que rodean la
produccioén y la recepcion de la musica juegan un papel fundamental a la hora de valorar la
catalogacion que se hace de algunas piezas. Por ejemplo, lo que definiria a la cumbia como
un género no son solo aspectos técnicos como el compas, el ritmo y la instrumentacion,
sino que cabrian también aspectos sociales, como su funcioén (ser musica de danza) y su

produccion dentro de un contexto social e historico especifico: no es lo mismo una cumbia

" Sobre la historia intelectual de la categoria género en la miisica, véase el articulo sobre el mismo en New
Grove Dictionary, version online http://www.grovemusic.com (consultado el 17 de Junio de 2005).




en una fiesta popular en el Caribe colombiano en 1930, que una cumbia en un estudio de
grabacion argentino en 1950, o una cumbia en un concierto masivo en un estadio de futbol
en 2005.

La definicion del género musical en las musicas populares latinoamericanas (aunque
eso no sea exclusividad nuestra) ha estado siempre muy ligado a las cuestiones de
identidad: se piensa en la argentinidad del tango, en el sabor y el tumbao del merengue
dominicano o en la vitalidad y sensualidad de la samba brasilera.” La produccién intelectual
que se ha hecho sobre estas musicas apenas hasta ahora estd empezando a reflexionar
seriamente sobre estos estereotipos, que conectan géneros musicales con aspectos de la
cultura como la nacionalidad, la raza, la clase y la relacion entre los sexos.” Estas
conexiones por supuesto que no son gratuitas, y han sido generadas por diversos factores;
son el efecto, por ejemplo, de politicas estatales (un ejemplo seria la ‘dominicacion’ del
merengue en la época de la dictadura de Trujillo), de la accién de movimientos
intelectuales o politicos de algunos sectores de la sociedad civil (como en el caso de la
Nueva Cancion en Chile), o son el resultado las estrategias de mercado de la industria
musical.

La presente ponencia explora este ultimo aspecto, el industrial y comercial, en la
cristalizaciéon de imaginarios nacionales y transnacionales en Latinoamérica en la primera
mitad del siglo XX. Para esta exploracion voy a demarcar un contexto social e historico
especifico y voy a privilegiar la mirada local. Mi reflexion sobre el género parte del analisis

de la recepcion y el consumo cultural en una ciudad colombiana, Medellin, sede un gran

? Para una reflexién sobre como la idea de la nacién en Latinoamérica ha sido tradicionalmente articulada en
un género musical, ver Ochoa y Cragnolini (2002)

? Nombro solo algunos de varios trabajos interesantes: sobre la articulacion de la raza y la nacion en la miisica
tropical en Colombia, véase Wade (2000); sobre cuestiones de género (diferencia sexual) en la salsa, véase
Aparicio (1998); en el tango, véase Savigliano (1995).

* Sobre la nacionalizacion del merengue en la Republica Dominicana, véase Austerlitz (1995).



mercado consumidor de discos de acetato desde los afios veinte, y que a partir de los afios
cincuenta se convirtié asi mismo en un importante centro de produccion de la industria

musical para la parte norte de Suramérica.

El mercado de lo genérico en los afios veinte

La explotacion comercial del invento de Edison, el fonografo, comenz6 apenas al
despuntar el siglo XX. En Estados Unidos, Columbia y RCA comenzaron a producir
equipos de reproduccion y discos en 1903, y muy pronto tomaron conciencia el gran
potencial que tenia el mercado hispanohablante. Los primeros discos con canciones en
lengua espafiola aparecieron alrededor de 1905, y durante la primera década compaiias
norteamericanas y europeas enviaron a algunos de sus ingenieros por varios paises
latinoamericanos a explorar tradiciones musicales que pudieran tener éxito comercial.’
Estas curiosas excursiones comerciales con tintes etnograficos, en las que se grababan
matrices que luego serian producidas industrialmente en el primer mundo, eran poco
eficientes por lo costosas y demoradas. Columbia y RCA optaron mas bien por la opcion
mas simple de grabar musicos de habla hispana residentes en Nueva York o que estuvieran
de paso por la ciudad. Echando mano de cantantes formados en la dpera y la zarzuela, como
Juan Pulido, Jos¢ Moriche y Margarita Cueto, o intérpretes de alguna de las muchas
tradiciones de cantores acompafados con guitarras, como Jorge Afiez y Alcides Briceflo,
comenzaron a grabar todo tipo de canciones en castellano: tangos, habaneras, cuecas,

valses, bambucos, pasodobles, foxes, etc.

3 Desafortunadamente no existen cronicas detalladas o estudios, con excepcion de un corto articulo de Paul
Vernon (1997) sobre las estrategias de la firma alemana Odeon con musicas no occidentales, de las travesias
de estos ingenieros por tierras americanas y otras regiones del llamado tercer mundo. Restrepo Duque (1986)
y Rico Salazar (2000) recogen alguna informacion fragmentaria de su paso por Colombia y México.



El resultado de estas estrategias fue la produccion de un tipo genérico de cancion
hispana, en el cual el género musical y su procedencia geografica eran aspectos mas bien
irrelevantes, ya que el interés se centraba en elaborar un producto estandar que pudiera ser
comercializado en varios paises del continente. Esta homogeneizacion de la diferencia tuvo
dos interesantes consecuencias que vale la pena examinar. A nivel macro, la existencia de
un producto cultural estandarizado se convirtié en una manifestacion concreta de la unidad
lingliistica y cultural de los paises de habla hispana, que hasta entonces compartian un
pasado colonial espafiol, pero que en la década de los veinte atin no habian desarrollado la
nocion moderna de Latinoamérica (lo que podria llevarnos a la conclusion paraddjica de
que la cristalizacion de ‘lo latinoamericano’ es de cierta manera un subproducto de la
industria norteamericana).® A nivel micro, la estandarizacion de la cancién hispana cred
algunos recelos a nivel local porque hizo mas dificil la consolidacion de identidades
regionales o nacionales alrededor de ciertos géneros musicales. En Medellin, por ejemplo,
los criticos y el publico debatieron durante mucho tiempo si aceptar o no las grabaciones de
bambucos tradicionales de la region andina colombiana que se hacian en otras latitudes.
Mientras unos veian en su grabacion y comercializacion una excelente manera de darse a
conocer al resto del mundo, otros cuestionaban la autenticidad y fidelidad de esos
bambucos frente a los modelos tradicionales. Otros criticos mas severos, como el
compositor Gonzalo Vidal, se lamentaban de que los oyentes extranjeros fueran expuestos a

una “musica populachera” de dudosos méritos artisticos a la que desgraciadamente se

% A propésito de esta reflexion, agradezco el comentario que recibi después de la ponencia de mi colega
Carlos Bonfim, quien me hizo caer en la cuenta de que esta idea de la “invencién” de Latinoamérica por parte
del primer mundo ha sido desarrollada ampliamente por Anibal Quijano y Walter Mignolo en la nocion de la
colonialidad del poder (ver, por ejemplo, Mignolo 2000).



consideraba musica nacional.” Pese a los escripulos de los intelectuales, los discos con
canciones genéricas que promocionaban a “los artistas de la Victor y Columbia” se
vendieron como pan caliente durante toda la década en Medellin, y todavia hoy son
considerados por los coleccionistas con el nombre genérico de musica popular de antaiio,

. ., , . .8
sin que haya mucha reflexion acerca del género musical al que pertenece cada pieza.

El tango y la produccion industrial de la argentinidad

Para mediados de la década de los veinte, la industria musical tenia ya un nuevo y
dindmico foco de produccion en el hemisferio sur. El enorme crecimiento econémico de la
Argentina en las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX permitio6 el rapido
desarrollo de las industrias de la grabacion, la radio y el cine, y el tango, por supuesto, fue
el principal producto de las industrias culturales argentinas. La locura por el tango-cancion
estuvo en principio muy circunscrita al Cono Sur por la escasez de rutas comerciales que
conectaran con los mercados del Caribe; por esta razon, en Colombia el tango argentino se
conocid solo a principios de los treinta gracias a las peliculas de Gardel. Hasta entonces, en
Medellin el tango habia sido recibido solo uno mas de los muchos géneros de cancion
producidos en serie por los norteamericanos.’

Aunque paradojicamente Gardel realizd su gira fatal por el Caribe (1935)

promocionando no las grabaciones hechas en la Argentina sino las peliculas que habia

T Al respecto, mi estudio todavia sin publicar “Bambuco, Tango, and Bolero: Music, Identity, and Conflict in
Medellin, Colombia, 1930-1953” (Ph. D. Dissertation, University of Pittsburgh 2005).

¥ Esta por hacerse un estudio detallado de este repertorio grabado en los Estados Unidos. El catalogo de
“grabaciones étnicas” en espafiol realizadas a principios de siglo no ha recibido la atencion que se merece. La
compilacion hecha por Spottswood (1990) seria un buen punto de partida para tal investigacion.

? La casa disquera argentina Nacional-Odeon, a la que pertenecia casi todo el repertorio del tango,
practicamente no tuvo difusion en los paises de la cuenca del Caribe durante los afios 20. Las grabaciones de
tango hechas por argentinos solo llegaron a Colombia después el establecimiento de las filiales de RCA
Victor y Columbia en Argentina y Chile en 1925.



grabado en Estados Unidos en asociacion con la Paramount Pictures, en Medellin la imagen
de Gardel con su sombrero ladeado se convirtid6 en un icono de la vida cosmopolita
asociada a Buenos Aires, la Paris suramericana. El tango fue identificado localmente como
la musica de fondo del progreso y el triunfo de la civilizaciébn europea en tierras
americanas, y por lo tanto, un modelo a seguir. La subsidiaria de RCA Victor en Argentina
habia entrado con fuerza al mercado colombiano poco antes de la muerte de Gardel, y a
partir de entonces y hasta finales de los cuarenta, se benefici6 del creciente gusto local por
el tango. El publico citadino se identifico fuertemente con el discurso migratorio y
arrabalero del tango, durante un periodo caracterizado por la expansion del casco urbano de
la ciudad debido a la cada vez mas numerosa migracion rural, debida en igual medida a los
efectos de la violencia en el campo y a la demanda de mano de obra la pujante industria
local. En este proceso, el tango termind convertido en un elemento de afinidad y de
diferencia, que definia a la vez lo local en contraste con lo argentino.

Las cuestiones formales poco tuvieron que ver en la definicion local del tango ya
que se asumia que lo que venia de Argentina debia ser tango, y poco se cuestionaba la
calidad artistica o la autoridad de los intérpretes argentinos o chilenos. El publico, sin
embargo, si estaba muy atento a la diferencia entre el tango, que celebraba el vigor de la
vida urbana, y la musica argentina del interior, que tenia temas bucdlicos y un sonido mas
rastico. Me atreveria a decir que en este caso el elemento determinante para definir el
género tango como tal no era musical sino mas bien textual: es decir, por encima de
caracteristicas musicales especificas, como el ritmo, la interpretacion vocal o la
instrumentacion, para el publico local la “tanguedad” de una pieza venida de la Argentina

estaba determinada, mas que todo, por el contenido de las letras.



El bolero y la modernidad de lo latinoamericano

En la década de los treinta, la produccion discografica mexicana comenzé a entrar
con fuerza al mercado colombiano. En 1922 la industria musical norteamericana habia
abierto nuevas filiales en México en respuesta a la creciente demanda de grabaciones en
espafiol, y para hacerle frente a la fuerte competencia del tango, musicos y productores le
apostaron a un género que venia tomando fuerza a finales de los afios veinte, el bolero.
Aunque el bolero cubano ya habia conquistado audiencias antes de su adopcion por parte de
las industrias culturales mexicanas, fue a través de éstas que alcanzo su plena difusion en el
resto del continente. La potente estacion radial privada XEW, lanzada por todo lo alto por
el magnate Emilio Azcarraga en Ciudad de México en 1930, puso de moda en todos los
paises de habla hispana la musica de Agustin Lara y Rafael Hernandez y las voces de Pedro
Vargas y Tofa la Negra. Un producto eminentemente moderno, el bolero mezcld lo viejo y
lo nuevo: la tradicion de la cancidon romdantica de antiguas raices europeas con la
sensualidad, el individualismo intimista y una moral mas relajada de los nuevos tiempos.
La popularidad del bolero fue el resultado de la aceptacion, aunque con ciertas reservas, de
la diversidad étnica y cultural del Caribe, y de la conformacion de un nuevo imaginario
comun que ya podemos llamar latinoamericano. Una muestra de esto es el slogan de la
estacion mexicana que todo el Caribe escuchaba por onda corta “la XEW, la voz de
América Latina desde México”.

En Medellin, el bolero entr6 como un producto cosmopolita dirigido principalmente
a las clases medias y altas mas liberales. Su origen tropical y ciertos elementos tomados del
jazz hacian al bolero a la vez atractivo y peligroso: atractivo por su modernidad, pero
peligroso por el fuerte prejuicio local en contra de la herencia cultural africana. Por era

razén, en la difusion del bolero se favorecieron localmente las imagenes de lo



latinoamericano y lo mexicano, ideas mestizas y blanqueadas, mientras que se dejo de lado
la herencia africanizada del caribe. Esto se hace evidente el incidente que causo la visita del
puertorriquefio Rafael Hernandez en 1940, quien llegd con su grupo para presentarse en la
radio. Pese a que Hernandez venia precedido por la fama de ser uno de los compositores de
boleros mas importantes del continente, unicamente superado por Agustin Lara con su
estudiada pose romantica de poeta bohemio, los empresarios locales vetaron su
presentacion de en publico porque no que querian que las audiencias se dieran cuenta de su
piel oscura.

Esos mismos escripulos en contra de lo tropical y lo caribe llevaron a los agentes
locales de Odeon a buscar alternativas a la avalancha boleristica que brotaba de Cuba y
Puerto Rico. El resultado fue el inicio de la produccion de boleros en la Argentina que
tenian como unico destino el consumo colombiano, con cantantes como Leo Marini y Hugo
Romani. Pese a que el bolero grabado en la Argentina se acercaba en su sonoridad mas al
cubano que al mexicano, la carta de ciudadania argentina garantizaba su “blancura”, y por
lo tanto, su aceptacion en sociedad en Medellin, una ciudad que se reconocia
latinoamericana, pero que se consideraba a si misma mas blanca y mas europea que otras

comunidades regionales de Colombia.

La industria musical en Colombia y la re-clasificacion de géneros

El establecimiento de la industria de grabacion en el pais a finales de los afios
cuarenta generd a su vez la creacion de nuevas maneras de nombrar y agrupar los géneros
para su distribucion comercial. Ya que el publico estaba acostumbrado a consumir discos
con boleros, rancheras y tangos, la industria local empez6 a producir los mismos géneros

localmente, y juntandolos todos bajo una misma categoria, los comercializé como muisica



de carrilera. El nombre aparentemente surgio de la manera como se distribuian los acetatos
de pueblo en pueblo, de la mano de los vendedores ambulantes, que desde Medellin
penetraban los pequefios mercados rurales de la zona cafetera a través de las lineas del
ferrocarril. El término pone ademas en evidencia la razoén esencialmente comercial de su
produccion masiva de amplia distribucion.

Podria decirse que al hablar de la carrilera volvemos otra vez en el comienzo,
cuando discutimos la estandarizacion que borra las identidades y las diferencias, y
disolucion del género musical como categoria cognoscitiva a principios del siglo XX en
detrimento, quizas, de los tedricos musicales y en beneficio de los intereses comerciales.
Pero eso seria volver a los esencialismos y los estereotipos que estamos cuestionando. Esta
reflexion no pretende redefinir las lineas que dividen a los géneros y las identidades, sino
destacar la compleja red de significados que envuelven el concepto de género musical y que
trascienden los aspectos técnicos y formales para convertirse en una construccion social. El
punto es que estamos obligados a cuestionar constantemente la definicion de género, no
solo como un ejercicio académico, sino porque ademas las dindmicas del mercado van mas
rapido que nosotros. En muchas tiendas de CDs, los tangos ya no estan clasificados como
un género sino como World Music ;qué implica eso para los investigadores musicales,
para el publico, para la industria, para la construccion de narraciones nacionales o locales?
Quizas, como propone Oscar Hernandez (2004) cuando reflexiona sobre las nuevas
configuraciones de lo étnico en la industria musical, lo ideal seria encontrar un punto medio
entre el analisis de los materiales musicales y su contenido ideologico y discursivo, un
punto medio que nos permitiera redefinir nuestras discusiones acerca del género, una
categoria a la que seguiremos refiriéndonos pero a la que siempre tenemos que poner en

tela de juicio.
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